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Carissima Franca Rame, Carissimo Dario Fo,

ho fatto i miei studi alla facolta di Lettere di Berlino dove, nel maggio del 97, ho iniziato
la mia tesi sull'argomento di "Dario Fo fra la giulleria medievale e l'agitazione politica".

So che Voi avete un archivio della Vostra storia e carriera teatrale e ho pensato che
questo mio contributo possa servire ai futuri studenti che utilizzano il Vostro archivio e
spero che interessi pure Voi anche se ¢ stata scritta in tedesco.

Avevo scelto quest'argomento perché uno mi piace il Vostro lavoro ed ero sicura che
scrivendo questa tesi mi sarei divertita moltissimo. Cosi ¢ stato e voglio ringraziarLa per
il bellissimo e umanissimo contributo culturale che avete regalato a questo mondo.

Ormai mi trovo per motivi di lavoro a Monaco di Baviera dove lavoro in una casa
editrice nel settore delle lingue straniere. , '

Grazie per tutte le volte che scrivendola mi avete fatto scoppiare dal ridere ¢ per tutte le
idee che avete fatto entrare nella mia testa e per cio che ho imparato. Auguri per il futuro
lavorol!

Sinceri saluti

Repine 7o
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Einleitung
Aufgabenstellung und Zielsetzung

Dario Fo ist einer der erfolgreichsten zeitgenossischen Theaterautoren. Sein
finfundvierzigjahriges Schaffen umfaBt Komddien, Farcen, Revuen und dramatische
Monologe, die in dreiBig Sprachen iibersetzt wurden und in vielen Landern erfolgreich
aufgefithrt werden. Er 148t sich als ein theatralisches Universalgenie bezeichnen, der in
seiner Person die Rolle des Autors, Regisseurs, Bithnenbildners, Kostiimisten,
Technikers und ersten Schauspielers vereint.

Am 10. Dezember 1997 bekam Dario Fo fiir sein Lebenswerk den Nobelpreis fur
Literatur verlichen. Bei der Bekanntgabe des Preistrigers am 9. Oktober 1997 erhob sich
ein spontaner Applaus der internationalen Journalisten, da die schwedische Akademie
einen populiren und allseits bekannten Autor pramiert hatte. Zur Begrindung ihrer
Entscheidung erklirte die Akademie, daB Dario Fo seit dreiBig Jahren eine prominente
Personlichkeit des politischen Theaters in Europa darstelle. Der Preis werde ihm
verliehen, weil er in der Tradition der mittelalterlichen Spielleute die Macht geifile und
den Armen und Gedemiitigten ihre Wiirde zuriickgebe. Durch die Vermischung von
Humor und Ernst habe er Mifbrauche und Ungerechtigkeiten des sozialen Lebens, ihre
historischen Hintergriinde und ihre Bedeutung bewuf3t gemacht.!

Bekannt geworden ist Fo in Deutschland wihrend der siebziger Jahre vor allem durch
sein politisches Theater. Er schlof} sich 1968 der oppositionellen linken Bewegung an,
verweigerte sich dem offiziellen Theaterbetrieb und suchte nach neuen Inhalten und
neuen Strukturen fiir die Verbreitung eines Volkstheaters. In diesem Rahmen sollte ein
anderes, nicht-biirgerliches Publikum erreicht werden, um die Ideen des Klassenkampfes
zu verbreiten. Fo spielte in Fabriken, Gefingnissen, Universititen und &hnlich
unkonventionellen Orten. Das Publikum wurde zum integralen Bestandteil seines
Theaters, dessen Wiinschen nach Stiicken, die sich mit bestimmten Themen
auseinandersetzen sollten, haufig nachgegangen wurde. An die Auffihrungen schlossen
sich Diskussionen iiber die Wirkung der Schauspiele, iiber Tagespolitik und den
Klassenkampf an.

Mit dem Riickgang der politischen Unruhen und der Studenten- und Arbeiterproteste der
spiten sechziger und frithen siebziger Jahre ist es um Dario Fo zunchmend stiller
geworden. Nach langen Jahren eines militant-politischen Theaters wandte sich sein
Theater anderen Objekten zu. Dennoch hat sich Fo immer wieder zur politischen
Intention seiner Schauspiele bekannt, und so bleibt sein dramatisches Schaffen bis heute

1 Vgl. Il Tempo. 10. Oktober 1997, S. 8
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von einem politischen Engagement gekennzeichnet. Wie duBert der Nobelpreistrager
gegenwirtig seine Kritik an gesellschaftlichen MiBstinden? Wie sieht politisches Theater
in den neunziger Jahren aus?

Im Zentrum der vorliegenden Ausarbeitung steht die Beschiftigung Dario Fos mit dem
Theater des Mittelalters und seine Adaption von Spielmannsliteratur. Es soll analysiert
werden, auf welche Weise er sich ihre Werke zunutze macht und welche Absichten er
damit verfolgt. Dario Fo versteht sich als direkter Nachfahre der Spielleute des
Mittelalters und thematisiert sie hiufig in seinen Schauspielen. In Mistero buffo von 1969
wird der Spielmann zum Protagonist der neun Episoden des Theaterstiicks und
durchzieht im folgenden leitmotivisch seine Inszenierungen. Der erste Hinweis auf einen
"giullare" taucht in der Komodie Gli arcangeli non giocano al flipper von 1959 auf.

LUNGO: Quello di farmi sfottere ¢ un po' il mio mestiere.

BIONDA: Il mestiere di farsi sfottere?

LUNGO: Si, hai in mente i giullari?

BIONDA: E... certo che li ho in mente. 1 giullari erano quelli che facevano ridere
i monarchici... E giusto?

LUNGO (ridendo): Giustissimo, e anche per me ¢ la stessa cosa...Con la sola
differenza che non essendoct pit i monarchici faccio ridere gli amici del caffe.
Sono il Rigoletto dei poveri, insomma..."?

Fo gibt vor, das Theater und die Texte der Spielleute wiederzubeleben und sie auf
authentische Weise zu inszenieren. Wihrend der sechziger Jahre hat er aus diesem Grund
in Kooperation mit Ethnosoziologen, Mediévisten und Liedermachern intensive Studien
uber volkstiimliche Texte des Mittelalters aus ganz Europa betrieben.

Welche Beweggriinde Fo veranlassen einen heutigen Theaterautor, sich zur Schaffung
eines modernen Volkstheaters mit einer so weit zuriickliegenden historischen Epoche zu
beschaftigen? Es soll aufgezeigt werden, inwieweit Fo die mittelalterlichen Spielleute mit
einer kiinstlerischen und politischen Aussage in Verbindung bringt und sie fur seine
Zwecke instrumentalisiert.

Der Schwerpunkt dieser Arbeit liegt auf den monologischen Schauspielen Fos, da sie auf
struktureller Ebene die groBte Ahnlichkeit zur Alleindarstellung der Spielleute aufweisen.
In einer Sendereihe von Radio Italiano inszenierte Dario Fo 1951 die monologischen
Episoden Poer nano, in denen er den Inhalt von biblischen, lLiterarischen und
mythologischen Geschichten ins Gegenteil verkehrte. Erst zwanzig Jahre spiter findet die
monologische Form durch das Schauspiel Mistero buffo ihre Fortsetzung, weitere

2 Le commedie di Dario Fo I, Torino 1966, S. 26
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dramatische Monologe wie Storia della tigre e altre storie oder Fabulazzo osceno
werden Anfang der achtziger Jahre inszeniert. Der Schwerpunkt dieser Arbeit soll vor
allem auf die monologischen Arbeiten Fos gelegt werden, die bisher von der Forschung
vernachldssigt wurden.

Ausgangspunkt der Untersuchung ist ein Kapitel tiber die Spielleute des Mittelalters, die
hinsichtlich ihrer Lebensbedingungen, ihres Repertoires und ihres Publikums dargestellt
werden. Am Beispiel zweier authentischer Spielmannstexte soll Einblick in die Art ihrer
Dichtungen, die Form der Darbietungen sowie in die Rezeption ihrer Texte gegeben
werden. Die Figur des giullare wird dariiber hinaus auf ihren sozialen Status und ihre
gesellschafilichen Funktionen untersucht.

Im zweiten Teil werden die monologischen Arbeiten Fos zundchst vorgestellt und
beziiglich moglicher mittelalterlicher Elemente und Strukturen untersucht. Aspekte, die
sein Theater auf besondere Weise kennzeichnen wie der Einsatz des Prologs oder der
Gebrauch einer dialektalen Sprache, sollen hier behandelt werden. Das Publikum Fos
wird dabei einer Analyse unterzogen, dem in seinem Schaffen eine wichtige Bedeutung
zukommt. Die Monologe, die in einem groBen zeitlichen Abstand inszeniert wurden,
werden in bezug auf eine mogliche Verdnderung der Intention des Autors untersucht.
Auf welche Weise setzt Fo theatralische Mittel ein und welche tatsichlichen Parallelen
und Analogien zum Theater der Spielleute des Mittelalters lassen sich aufzeigen?

Der Schwerpunkt der Ausarbeitung liegt auf dem dritten Teil, in dem der moderne
giullare Fo seinen selbstgewihlten Vorfahren gegeniibergestellt wird. Es erfolgt eine
Konfrontation des Theaters der Spielleute und desjenigen Fos, indem iiberlieferte
mittelalterliche Texte mit ihrer Adaption durch den Nobelpreistrager verglichen werden.
Daran schlieBt sich eine Untersuchung der in den Monologen implizierten politischen und
kiinstlerischen Aussagen sowie eine Analyse iiber deren mgliche Mutation im Laufe der
Jahre theatralischer Arbeit an. Die Entwicklung seines Theaters der letzten dreiig Jahren
soll hier untersucht werden

Das Theater Dario Fos ist Gegenstand vieler Studien, die sich jedoch zum GroBteil auf
die zweite Hilfte der siebziger Jahre belaufen. Ein breites Spektrum an
Forschungsliteratur befaBt sich dabei vor allem mit den politischen Aspekten seines
Schaffens. Eine direkte Konfrontation des Theaters von Fo mit dem des Mittelalters liegt
bislang nicht vor. Das Pamphlet Giullari & Fo von Michele Straniero aus dem Jahre
1978, das sich u. a. mit der Interpretation der Spielleute durch Fo auseinandersetzt, war
mir trotz aller Bemithungen nicht zuginglich, und so wird hier auf ein Interview mit dem
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Autor von 1979 in der italienischen Theaterzeitschrift "Sipario"? zuriickgegriffen. Neuere
Forschungen iiber Fo als "giullare" gibt es bislang nicht. Helga Jungblut tiberpriift in ihrer
Dissertation Das politische Theater Dario Fos* die Entwicklung Fos zum politischen
Dramatiker infolge seiner Auseinandersetzung mit der italienischen Aktualitit und dem
volkstamlichen Theater. Eine weitere wichtige Quelle fiir die vorliegende Untersuchung
stellen zwei umfangreiche Interviews dar, in denen der "teatrante Fo" zu seinen Wurzeln
und Absichten Stellung bezieht. Es handelt sich dabei um das von Erminia Artese 1977
gefithrte Gespriach Dario Fo parla di Dario Fo’ sowie das 1989 gefiihrte Interview
Dialogo provocatorio sul comico, il tragico, la follia e la ragione mit Luigi Allegri®,
Professor der Theaterwissenschaften an der Universitit Parma. Eine andere bedeutende
Quelle stellt La storia di Dario Fo von Chiara Valentini’ dar, die als Panorama-
Journalistin iiber lange Jahre hinweg das Theater Fos beobachtet und kommentiert hat.

Nicht alle Theatersticke des Nobelpreistrigers sind bereits in der mittlerweile
elfbindigen Einaudi-Gesamtausgabe erschienen. Besonders die monologischen Arbeiten
haben mit Ausnahme von Mistero buffo, das im fiinfien Band von "Le commedie di
Dario Fo" 1977 in Turin erschien, noch keine Aufnahme gefunden. Im Falle der Storia
della tigre e altre storie wird auf die Erstausgabe, die im Selbstverlag "Edizioni La
Comune" 1980 in Verona erschien, zuriickgegriffen. Johan Padan a la descoverta de le
Americhe wurde 1992 in einer von Fo illustrierten Ausgabe im Grofiformat bei Giunti in
Florenz herausgegeben. Fabulazzo osceno liegt bislang ebenfalls noch nicht in der
Finaudi-Reihe vor und ist in der Erstausgabe der "Edizioni La Comune" vergriffen. Auch
nach einem Telephonat mit Franca Rame war es mir nicht moglich, ein Exemplar zu
erhalten. Deswegen dient in diesem Fall die Veroffentlichung in der Theaterzeitschrift
"Sipario" von September 1994 als Textgrundlage.

3 Michele Straniero in: Alvaro Vaccarella, L'Anti Fo é Straniero. In: Sipario Nr, 394, 1979

4 Helga Jungblut, Das politische Theater Dario Fos. Diss. Frankfurt am Main 1978

5 Erminia Artese, Dario Fo parla di Dario Fo. Cosenza 1977

6 Luigi Allegri, Dialogo provocatorio sul comico, il tragico, la follia e la ragione. Roma-Bari 1990
7 Chiara Valentini, La storia di Dario Fo. Milano 1977
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1.1. Biographie und kiinstlerisches Gesamtwerk des Autors

Dario Fo ist der bekannteste Theaterautor, Regisseur und Schauspieler Italiens. Er wurde
am 24, Mirz 1926 als Sohn des Eisenbahners und Hobbyschauspielers Felice Fo und der
Biuerin Pina Rota in San Giano am Lago Maggiore an der Grenze zur Schweiz geboren.
Die Gegend lebte von Fischerei und Schmuggelei und war von sogenannten "fabulatori",
d. h. Erzihlern, gekennzeichnet, die den Menschen fiktive Geschichten mit mimischen
und szenischen Elementen darboten. Fo verweist an vielen Stellen auf ihre Wichtigkeit
fiir sein spiteres dramatisches Schaffen.

Als Finfzehnjahriger findet Fo aufgrund seiner zeichnerischen Fahigkeiten Aufnahme am
"Liceo artistico di Brera" in Mailand. Im AnschluB folgt 1945 ein Studium der
Architektur, das Fo kurz vor SchluB abbricht, um sich génzlich auf das Theater zu
konzentrieren. Wihrend der Zeit in Brera sammelt Fo erste Biihnenerfahrungen in einer
Laienspielgruppe. Er hat Kontakte zu mehreren freien Theatergruppen und trifft 1950
mit Franco Parenti, einem Schiiler an Giorgio Strehlers Piccolo Teatro di Milano?,
zusammen. Gemeinsam unternehmen sie eine Tournée durch Oberitalien, wahrend der Fo
seine eigenen Sketche auf der Bithne vorstellt. In einer Sendereihe von Radio Italiano
erzihlt er 1951 unter dem Titel Poer nano alte Volksepen und biblische Geschichten,
deren Inhalte er ins Gegenteil verkehrt und auf diese Weise parodiert. Im folgenden Jahr
fiihrt Fo diese Monologe wegen des groBBen Erfolgs am Teatro Odeon in Mailand auf.
Von 1952 bis 1954 schreibt und produziert Fo zusammen mit Giustino Durano und
Franco Parenti drei Revuen, die am Piccolo Teatro aufgefithrt werden. Cocorico entsteht
1952 und stellt eine Satire auf amerikanische Fernsehshows dar, deren seichte Art der
Unterhaltung kritisiert wird. 1953 folgt 1/ dito nell'occhio, das so erfolgreich ist, daB sich
eine siebenmonatige Tournée durch Italien anschlieBt. An der dritten Produktion, / sani
da legare, nimmt die Zensur AnstoB3; das Trio 16st sich auf®.

1954 heiratet Fo die Schauspielerin Franca Rame, welche einer Schauspielerfamilie
entstammi, die seit 300 Jahren in Oberitalien als wandernde Marionetten- und
Schauspieltruppe bekannt ist. Der gemeinsame Sohn Jacopo wird ein Jahr spiter

8 Giorgio Strehler (1921-1997) griindete 1947 das Piccolo Teatro di Milano, die erste an ein festes Haus
gebundene und stindig spiclende Schauspiclbithne Italiens, und leitete damit eine Wende im
Theaterleben Italiens ein, das bis zu diesem Zeitpunkt nur von Biihne zu Biithne reisende Wandertruppen
kannte. Er bemiihte sich um neue Publikumsschichten, indem er u. a. in Grofibetricben fiir sein Theater
warb. Als Erster in Italien fiihrte er wissenschaftliche Methoden der Theaterarbeit ein und machte das
Werk Brechts in Italien bekannt.

? In diesem Stiick sind die Angriffe auf politische Ziele direkter als in den Revuen zuvor. Mehrere
Sketche zeigen, wie die offentliche Meinung durch Zeitungen manipuliert wird oder sich reiche
Biirgersfrauen die Langeweile durch dic Organisation von Hilfskomitees fiir Arme vertreiben. Das Trio
war gezwungen, einen Probedurchlauf fiir die Zensurbehorden der Regierung Scelba durchzufithren, die
das Stiick nahezu massakrierten.
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geboren. Nach gescheiterten Versuchen beim Film als Drehbuchautor und Schauspieler
in Rom kehrt Fo 1959 zum Theater zuriick und grundet mit seiner Frau das
Theaterensemble "La Compagnia Dario Fo-Franca Rame". Im Piccolo Teatro fithren sie
die Komodien Ladri, manichini e donne nude auf, in Turin Comica finale, die auf der
Grundlage von Farcen des 18. Jahrhunderts, die Franca Rame aus dem Theaterrepertoire
ihrer Familie einbrachte, entstanden sind. Sie sind Ausdruck der ersten eingehenden
Beschiftigung Fos mit dem "teatro minore", den verschiedenen Ausprigungen des
Volkstheaters und ihrer Vorgingerin, der Commedia dell'Arte 1

Von 1959 bis 1964 schreibt und inszeniert Fo sechs Komodien!!, Aufgefiihrt werden sie
im Teatro Odeon in Mailand und haben durchweg groBBen Erfolg beim Publikum. Diese
Stiicke verletzen bewufBt traditionelle Gestaltungsprinzipien des birgerlichen Dramas
durch die Zerstorung einer linearen Handlung und der Einheit von Raum und Zeit und
nehmen immer groBeren Bezug auf die soziale und politische Realitit Italiens. Rame und
Fo wird 1962 die Moderation der Fernsehsendung "Canzonissima" tibertragen, fiir die sie
die Zusage der italienischen Fernsehanstalt RAI erhalten, daB3 die Zensur die Inhalte nicht
verandern wiirde. Doch bereits ab der zweiten Sendung werden ihre Entwiirfe streng
kontrolliert und kritisiert!2. Aufgrund inhaltlicher sowie politischer Differenzen wird die
Sendung nach der achten Folge vorzeitig abgesetzt. Fo und Rame erhalten
Auftrittsverbot im italienischen Fernsehen, das 1974 nach langwierigen Prozessen noch
einmal bestatigt wird.

Die Inszenierung der Liedersammlung Ci ragiono e canto von 1966 entsteht in
Zusammenarbeit mit dem "Nuovo Canzoniere Italiano" und dem "Istituto De Martino",
die sich mit volkstiimlichem Liedgut und Literatur beschaftigen. Seit Mitte der sechziger
Jahre unternimmt Fo Reisen durch Europa und Lateinamerika und trifft u.a. mit Jerzy
Grotowski und Eugenio Barba!?® zusammen. In der Farce La signora é da buttare von
1967, bei der es sich um eine politische Satire auf die USA handelt, steht die Kritik des
amerikanischen Unterhaltungssystems im Vordergrund.

10 Vg1, Jungblut, op. cit., S. 17

Y1 Gli arcangeli non giocano al flipper (1959); Aveva due pistole con gli occhi bianchi e neri (1960},
Chi ruba un piede & fortunato in amore (1961); Isabella, tre caravelle e un cacciaballe (1963), Settimo.
ruba un po’ meno (1964), La colpa ¢ sempre del diavolo (1965)

12 "1 copioni, che sembravano gia approvati, vengono rivisti e censurati viga per riga, parola per
parola. [...] Di che natura erano i tagli lo si vide fin dalla seconda puntata di Canzonissima, accolta
con delusione dalla stampa pitt progressista. Le scenette di satira politica avevano lasciato il posto a
sketch pin banali: {...]." Fo, zitiert nach Chiara Valentini, op. cit., S. 79

13 Jerzy Grotowski, *1933, polnischer Regisseur, Theaterleiter und Schauspicllehrer, begriindete 1959
das Theater-Laboratorium "13 Rzedow" in Opole, ab 1965 in Wroslaw. Durch zahlreiche Gastspiele und
Workshops wurde Grotowski auch im Ausland bekannt und erlangte grofien Einfluf auf das
avantgardistische Theater. ‘

Eugenio Barba, *1936, ital. Schauspieler, Regisseur und Theaterleiter. Nach Jahren bei Grotowski
wurde er Leiter des Odin Teatret in Oslo, danach in Holstebro, Dianemark. Er legt in seiner Arbeit
Gewicht vor allem auf die mimisch-psychische Prisenz des Schauspielers.
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1968 erfolgt die Auflosung der "Compagnia Fo-Rame" und die Griindung der
Theaterkooperative Nuova Scena innerhalb der von der Kommunistischen Partei Italiens
getragenen Kulturorganisation ARCL. "Um zu verhindern, dap trotz kritischer Inhalte
sein Theater nur Alibi- und Ablenkungsfunktionen erfiillte, verweigerte sich Fo dem
biirgerlichen Theaterbetrieb. Dort konnte er die eigentlichen Adressaten seiner Stiicke,
die Arbeiter und Unterprivilegierten, nicht erreichen."* "Nuova Scena" setzte sich aus
verschiedenen Theatergruppen zusammen, die auf der Grundlage eines gemeinsam
erarbeiteten kulturpolitischen Programms ein neues Publikum, insbesondere die
gesellschafilichen Unterschichten, ansprechen wollten. In den Jahren 1968-69 fiihren sie
funf Stiicke!> auf, Komodien, Farcen und Monologe, die sich mit der Tradition des
italienischen Theaters auseinandersetzen. Mistero buffo ist davon das bekannteste; hier
dient eine mittelalterliche Dichtung von Cielo d'Alcamo als Anlal fir ein neues
Verstandnis von volkstiimlicher Literatur. Dariiber hinaus ist dieses Schauspiel von
Anspielungen auf die politische Gegenwart Italiens durchzogen.

Nach anhaltenden Differenzen mit der Parteifiihrung des PCI, der, wie Fo behauptet,
keine Kritik aus den eigenen Reihen duldet, trennen sich die Wege. Einige Mitglieder der
"Nuova Scena" spalten sich 1970 von der ARCI ab und griinden das "Collettivo teatrale
La Comune" ohne parteipolitische Bindung. Fo versucht, ein groBeres Netz von
politischen Theaterringen in Italien ins Leben zu rufen, um auf diese Weise die
Verbreitung einer Alternativkultur zu fordern. Die ideologische Abrechnung mit dem
PCI bestimmt viele Schauspiele Fos, in denen er revisionistische Tendenzen, die Politik
der friedlichen Koexistenz und den "historischen Kompromif3" der Kommunisten mit den
burgerlichen Parteien verurteilt. 16

Seit den Unruhen der sechziger Jahre muflten Rame und Fo Stérungen und Eingriffe
ihrer Auffithrungen durch die Justiz tiber sich ergehen lassen. Wihrend der Tournée
durch Sardinien wird Fo am 9. September 1973 noch vor Beginn einer Auffihrung, zu
der er Polizeibeamten den Zutritt verweigerte, wegen "resistenza con violenza verbale a
pubblico ufficiale™” verhaftet und fiir neunzehn Stunden ins Geféngnis gebracht. Auch
die katholische Kirche begehrte vehement gegen Fo auf. Nach der Fernsehiibertragung
von Mistero Buffo 1977 protestierte Papst Paul VI. bei der Regierung wegen Verletzung
religioser Gefiihle der italienischen Bevolkerung.

14 Michael Téteberg, Dario Fo. In: Kritisches Lexikon zur fremdsprachigen Gegenwartsliteratur, hrsg.
von Heinz Ludwig Arnold, Band 3, Miinchen 1984, 8. 6

15 Grande pantomima, Mistero buffo, Legami pure che tanto spacco tutto lo stesso, L'operaio conosce
300 parole, il padrone 1000: per questo lui é il padrone, MTM: come rendere musicale e quasi
dilettevole cio che a prima vista sembra sofferenza e fafica.

16 ygl, Téteberg, op. cit., S. 9

17 Valentini, op. cit., S. 152 f
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1974 gelingt es "La Comune" nach heftigen Auseinandersetzungen mit den Behorden, in
der Mailinder "Palazzina Liberty" einen festen Spielort zu finden, der sich bis zur
endgiiltigen Riumung 1979 zu einem unter Selbstverwaltung stehenden Kulturzentrum
entwickelt, in dem auch politische Versammlungen und Konferenzen stattfinden. Dort
wird 1974 die Farce Non si paga! Non si paga! uraufgefiihrt, in der Hausfrauen aufgrund
einer anhaltenden wirtschaftlichen Misere bei stindig steigenden Preisen einen
Supermarkt pliindern. Im Jahr darauf, 1975, entsteht eine weitere Farce in drei Akten
iiber die hypothetische Entfiilhrung eines Ministers, Fanfani rapifo, sowie die
Liedersammlung La giullarata mit Cicciu, Concetta und Pina Busacca. Fo fiihrt Regie
und ist Autor der meisten Texte, die z. T. durch seine Forschung iiber das sizilianische
Volkstheater entstehen. Cicciu Busacca versteht sich als "giullare cantastorie” und sieht
seine kiinstlerischen Vorbilder in den Spielleuten des Mittelalters und der Renaissance.
Mit der Farce La marjuana della mamma é la pin bella von 1976 will Fo auf die
Drogenproblematik aufmerksam machen und verkehrt die Situation: hier raucht die
Jugend Haschisch, wihrend die Eltern die Drogen anbauen und vertreiben. Mit Parliamo
di donne und Tutto casa, letto e chiesa von 1977 entsteht in thematischer Hinsicht ein
neuer Zyklus: zusammen mit seiner Frau schreibt und inszeniert Fo Monologe iiber die
Frauenproblematik, die von Franca Rame ausgefiihrt werden. Wiahrend Parliamo di
donne verschiedene Frauencharaktere zeigt, beschiftigt sich Tutto casa, letto e chiesa
mit der konkreten Situation der Frau in der Gesellschaft. Im gleichen Jahr entstehen die
monologischen Parabeln Storia di una tigre e altre storie, in denen Fo die Tradition der
altfranzosischen fabliaux wiederaufgreift und scharfe Kritik an der kommunistischen
Partei tibt.

1980 bekommt Fo vom Teatro alla Scala in Mailand den Aufirag, Igor Stravinskis Oktett
La storia di un soldato zu inszenieren und kehrt zum offiziellen Theaterbetrieb zurtick.
Er setzt sich darin mit neuen kommunikativen Strukturen auseinander und gestaltet die
Kammeroper in eine "opera da piazza” um,

Das "Collettivo teatrale La Comune" inszeniert 1981 die Farce Clacson, trombette e
pernacchi, in dem es um eine hypothetische Entfithrung des Fiat-Chefs Agnelli geht. Das
Stiick thematisiert die Situation in den Gefingnissen, durch die Medien zuriickgehaltene
Informationen, Entfithrungen etc. Der Text lenkt mittels der Satire die Aufmerksamkeit
vom Terrorismus zu dessen Auswirkungen auf die Arbeiterklasse.

Mit L'opera dello sghignazzo von 1981 nimmt Fo erneut zum Terrorismus Stellung,
wofur ihm die Ermordung Aldo Moros und die Entfihrung des Richters D'Urso im
Dezember 1980 den AnlaB gaben. Fo bekommt im gleichen Jahr den Auftrag, die
Inszenierung von Brechts Dreigroschenoper am Berliner Ensemble zu iibernehmen;
aufgrund asthetischer Differenzen mit Barbara Brecht wird dieses Unternehmen jedoch
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abgebrochen. Die Inszenierung wird am Turiner Theater weitergefithrt, deren textuelle
Grundlage John Gays Beggar's Opera wird. Zu Beginn der achtziger Jahre ist Fo der
weltweit am haufigsten aufgefiihrte italienische Dramatiker.!3

Aufgrund des Engagements beim "Soccorso Rosso", einer Hilfsorganisation fir
Gefangene, wurde Rame und Fo 1980 und 1983 die Einreise zu Gastspielen in die USA
verwehrt. Mit der frauenpolitischen Farce Una coppia aperta, quasi spalancata von
1981 greift Fo zusammen mit Franca Rame die Frauenproblematik wieder auf. Es wird
eines ihrer meistgespielten Stiicke.

Die 1960 verfafite Komédie Storia vera di Pietro d'Angera che alla crociata non c'era
wird 1981 editiert, ist aber bislang noch nicht inszeniert worden. Ein Jahr spater schreibt
Fo den Zweiakter Per caso una donna: Elisabetta. Darin wird die englische Konigin
Elisabeth 1. als bloBer Spielball in den Politikgeschiften der Miannerwelt gezeigt. In
diesem Stiick wird auf den Terroristenmord an Aldo Moro und auf eine Politik, der
Menschenopfer zur Erhaltung eigener Privilegien nicht zu schade sind, angespielt.

1987 inszeniert Fo in Amsterdam I/ barbiere di Seviglia von Rossini und schreibt die
Komodie // ratto della Francesca, die in Mailand uraufgefilhrt wird. Zwei Jahre spiter
entsteht // papa e la strega. Durch eine plotzliche Lahmung ist der Papst gezwungen, in
Kontakt mit der Welt der Drogenabhingigen zu treten und sich von einer "Mutter
Theresa des Untergrunds", die von Franca Rame gespielt wird, von seiner Lihmung
heilen zu lassen. Aufgrund dieser Erfahrungen éndert er die pipstliche Enzyklopéddie und
lost damit einen Tumult aus, bei dem er Opfer eines Attentats seitens der Drogenkartelle
und Politiker wird.

1990 wird Fo von Antoine Vitez nach Paris geholt, um zwei Farcen von Moliére!® mit
Schauspielern der Comédie-Francaise zu inszenieren. Die Komddie Zitti stiamo
precipitando, die die Krankheit Aids thematisiert, wird im Jahr darauf uraufgefiihrt. Zur
500-Jahrfeier der Entdeckung Amerikas entsteht 1992 das Ein-Personen-Stiick Johan
Padan a la descoverta de le Americhe, in dem Fo die Greuel der christlichen
Kolonisation aufzeigt und eine klare Position fir die Ureinwohner Amerikas bezieht.
Ruzzante, das sich mit der Biographie des Komddianten des 16. Jahrhundert
auseinandersetzt, wird 1993 in Spoleto uraufgefithrt. 1997 inszeniert Fo zusammen mit
Franca Rame und Giorgio Albertazzi // diavolo con le zinne im Theater Carcano in
Mailand und thematisiert damit die Prozesse der Anti-Korruptions-Kampagne "Mani
pulite" gegen fithrende Industrielle und Politiker. Die theatralische Aufarbeitung des
Prozesses der ehemaligen "Lotta Continua"-Mitglieder findet in dem Schauspiel Marino

12 Corriere della sera, 10. Oktober 1997, S. 11
19 Le medecin malgré lui und Le medecin volant
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libero! Marino é innocente! ihren Ausdruck, das am 16. Mirz 1998 in Mailand Premiere
hat.

In der laufenden Spielzeit gibt es allein in Berlin drei Inszenierungen seiner Werke.20
Dario Fo ist vielfach firr sein Werk ausgezeichnet worden. Er erhielt u.a. den C. J.
Sonning-Preis der Universitit Kopenhagen. In diesem Jahr ist Fo in Paris zum
Kommandanten des franzosischen "Ordre des Arts et des Lettres" ernannt worden.

20 Kammerspiele des Deutschen Theaters Offene Zweierbeziehung; Studiobithne des Maxim-Gorki-
Theaters Johan vom Po entdeckt Amerika, in der Volksbiithne die Inszenierung des Obdachiosentheaters
"Ratten 07" Bezahlt wird nicht.
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Theater im Mittelalter
1.1. Einleitung

Nach der Bliitezeit das klassisch-romischen Theaters von Plautus und Terenz?! gibt es in
Italien wie auch im iibrigen Europa keine Form von Theater im heutigen Sinne: Mit dem
Untergang des Rémischen Reichs findet die Auflosung der Institution Theater sowie der
weitestgehende Zerfall und Abrif3 ihrer Bauwerke statt. Der Begriff "Theater" wird nur
durch Schrifistiicke der Antike tiberliefert.?2

Von der antiken Theatertradition konservierten im Mittelalter sich lediglich einzelne
Unterhaltungskiinstler: die Spielleute. Ihre lateinische Benennung "ioculator" bezog sich
urspriinglich auf umherziehende Priester und Monche, denen vorgeworfen wurde, sich
singend und tanzend auf Marktplitzen und bei Offentlichen Anldssen durch oftmals
anziigliche Worte und Gestikulation zur Schau zu stellen und ein Nomadenleben zu
fiihren. Die Bezeichnung "Spielmann" oder "giullare" war bis ins hohe Mittelalter ein
Sammelbegriff fiir Unterhaltungskiinstler aller Art, die ihren Lebensunterhalt als
Fahrende verdienten.

Die Bliitezeit der Spielleute in Italien betrifft etwa die Zeit zwischen dem 10. und 14.
Jahrhundert, ihre Existenz ist seit dem 6. Jahrhundert belegt.?3 Das Spielmannstum
bestand wihrend des ganzen Mittelalters und wurde besonders von der Kirche bekampft.
Es hat jedoch jegliche Formen der Restriktion und Verfolgung iberstanden, weil seine
Existenz einem nicht unterdriickbaren Bediirfnis der Menschen nach Unterhaltung und
Zerstreuung entsprang.2* Spiter hat die Kirche, die ihre Sanktionen lange Zeit
aufrechterhielt, die Niitzlichkeit des Spielmannstums fiir ihre eigenen Zwecke begriffen.
Die Spielleute traten in den Dienst der Kirchen und Kloster, fur die sie religiose
Geschichten und Predigten in die Volkssprache iibersetzten, um die christliche Lehre im
Volke zu vermitteln. So sind die éltesten Spielmannstexte Italiens, der Ritmo Cassinese

21 Titus Maccius Plautus, rémischer Lustspieldichter, 250 in Sarsina (Umbrien) - 184 v. Chr. in Rom;
seine 21 erhaltenen Stiicke sind Bearbeitungen griechischer Komddien. Die Charaktere sind romischen
Verhiltnissen angepaBt, die Sprache ist volkstiimlich, der Witz derb.

Publius Terentius Afer, rém. Dichter aus Karthago, 195 - 159 v. Chr., kam als Sklave nach Rom,
wurde freigelassen und schrieb in enger Anlehnung an die attische Komddie ohne die Derbheit des
Plautus und in gewihlterer Sprache sechs Lustspiele.

22 Vgl. Vincenzo De Bartholomaeis, Le origini della poesia drammatica italiana, Torino 19522, 8. 3
23 "Ne' Dialoghi di san Gregorio leggiamo dell'apparsa di un giullare in un banchetto di nozze.
Donizone descrive ampiamente l'opera della giulleria durante i festeggiamenti per le nozze di Beatrice
di Canossa. Tracce di giullari esistono tra le carte dell'abbazia di Farfa, de’ secoli XI e XII. E risaputa
la storia del giullare della Novalesa e della cantiuncula con la quale aperse la porta dltalia
czlil'esercito di Carlo Magno." De Bartholomaeis, op. cit., S. 20

Ebd.
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und der Ritmo di Sant'Alessio?®>, moralische Dichtungen und Heiligenlegenden, die in
Klostern fixiert und aufbewahrt wurden.?¢

Der Spielmann tauchte iiberall im mittelalterlichen Leben auf, sowohl im Feudalhof als im
Biirgerhaus, in den Stadten, an HandelsstraBen und Pilgerstitten, bei Kreuzziigen und
auf Jahrmirkten. Die Tiatigkeit der Spielleute bestand darin, Darbietungen
unterschiedlichster Art zu veranstalten, von der Unterhaltung der Glaubigen vor den
Kirchen, des Publikums an Hofen und auf Marktplatzen bis zur Abfassung und dem
Vortrag verschiedenartiger Texte.

Mit dem Einsetzen der Renaissance wurde die Tradition des antiken Theaters wieder
aufgegriffen. Nach jahrhundertelanger Pause kam es erneut zum Bau von Spielstitten,
die dem alleinigen Nutzen durch das Schauspiel gewidmet waren. Das trug dazu bei, die
Funktion des Spielmannes zu verdndern: einerseits wurde die Figur des Hofnarren
institutionalisiert?”; zum anderen ergriffen manche Spielleute die neuen Moglichkeiten
innerhalb der entstehenden Theater und schlossen sich zu Gruppen zusammen, aus denen
die Commedia dell'Arte entstand. Als heutige Nachkommen des mittelalterlichen
Spielmanns konnen Clowns, Zirkusartisten, Magier, Liedermacher etc. betrachtet
werden.28

In diesem Kapite! soll das Schaffen der Spielleute, ihr Verhiltnis zu Gesellschaft, Kirche
und Obrigkeit unter besonderer Beriicksichtigung ihres Repertoires, der Art ihrer
Auffiihrungen und ihr Publikum dargestellt werden. Zur weiteren Vertiefung dieser
Aspekte werden zwei authentische Spielmannsdichtungen, die von Dario Fo Ende der
sechziger Jahre fiir eines seiner Schauspiele adaptiert wurden, einer Analyse unterzogen.

25 Ritmo cassinese: Diese Spielmannsdichtung erteilt dic eine Absage an Welilichkeit und Mondanitiit.
Dargestelit wird ein Dialog zwischen einem Weisen aus dem Orient und einem Mann aus dem
Okzident, ersterer cin Bekenner der vita contemplativa und iiber physische Notwendigkeiten erhaben,
der zweite von den priméren Bediirfnissen des Essens und Trinkens vollstindig eingenommen und dem
irdischen Leben zugewandt. Er ist unfihig, die metaphorische Sprache und die Diskurse des Weisen
nachzuvollzichen. Dieser unvollstindig uberlieferte Text stammt aus dem 12. Jhd. und wurde
vermutlich in Montecassino, dem kulturellen Zentrum Mittelitaliens zu jener Zeit, gedichtet.

Ritmo di Sant'Alessio: Dieser Text wurde im Kloster Santa Vittoria in Matemano in den siidiichen
Marchen aufbewahrt. Es handelt sich um eine unvollstindig iiberlicferte Spielmannsdichtung, deren
Sprache auf einen Autor aus Mittelitalien, vermutlich aus Montecassino, verweist. Es erzihlt die
Heiligenlegende um Sankt Alexis und stammt cbenfalis aus dem 12. Jhd.

26 Vgl. De Bartholomaeis, op. cit., S. 20

27 Vgl. Tito Saffioti, / giullari in Italia. Lo spettacolo, il pubblico, i testi, Milano 1990, S, 23

28 Vgl. ebd., S. 25
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1.2. Die Akteure des mittelalterlichen Theaters: I giullari

Der Spielmann ist in die Zeit des frithen Mittelalters bis zur Renaissance einzuordnen,
duBert sich in der entstehenden Volkssprache, dem volgare, und ist zumeist niederer
Herkunft, Umbherziehender, Schauspieler, Bénkelsinger und/oder Musikant. In Halien
wurde der Ausdruck '“giullare" im Mittelalter als Sammelbezeichnung fur die
verschiedenen Berufsgruppen der Unterhaltung benutzt. Menéndez Pidal charakterisiert
die Spielleute als "mutti coloro che si guadagnano la vita agendo davanti a un
pubblico'. Die unterschiedlichen Bezeichnungen fiir den Spielmann im Italienischen3®
verweisen auf seinen umfassenden Tétigkeitsbereich. Ein einziger Spielmann konnte,
besonders in der Anfangszeit der Spielmannskunst, mehrere Funktionen auf sich
vereinen, bevor es ab dem 13. Jahrhundert zu Spezialisierungen kam. Ein giullare konnte
zunichst Bankelsianger und Scharlatan, Akrobat und Tierdresseur usw. gleichzeitig sein.
Die Spielleute wurden kontinuierlich von der Kirche und der weltlichen Obrigkeit
angeklagt, habsiichtig, verleumderisch und obszon zu sein, sic wurden als Listerer,
Liigner, Diebe und Morder bezeichnet. Der haufigste Vorwurf bezichtigte die giullari
der Schmeichelei, wie Brunetto Latini verdeutlicht: "Lo giullare si é quel che conversa
con le genti con riso e con giuoco, e fa beffa di sé e della moglie e degli figli: non
solamente di loro, ma eziando degli altri uomini."! Der Grund fiir diese Vorwtirfe liegt
darin begriindet, da3 sich viele Spielfrauen und -ménner an die Grenzen der Legalitét
begaben, um ihren Lebensunterhalt zu sichern®2, Das Leben, das die Spielleute fiihrten,
hatte in ihrem Umfeld schon seit der Antike eine Atmosphire des MiBtrauens und der
Verachtung aufgebaut. Zumeist handelte es sich um Vagabunden, die als Stammgaste der
Tavernen bekannt und in moralischen Belangen skrupellos waren. Die kirchlichen
Kanones verboten "ehrenwerten" Leuten ihre Aufnahme, Almosen und Essen. Dennoch
waren die Spielleute beliebt und wurden entlohnt.3?

Manche Spielleute waren verheiratet und hatten Kinder. Normalerweise bliecben die
Ehefrauen zu Hause, um fiir die Familie zu sorgen, wihrend der Mann iiber Land zog,
Einige der Ehefrauen begleiteten jedoch zusammen mit ihren Kindern den Spielmann auf
seinen Reisen und nahmen an seinen Auffihrungen als musikalische Begleitung, als

29 Menéndez Pidal, Poesta juglaresca y juglares. Origines de las literaturas romdnicas. Zitiert nach
Saffioti, op. cit. 8. 17

30 "byffoni, menestrelli, cavalieri di curia, uomini di corte, trovatori, trovieri, istrioni, mimi, cerretani,
cantimpanchi, saltimbanchi, straziatori, imbonitori, musicanti, cantastorie, trombetfi, citaredi,
cantastorie, contastorie, canterini, araldi, nani-buffoni, domatori e ammaestratori d'animali, acrobati,
mangiatori di fuoco, giocolieri, prestigiatori, lottatori, banditori, pagliacci, ciurmatori, ciarlatani,
mattacini, giutti, attori e maschere della Commedia dell'drte, [...]" in: Ebd,, 8. 13

31 Brunetto Latini, zitiert nach Saffioti, op. cit., S. 50

32Vgl. ebd., S. 46

33 Vgl. De Bartholomagis, op. cit., S. 21
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Ténzerinnen und Akrobatinnen teil oder sammelten am Ende der Darbietung Geld ein.
Die offizielle Einschitzung dieser Spielfrauen seitens der Kirche ist extrem negativ: Stets
wird die giullaressa, die Téanzerin, Sangerin oder Schauspielende, mit der Prostituierten
gleichgesetzt. 34

Manche Spielleute kamen zu Besitz, besaBBen Hauser, kleinere Lindereien oder Pferde.
Aus notariellen Urkunden jener Zeit wird ersichtlich, daB einige giullari zu solch
Reichtum gelangten, daf3 ihnen der Verleih auf Wucher verboten wurde. Die finanzielle
Sicherheit blieb jedoch die Ausnahme innerhalb der Spielmannsschicht 33

Hiufig kennzeichnete den Spielmann auffillige Kleidung in grellen Farben, die zum Teil
mit Federn oder Glockchen ausgestattet war. Auch ist der Gebrauch von Fellen, falschen
Birten und Masken iiberliefert. Manche Spielleute rasierten sich den Schédel, um ein
leichteres Wechseln der Masken zu ermoglichen, Der rasierte Schidel war im Mittelalter
seinerseits Zeichen fur Verricktheit, wodurch die Spielleute ihre gesellschafiliche
AuBenseiterposition verstirkten.3¢ Haufig waren Spielleute korperlich behindert: sie
hinkten, waren bucklig oder verkriippelt. Diese Behinderung war zumeist der Anla3 fiir
das Spielmannsdasein, da sie keine regelmiBige Arbeit ausiiben konnten. Die Spielleute
haben ihre Behinderungen oftmals hervorgehoben, um Lachen oder Mitleid zu erwecken
und dadurch das Publikum groBziigiger zu stimmen. Diese Behinderungen sind bis heute
in Spitznamen der Spielleute wie "Zoparino", "Zoppino" etc. uberliefert. Auch gibt es
Uberlieferungen von blinden Spielleuten, fiir die Francesco Cieco da Ferrara oder
Niccold Cieco d'Arezzo Beispiele sind. Es bestand auch bei Nicht-Behinderten
Spielleuten die Sitte, sich Spitznamen zuzulegen, wie Pica, Malanotte, Maldicorpo
usw.37

Die Auffithrung eines Spielmanns wurde hiufig von einer starken und tbertriebenen
Mimik verstirkt, um den Effekt der Worter zu unterstreichen. War der Darbietende
allein, muBite er in der Lage sein, mehrere Figuren auf einmal darzustellen, indem er
jeweils die Stimmlage verinderte, Mimik und Gestik auf die einzelnen Charaktere
abstimmte und gegebenenfalls auf den Gebrauch von Masken und Verkleidungen
zuriickgriff 38 Uber die Gestik der Spielleute erfihrt man "ex negativo", d. h. aus

34 ygl. Saffioti, op. cit., S. 44

35 Vgl. ebd,, S. 28

36 vgl. ebd., S. 115; siche auch De Bartholomacis, op. cit., S. 25; "Nelle trasformazioni del proprio
corpo vientra spesso anche l'uso [...] di radersi la barba e capelli e soprattutto di portar abiti vistosi e
bizarri. Sotto il tocco adorno di penne di pavone [...] o di campanelli che accendono la fantasia
popolare gettando riverberi diabolici o comunque di persona vitanda, come il lebbroso o U'appestato, il
giullare veste abiti lucenti di seta vergata, stretti ai fianchi da una fascia, e per lo piit bicolori, quando
non mulfticolorif...]". Luciana Stagagno Picchio, Lo spettacolo dei giullari. In: 11 contributo dei giullari
alla drammaturgia delle origini. Atti del II° atto di Convegno di Studio, Viterbo 17-19 giugno 1977
Citta di Castello 1978, S. 198

37vgl. ebd,, S. 197

38 vgl. Saffioti, op. cit., S. 117
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Beschreibungen von Klerikern, die hiufig die Gesten der giullari kommentierten, um
nicht mit ihnen verwechselt zu werden.3®

Der giullare benutzte eine Sprache, die sich an die seiner Zuhorer anlehnte. Haufig
handelte es sich um eine tiberregionale Koiné, die zur mithelosen Verstindigung in einem
moglichst groBen geographischen Gebiet beitragen sollte. Diese Sprache war in
kontinuierlicher Entwicklung und tibernahm Lehnwérter unterschiedlicher Mundarten??,
und das Verstindnis der Zuhorer wurde durch eine ausdrucksstarke Mimik unterstiitzt.
Der Spielmann besaf3 die Fahigkeit, Dialekte und sprachliche Varianten zu imitieren, zum
Teil so gut, daB er Parodien von anderen Mundarten darbot. Durch die Spielleute und
ihre Lyrik sind die ersten literarischen AuBerungen der italienischen Sprache iiberliefert.
Das Spielmannstum war in erster Linie die Kunst der Rede. Die Ausfithrung dieser Kunst
brachte den Vortragenden unweigerlich dazu, sich von ungebildeten sprachlichen Formen
abzuwenden und zu versuchen, sich auf "richtige" und elegante Weise auszudriicken. Die
Verschriftlichung seiner Worte filhrte zur Herausbildung der Orthographie, einer
"richtigen" Syntax und des Wortschatzes. Das Nomandentum der Spielleute diente nicht
nur dazu, ihre Werke, sondern ebenfalls die entstehende Volkssprache zu verbreiten,
indem verschiedene regionale Mundarten vereinigt und nivelliert wurden.#!

Nicht nur italienische Spielleute zogen durch Oberitalien, sondern gleichsam
provenzalische, bretonische, normannische und franzosische. Sie teilten sich ihre
Kompetenzbereiche untereinander auf: Die Provenzalen zogen vorzugsweise an die Hofe
der Adligen, an denen das Troubadourlied groBen Anklang fand, die Franzosen traten
haufig mit Heldenliedern auf Marktplitzen auf, auf denen sich Burgertum und einfache
Leute dringten.4? Manche Spielleute wie etwa Lovato Lovati (um 1280) sollen ihre
Kunst sogar auf Franzosisch, also fremdsprachig, aufgefiihrt haben.*3

Der Spielmann erfiillte neben seiner Unterhaltungsfunktion die bedeutende Aufgabe der
Informationsvermittlung. Spielleute wurden bei Hof empfangen, um Berichte und
Neuigkeiten aus anderen Léndern und von anderen Héfen zu erfahren®4,

Das Nomadentum der Spielleute war zudem auch ein Instrument der Werbung. Die
Firsten und hohen geistlichen Range, die gegeniiber den Spielleuten Freigiebigkeit tibten,
wollten auf diese Weise ihren Ruf von Giite und Reichtum verbreitet wissen. 43

39 Vagl. ebd.

40 vgl, ebd., S. 123

41 ygl. De Bartholomaeis, op. cit., S. 18; Stagagno Picchio, in: op. cit., S. 194 f.

42 Vgl. De Bartholomaeis, S. 21

43 “Egli con pronuncia straniera deforma qua e la la canzone composta in lingua francese [...], tutta
stravolgendola a capriccio senza curare filo di narrazione né arte di composizione. E tuttavia piaceva
al pubblico.” Saffioti, op. cit., 5. 123

44 111 oiullare dunque funge da gazzetta, oltre che da grezzo contenitore del sapere orale dell’epoca,
nonché da depositario di quell'insieme di miti e leggende che sono alla radice della memoria colletfiva
di ogni popolo e in cui si rispecchia la coscienza della propria identitd.” Ebd., S. 103
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Wallfahrtsorte und Klidster waren wichtige Auffihrungsorte der Spielleute, wodurch sich
die Hiufigkeit von Heiligenlegenden oder anderer christlicher Themen im Spielmanns-
repertoire erkldren 1aBt. Dariiber hinaus waren die groen Adelshofe ihre Anlaufstitten,
die die Kulturzentren der damaligen Zeit darstellten. Bei groBen Anldssen wie etwa
Hochzeiten trafen sich an diesen Hofen riesige Aufgebote von Spielleuten. Der anonyme
Autor der "Cronaca di Cesena" berichtet, daB anldBlich einer Hochzeit am Hof der
Malatesta im Jahre 1324 iiber 1500 giullari aufgetreten seien. In ihrer Bliitezeit stellten
die Spielleute ein zahlenmiBig grofes Phinomen dar%. Sie folgten den groBen
Jahrmiérkten, den Festen der Schutzheiligen und Turnieren, die groBe Zahlen von
Hindlern, Reisenden, Bauern etc. anzogen. In jeder groBeren Stadt gab es bestimmte
Platze, auf denen man zu allen Zeiten des Jahres Darbietungen von Spielleuten erleben
konnte. #7 Vor allem bei Thronerhebungen, Papstwahlen, bei Abfahrten zu Kreuzziigen,
bei privaten oder offentlichen Festen traten Spielleute auf. Uber viele Jahrhunderte war
die Anwesenheit dieser Unterhaltungskinstler auf Hochzeiten ein unverzichtbares
Ereignis; ebenso stellten diese fiir die Spielleute stets eine sichere Einnahmequelle dar.4®
Ein besonderes Phdnomen innerhalb der Spielmannstradition in Italien sind Herolde und
Sénger. Seit dem 13. bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts wurden Spielleute von den
Kommunen angestellt. Sie tibernahmen die Aufgabe "di allietare i momenti di riposo dei
gestori della cosa pubblica per distrarli un poco dal peso dei loro gravi uffici."® Durch
solchermaBen erlangte finanzielle Sicherheit hoben sich diese stadtischen Herolde bald
von den umherziehenden Spielleuten der Marktplatze ab. Der von der Stadt Florenz
beauftragte Spielmann hatte die Aufgabe, den Mahizeiten der Stadtfunktionére einen
unterhaltsamen Rahmen zu geben und pflichtverletzende Beamte zu denunzieren, ihm
oblag ferner die Instandhaltung und Reparatur des Hausrats des Palastes.’® Das
Repertoire dieser araldi umfaBte Lieder mit politischen und moralischen Themen, sie
trugen Historie und Tagesgeschehen in Reimform vor. Dariiber hinaus schrieben sie
Gedichte, die Pipsten und Flrsten zusammen mit Forderungen, Danksagungen und
Antworten auf die Lobdichtungen ihrer VKoHegen gesandt wurden. Die araldi fanden
groBe Anerkennung und genossen Privilegien, ihre Texte sind in grofler Anzahl
uberliefert. Sie lassen sich in eine Zwischenposition zwischen der hofisch-aristokratischen
und der volkstiimlichen Kultur einordnen.

43 Stagagno Picchio, in: op. cit., S. 195

46 "y ogni modo, non e dubbio che, anche a non voler menar buone certe esagerazioni, tra la fine del
XII e il principio del XIII secolo, il numero de’ giullari era considerevole in Italia." De Bartholomacis,
op. cit., S. 21

47 In Rom Piazza Navona, in Florenz Piazzetta di san Martino, Vgl. Saffioti, op. cit., S. 127

4B ygl. ebd, S. 128

49 vgl. ebd,, S. 32

30 Vgl ebd, S. 32 f
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1.3. Das Publikum und die Auffithrung der Spielleute

In der mittelalterlichen Gesellschaft war die Gelegenheit, sich durch Tanz, Musik oder
theatralische Darbietungen unterhalten zu lassen, selten gegeben. So wurde der Einzug
eines Spielmannes in ein Dorf oder eine Stadt zu einem besonderen Ereignis.
Der Vortrag eines Spielmannes diente den Zuhorern nicht nur als Unterhaltung, sondern
bot gleichermaBen Gelegenheit zur Information iiber das Geschehen in der Welt. Die
giullari stellten ofimals die einzige Gelegenheit fiir die Bevolkerung dar, sich auf einen
aktuellen Stand tber das zu bringen, was auBerhalb des eigenen Lebensbereiches
geschah: der Spielmann wurde Instrument der Verbreitung der Mode, der Sitten und der
Gedankenwelt. Neben dem Priester stellte er die einzige kulturelle Autoritét dar, mit der
ein Bauer in seinem Alltag in Berihrung kam 5! Die Vortrige der giullari wurden im
Alltagsleben nachgesungen und -erzshit, Auf diese Weise eigneten sich Menschen
unterschiedlicher Herkunft linguistische Strukturen an, die ihnen zunichst fremd waren.
Die Geschichten und Erzihlungen der Spielleute wurden zum Allgemeingut und
kulturellen Erbe, wenngleich viele der erzihlten Begebenheiten aus dem Ausland
stammten.
Auf einem Holzschnitt des 16. Jahrhundertss? sicht man Zuschauer wahrend einer im

Freien stattfindenden Spielmannsauffiihrung auf Banken sitzend:
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Abb.:Volktiimlicher Holzschnitt aus dem 15. Jahrhundert mit dem Titel Varie canzoni alla villotia in

lingua pavana. Biblioteca Marciana di Venezia. (entnhommen Saffioti, op. cit. S. 120)

51 ygl. Saffioti, op. cit., S. 104
52 Vgl. ebd,, S. 121
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Ein Spielmann steht auf einer kubischen Kanzel, die ihn gegeniiber den Zuschauern in
eine erhohte Position begibt. Das Publikum ist durch die Kleidung zu unterscheiden: in
den ersten Reihen sitzen elegant gekleidete Menschen, bei denen es sich offensichtlich
um hohergestellte Personen handelt. Dahinter befinden sich Leute, deren Kleidung und
Aufmachung bescheidener wirkt und die den unteren Schichten der Gesellschaft
zugeordnet werden konnen.>?

Ein Spielmann beginnt seine Auffiihrung, indem er sein Konnen und Geschick preist und
auf sein reichhaltiges Repertoire aufmerksam macht, um eine moglichst grofle
Zuschauerzahl zu erzielen. Dieses Anpreisen hat sich zu einer eigenen Gattung, dem
"vanto", entwickelt, in dem der Spielmann die Bandbreite seiner Kunst, die Schonheit
seines Gesangs, die Fiirstenhofe, an denen er bereits aufgetreten ist, und die ihm
uiberreichten Geschenke aufzihlt 34 In einigen Fillen wurden die Zuschauer in diesen
Prologen aufgefordert, die Art oder das Thema der Darbietung selbst auszuwihlen. Es
wurden Lieder aus dem Repertoire kurz angespielt oder Vortragsstiicke angedeutet, um
dem Publikum bei seiner Entscheidung zu helfen. Moglicherweise benutzten die
Spielleute wahrend ihrer Auffiihrungen grob angelegte Bithnenbilder oder grofle
Schilder, um der Darbietung einen entsprechenden Rahmen zu geben und die Handlung
zu verdeutlichen.55 Die Spielmannslieder wurden so lange verdndert, bis sie den groBten
Beifall bei den Zuschauern erzielten. Das Publikum erwartete vom Spielmann
AuBergewohnliches und Information und erhoffte von ihm einen Ausgleich fiir die
Einformigkeit des Alltags. An den Darbietungen der Spielleute wurde sich ergotzt, was
einen entsprechenden Bedarf bestitigte. >

Die Auffithrung eines Spielmannes endet mit der sogenannten "questua”, dem Bitten um
Almosen, den Schmeicheleien und dem Lob des Publikums sowie dem Appell an seine
GroBziigigkeit. Die "questua" verselbstandigte sich ebenso wie die Anpreisungen vor
Beginn der Auffiihrung. Die Vorbereitung des Almosenerbittens oder auch der Verkauf
kleinerer Objekte nach der Auffihrung stellen den Gipfel der Spielmannskunst dar, da
nur eine gut zu Ende gefiihrte Darbietung den Erfolg und die Gunst des Publikums
sicherstellten.5?

3 vgl.ebd, S. 1191,

54 Zwei Beispiele solch spielmannischer Anpreisungen bzw. Prologe sind das Cantare dei cantari und
der Sirventese Tant'aggio ardire e conoscenza von Ruggiero Apugliese. Vgl. ebd,, §. 121

53 vgl. ebd., S. 122

56 Wolfgang Hartung, Die Spielleute. Eine Randgruppe in der Gesellschaft des Mittelalters. Wiesbaden
1982, S. 102

57 vgl. Saffioti, op. cit., S. 125
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1.4. Die soziale Stellung der Spielleute

Die Kirche stellt im Mittelalter die fast ausschliefSlich normbestimmende Instanz fiir das
Verhalten der Gesellschaft dar. Diese Normen werden durch Konzilsbeschliisse,
theologische Traktate u. 4. festgelegt. Die Argumentation stiitzt sich dabei in erster Linie
auf das Neue Testament und die Kirchenviter. Wortfihrer der Verdammung von
Spielleuten sind besonders Tertullian, Augustinus, Cyprian und Hieronymus. Sie
beschuldigen die Spielleute des obszonen Charakters ihrer Auffiihrungen, des Gebrauchs
ihres Korpers zur Darstellung widernatiirlicher Bewegungen, der EntbloBung vor dem
Publikum oder des Imitierens von Klerus- und Frauenkleidern.’® Es wird als verwerflich
und sittenlos betrachtet, Auffiihrungen zu veranstalten, die einen nicht erbaulichen
Zweck verfolgen und nicht zur Erlosung des Menschen betragen.® Die Urteile der
Kirchenviter leben in der christlichen Uberlieferung fort und werden zum verbindlichen
kanonischen und moralischen Gut der mittelalterlichen Theologie. Hierin liegt der
Ausgangspunkt fiir die negative Beurteilung der Spielleute, fiir ihren AusschluB aus der
Gesellschaft und Diffamierung seitens der Kirche begriindet.%° Paradoxerweise berufen
sich die Theologen des Mittelalters zu einer Zeit auf die Kirchenviter, die das Theater
und die Stiicke der antiken Autoren nicht mehr kennt. "Der mimus und histrio des
Augustinus und Tertullians sind schon lingst tot, die verdammten Orte des Aufiretens
zweckentfremdet. "0

Die Spielleute werden von der christlichen Heilslehre ausgeschlossen; eine Poenitentiale
des 13. Jahrhunderts schlieBt die Spielleute sogar von der Beichte aus. Der "giullare"
wird seitens der Kirche auf die unterste soziale Gesellschaftsstufe gestellt, weil er ein
unehrenwertes Leben fuhrt und seine Zuschauer anhilt, es ihm gleichzutun. Augustinus
halt Almosen an Spielleute nicht fiir eine gute Tat, sondern verurteilt sie als Laster: Wer
Spielleute unterhlt, ist schuldiger denn der Spielmann selbst. Besonders hiufig werden
Spielleute von den Kirchenvitern mit Prostituierten in Verbindung gebracht, da beide
ihren Korper fir Geld einsetzen, was einem Vergehen gleichkommt, da der Korper im
Mittelalter als Hiirde zur Befreiung der Seele angesehen wird und sich beide
Berufsgruppen nicht in die dreiteilige Gesellschaft des Mittelalters, die aus orafores,
bellatores und laboratores bestand, eingliedern lassen 62

Die EinfluBnahme der Kleriker hat sich offensichtlich nicht durchgesetzt, da die standige
Auseinandersetzung mit diesem Thema in den theologischen Traktaten fur ein groBes

58 ygl. ebd., S. 60

59 Vgl. Stagagno Picchio, in; op. cit., S. 193

60 ygl. Hartung, op. cit., S. 30

61 Ebd., S. 37

62 §. Tramontana, zitiert nach Saffioti, op. cit., S. 64
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Interesse der Bevolkerung an den Darbietungen der giullari spricht: die permanente
Zurechtweisung seitens der Kirche zeigt, daB sich weder Volk noch Klerus an diese
Ermahnungen gehalten haben.63 In der Praxis hat der Klerus die Spielleute nicht nur
geduldet, sondern regelrecht gefordert. So fanden Spielleute oftmals Aufnahme in
Klostern oder Privathdusern und waren gerngesechene Giste bei Tisch. In Frankreich
haben einige Kloster ihre Gliubigen durch die Anwesenheit von Spielleuten und z.T.
sogar durch Prostituierte geworben. 64

Eine besondere Stellung zu den giullari und ihren Aktivitdten nahmen die Franziskaner
und Dominikaner ein. Mit dem Aufkommen der BettelordenSS veranderte sich die
moralische Beurteilung und gesellschaftliche Stellung der Spielleute: Der Spielmann, der
iber Jahrhunderte das Gegenstiick des Klerikers darstellte, wird den Monchen der
Bettelorden #hnlich. Fir die Franziskaner wird das Aneignen von Spielmannstechniken
das grundlegende Element ihrer Ausbildung. Franziskus von Assisi erklart sich selbst
zum "joculator Domini" und bezieht Gesang, Musik und mimische Darstellung in seine
Predigten ein.6 Der Dominikanermonch Thomas von Aquin ist der erste, der sich dem
Problem der Anerkennung der Spielmannsexistenz widmet und darin eine normale
Tatigkeit des Broterwerbs sieht. Wahrend die hohen Riange des Klerus' und der
Moénchsorden nicht mehr prinzipiell gegen die Spielleute eingestellt waren und wiahrend
die Bischofe und Abte sie an ihren Tisch einluden und sie als Gaste der Kloster
empfingen, waren die wahren Feinde der giullari die Bettelmonche und Priester.
Zunehmend hoben die hohen Ringe der kirchlichen Hierarchien ihr striktes Urteil iber
die Spielleute auf, wogegen Wanderprediger immer mehr Kritik an ihnen tibten, da sie in
ihnen eine Konkurrenz um offentliche Plitze und um Almosen sahen.®” Wie der
Spielmann fiihrt der Bettelmonch ein Nomadenleben, wie dieser klopft er an die Tiiren
um Unterkunft und Essen und bietet im Gegenzug seine Predigten an. Die Anfangs- und
SchiuBformeln ("Audi, bona zent!") der Spielleute und Bettelmonche sind ebenso wie der
Vortragsrhythmus und das sprachliche Niveau die gleichen.6®

Das Konigtum, der hohe Adel und die stadtischen Gemeinden treten als Hiter der von
der Kirche gesteckten Normen auf. Weltliches Recht und Werte spiegeln im Mittelalter
kirchliche Regeln wider. Der AusschluB} der Spielleute vom Gerichts- und Rechtsleben

63 Vgl. Saffioti, op. cit., S. 47

64 Vgl. ebd.

65 Griindung des Dominikanerordens: 1215, des Franziskanerordens 1223
66 ygl. Saffioti, op. cit., S. 44

67 Vgl. ebd., S. 79

68 Stagagno Picchio, in: op.cit., S. 193 f.
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hielt von der Karolingerzeit bis ins spite Mittelalter an.% Erst seit dem 14. Jahrhundert
wird der Totschlag von Spielleuten und die Notzucht an meretrici gerichtlich verurteilt.
Die weltlichen Herrscher hatten ein Interesse daran, die Mobilitat der Gesellschaft zu
begrenzen, die im Mittelalter durch Kriege, Naturkatastrophen u. 4. grofe Ausmafle
angenommen hat und eine Gefahr fur die Herrscher darstellte, die Revolten und
Aufstinde befiirchteten. Nicht nur sogenannte "Entwurzelte" wie Spielleute oder
Kleriker zogen im Mittelalter umher, auch innerhalb der Handwerkerklassen gab es
Wandernde. In einigen Fillen vereinten Organisationen diese Umherzichenden zu
grofieren oder kleineren Gruppen und gefihrdeten die soziale Ordnung. Die weltliche
Macht versuchte, das Umherziehen und die daraus entstehende soziale
Unkontrollierbarkeit der Menschen zu unterbinden. Sie verhielt sich jedoch trotz der
eindeutigen Rechtslage gegeniiber den Spielleuten widerspriichlich, was besonders an
den Adelshofen zutage tritt, da haufig Fursten oder Kleriker zu ihren Mézenen wurden.
Die weltlichen Fiirsten maBen ihrer Prisenz eine groBe Bedeutung anlidBlich von
Thronerhebungen, Hochzeiten, Feldziigen etc. bei. Die Unterhaltung durch Lieder, Tanze
und Dichtungen der Spielleute wurden zu immer natiirlicheren Begleiterscheinungen des
aristokratischen Lebens und zu Elementen des adligen Selbstverstindnisses.”® "Es ist
geradezu ein hifisches Gebot fir Herrscher oder adligen Herrn, den Spielmann, wenn
er ein entsprechendes Niveau der Darbietung und des hofischen Verhaltens zeigt,
vorzulassen, seine Kunstfertigkeit zu geniefen und ihn zu entlohnen."!

Diese finanzielle Art der Anerkennung von Spielleuten fand ihre Nachahmer in reichen
Stidten wie Florenz, Genua u.a., die ab dem 13. Jahrhundert Spielleute als kommunale
Herolde anstellten. Diese araldi gaben allen wichtigen gesellschaftlichen Ereignissen
einen kulturellen Rahmen und stellten sie in literarischer oder vertonter Weise dar.

Die giullari erhielten fir ihre Darbietungen neben Verpflegung auch Geld, Reittiere,
Stoffe, Kleidung, Pelze etc. Diese Belohnungen waren zum Teil so hoch, daf} sie Neid
und MiBgunst in der Bevolkerung hervorriefen. Der Chronist Guglielmo Ventura
berichtet von der Belohnung der Spielleute anliBlich der Hochzeit zwischen Beatrice
d'Este und Galeazzo Visconti im Jahre 1300: mehr als 700 Mintel sollen an die
Spielleute verteilt worden sein.”? Oftmals stellten sie sich mit einem Empfehlungs-
schreiben an Hofen vor, welche ihnen von Fiirsten tberreicht wurden, die mit ihrer
Darbietung zufrieden waren und sie zu Freunden oder Verwandten in andere Stadten
sandten. Haufig war solch ein Brief die einzige Belohnung fiir ihren Aufiritt. Die
GroBziigigkeit der Herrscher 'gegem‘iber den Spielleuten hatte dabei einen sehr

69 Vgl. Hartung, op. cit., S. 51

70 ygl. ebd., S. 62

71 Ebd., S. 61

72 G, Ventura, Chronicon Astense, zitiert nach Saffioti, op. cit., S. 89
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eigenniitzigen Zweck: diese sollten ihren Ruhm, ihre GroBziigigkeit und Giite an anderen
Hofen verbreiten. Wurde den Spielleuten der vereinbarte Lohn vorenthalten, so mufite
mit ihrer Rache gerechnet werden, die in Form von Spottgedichten iiber ihren Geiz in
Umlauf gebracht wurden.”

DaB dem Spielmann im Mittelalter Ehre und Recht abgesprochen werden, erklart sich
durch die bereits mindere Rechtsstellung des mimus im romischen Recht. Ein groBeres
Gewicht zeitigten auBerdem die Forderungen der Synoden- und Konzilsbeschliisse, die
stets Rechtsverbindlichkeit und Sanktionen durch weltliche Organe beanspruchten.74
Damit ist hauptsichlich der Kirche die Schuld fiir das gesellschaftliche AuBlenseitertum
der giullari zu geben.

73 Vgl. ebd., S. 97
74 Vgl. Hartung, op. cit., S. 52
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1.5. Das Repertoire der Spielleute

Das Repertoire der Spielleute variierte je nach Publikum und Herkunft der Auffithrenden
und erfuhr im Laufe der Jahrhunderte groBe Wandlungen. Eine authentische
Rekonstruktion des Repertoires ist nur teilweise moglich?, da sich ausschlieBlich
Bruchstiicke von Originaltexten der italienischen Spielmannsdichtungen erhalten haben,
die an den Riindern von juristischen Schriften und Lyriksammlungen notiert wurden, weil
sie der Kultur der Schreiber dhnlich waren.”¢

Die Spielmannsdichtung umfafit verschiedene Gattungen, vom Drama (Sacre
Rappresentazioni, Miracula), epischer Dichtung (Chansons de geste) und kurzer
Narrativik (Fabliaux, Cantari) bis zur lyrischen Dichtung. Die Vielfiltigkeit des
Schaffens der giullari beinhaltet Werke wie cantilene oder cantiones (Lieder); ballate
canzoni a ballo und frottole (Tanzlieder), bischizi und mattane (Schwankgedichte); ritmi
(Reime), cantari (Heldenepen), festamenti (Testamente), rispetti (Liebeslieder),
strambotti (satirische und erotische Gedichte) und cacce (Jagdgedichte).”” Die
metrischen Formen der Spielmannsdichtung sind die sesta rima (Sestine), otiava
narrativa (epische Oktave), strofa di ballata und ottava siciliana tetrastica (vierzeilige
sizilianische Oktave, die lockere Aneinanderreihung verschiedener Verse etc.) und
entsprach der Vielfalt der Themen.”® Charakteristisch fiir die Spielmannsdichtung ist die
Vermischung der Gattungen und die Verwendung stereotyper Formeln, die die
Memorierung der Texte erleichtern, sowie Parodie, Spott und Burleske.” Die
volkstimlichen Autoren benutzten traditionelle Versmafle, ihre Ausdricke und
Stilfiguren sind stereotyp und entsprechen zumeist der Charakteristik der Gattung und
der poetischen Sprache. Aus diesem Grund ist die Volksdichtung haufig formelhaft, da
ein Vorrang der Konvention iiber den eigenen Ausdruck besteht. Seine Stoffe nimmt
der Spielmann aus der miindlich iberlieferten Tradition der Heldenlieder, aus
franzosischen und spitantiken Quellen und der zeitgenossischen Geschichte, die er

75 Vgl. Saffioti, op. cit., S. 134; Spiclmannsbiicher, die aus England oder Frankreich iiberliefert sind,
sind in Italien verlorengegangen; diese Biicher enthiclten die Vortrage der Spielleute und bedeuten
insofern eine Ausnahme, da das Repertoire meist aus dem Gedichtnis erinnert wurde und andere
Spiclleute keine Moglichkeit bekommen sollten, Vortragsstiicke zu kopieren. Vgl. Hartung, op. cit.,

S.16

76 vgl. Saffioti, op. cit., S. 134 f.

77 Vgl. Petronio, L'attivita letteraria in Italia, Palermo 1966, 5. Auflage, S. 41

78 ygl. ebd.

7 Vgl ebd., S. 39

80 Die mittelalterliche Literatur ist nach Hans Robert Jauss durch die Unpersonlichkeit des Stils, den
Formalismus in der Lyrik sowie den Traditionalismus in der Epik gekennzeichnet. Auflerdem wird das
Poetische generell mit dem Lehrhafien vermischt. Vgl. Hans Robert Jauss, Alferitdt und Modernitdt der
mittelalterlichen Literatur, Miinchen 1977, S. 12
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umformt. Auch wurden Gesinge der Divina Commedia und Novellen des Decameron
auf den Dorfplitzen nacherzihlt.

In Momenten, in denen die Dichtung eine Person einfiihrte, die in direkter Rede sprach,
ging der Spielmann von der Erzihlung zum Agieren tiber, so daf die Auffilhrung einen
dramatischen Charakter annahm. Der erzihlende giullare wurde zum Schauspieler und
skizzierte eine theatralische Szenerie. Die gehorte Geschichte wurde zur gesehenen
Auffihrung, was den Schauspieler zwang, Stimme und vermutlich auch Bekleidung zu
dndern 8!

Hiufig hatten die Dichtungen der Spielleute eine praktische Zielsetzung: sie dienten der
Nachrichteniibermittlung wie beispielsweise die lamenti, Klagelieder, die der
Offentlichkeit die Kunde vom Tod einer politischen Personlichkeit, von einer Niederlage
oder eines Krieg vermitteln sollten. Bisweilen wurden diese Texte bei den Volksdichtern
im Dienste einer Stadtrepublik oder eines Herrschers in Aufirag gegeben, wodurch der
Dichter zum offiziellen Sprachrohr oder politischen Propaganda-Instrument wurde. 82
Jeder Spielmann hatte im Laufe der Zeit eine Spezialisierung. So nahmen Spielleute, die
in der Nihe von Wallfahrtsorten oder anderer Heiligenstitten ihre Kunst betrieben, in
ihrem Repertoire besonders Heiligenlegenden und moralische Predigten auf, da ihr
Publikum hauptsachlich aus Pilgern und einfachen Leuten bestand. Hingegen gilt es als
sicher, daB die epischen Dichtungen und chansons de geste des Artuszyklus in erster
Linie von Klerikern gehort wurden. Das hofische Publikum bevorzugte musikalische
Auffithrungen "con recitazioni di frotfole che contenevano, piit 0 meno nascosti,
mordaci riferimenti a persone note."®3

Als Nachahmer von menschlichen Verhaltensweisen, von Gesten und Stimmen stellen
schauspielernde Spielleute im 12. und 13. Jahrhundert eine seit dem klassischen Zeitalter
ununterbrochene Tradition dar, die im ganzen Romischen Reich trotz vieler
Verfolgungen iiberlebte. Die Kirche sah anfangs in der Schauspielerei die Fortfiihrung
des heidnischen Kultes und meinte spiter, darin den Keim der Korruption zu entdecken.
Der Kampf gegen diese Tradition erfolgte im gesamten Gebiet des Katholizismus und
iiberdauerte Jahrhunderte. In diesem Kampf unterlag als erstes das literarische Theater.
Nachdem die Tragodien und Komodien immer seltener inszeniert wurden, verschwanden
sie bald ginzlich von der Bithne oder wurden zum Lektiregegenstand. Einzig der Beruf
des Schauspielers konnte tiberleben. Fiir den Klerus war es leicht, die Theater zu
schlieBen, nicht aber, im Volk die Leidenschaft fiir kleine szenische Auffihrungen zu
zerstoren. So losten sich alle Berufe der Unterhaltung in einem einzigen, dem des

81 vgl. De Bartholomacis, op. cit., S. 28
82 Vgl. Petronio, op. cit., S. 42
83 Saffioti, op. cit., S. 133
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Spielmanns, auf 3 Die erhaltenen Zeugnisse iiber den Beruf des Schauspielers sind im
Gegensatz zu denen iiber den erzahlenden giullare sehr gering. Es handelt sich weniger
um zwei verschiedene Berufe als um zwei verschiedene Funktionen, die von ein und
derselben Person ausgefiilhrt werden konnten. Jede dieser Funktionen fihrte
zwangsliufig zu zwei verschiedenen literarischen Produktionen. Wahrend von der
narrativen Spielmannsliteratur viele Dichtungen uberliefert wurden, blieben von der
dramatischen Dichtung nur einige Spuren, was in der Natur der zwei Berufe begriindet
liegt: Der erzihlende Spielmann, der lange Passagen, zum Teil ganze Poeme auswendig
erinnern muBte, brauchte ein schrifiliches Repertoire zur eigenen Vorbereitung. Bei
seinem Tod oder Riickzug wurde sein Repertoire weitergegeben. In einem Zeitalter, in
dem literarisches Eigentum nicht existierte, war der neue Besitzer frei, es nach seinem
Geschmack zu dndern. Die redaktionelle Verschiedenheit vieler solcher Poeme hat darin
ihren Ursprung8® Der schauspielernde giullare benotigte hingegen keine
Verschriftlichungen, da seine Auffiihrungen improvisiert waren. Es bestand nicht das
Bediirfnis, ihn niederzuschreiben. Die Auffithrungen des schauspielernden Spielmannes
bleiben jedoch nur monologisch oder dialogisch;, sein Drama kann als eine einfache
Aktion mit dramatischen Elementen gelten.

84 Vgl. De Bartholomaeis, op. cit., S. 24
85 Vgl ebd., S. 26
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1.6. Beispiele der Spielmannsdichtung

Im folgenden werden zwei mittelalterliche Spielmannsdichtungen analysiert, die die
Grundlage des Vergleichs zwischen dem dramatischen Schaffen Dario Fos und dem
Theater der Spielleute im Mittelalter bilden sollen. Bei diesen Spielmannsdichtungen
handelt es sich um Cielo d'Alcamos Dialoggedicht Rosa fresca aulentissima aus dem
frithen 13. Jahrhundert und um Matazone da Caliganos Navitas rusticorum et qualiter
debent tractari aus dem 14. Jahrhundert. Dario Fo betrachtet die Spielleute als seine
Vorbilder und bearbeitet ihre Dichtungen fiir seine Schauspiele. Beide Texte werden von
Fo in seinem Schauspiel Mistero buffo von 1969 als Beispiele der Spielmannsliteratur
vorgestellt, interpretiert und zum Teil aufgefiihrt. Inwieweit er dabei eine originalgetreue
Inszenierung vornimmt, soll im dritten Teil der vorliegenden Arbeit untersucht werden.

1.6.1. Cielo d'Alcameo: Rosa fresca aulentissima

Das Dialoggedicht Rosa fresca aulentissima taucht in einem Kodex des Vatikan®¢ auf.
Es gehort zur Gattung des contrasto, der auch in der hofischen Literatur ein haufiges
Phianomen darstellte und wegen seiner mimischen Moglichkeiten wund seiner
Anziehungskraft auf das Publikum zu den in der Spielmannsliteratur verbreitetesten
Gattungen gehorte. Der contrasto ist ein mittelalterliches Streitgedicht, dessen Strophen,
oft Sonette, auf einzelne Personen oder allegorische Figuren verteilt wurden.

Rosa fresca aulentissima von Cielo d'Alcamo ist ein Streitgesprich zwischen einem
Liebenden, der seine Leidenschaft schildert, und der Geliebten, die sie zuriickweist.
Dieser 32 Strophen umfassende contrasto 1aBt sich zeitlich zwischen 1231 und 1250
datieren. Eine Anspielung in den Versen 22 und 23 der Dichtung auf den noch lebenden
Hohenstaufener Kaiser Friedrich II. legt die Entstehung auf die Zeit vor 1250, eine
andere auf die Konstitutionen von Melfi auf die Zeit nach 1231 fest.” Uber das Leben
und die Person des Autors ist fast nichts bekannt. Vermutlich handelt es sich um einen
Autor sizilianischer Herkunfi®8, der um die Mitte des 13, Jahrhunderts lebte. Dabei gilt es
als sicher, daf} er keinen Kontakt zur Scuola Siciliana am Hof Friedrichs II. hatte. Der

86 Nr. 3793

87 Vgl. Petronio, op. cit., S. 41

88 Antonino Pagliaro glaubt, daf der contrasto in Messina komponiert wurde, da Messina in jener Zeit
das kulturelle Zentrum Siziliens darstelite. Wihrend der normannischen und hohenstaufener
Herrschafiszeit war e¢s haufig Sitz des kaiserlichen Hofes aufgrund seiner geographischen Nihe zum
Kontinent. Viele der Dichter der Scuola Siciliana stammten aus den Osten der Insel, so Giacomo da
Lentini, Odo und Guido delle Colonne, Ruggieri d' Amici u.a. Vgl. Antonino Pagliaro, Poesia giullaresca
e poesia popolare, Bari 1958, S. 26
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Name des Autors wird von Angelo Colucci, einem Philologen des Cinquecento,
tiberliefert, der den Autor "Cielo dal camo" nannte. Dante zitiert in seinem Traktat De
vulgari Eloquentia (1, xii 6) den contrasto als Beispiel fur "siciliano mediocre", allerdings
ohne den Autor beim Namen zu nennen.®® Der Beiname "d'Alcamo” kénnte auf den Ort
verweisen, aus dem dieser giullare urspriinglich stammte, einer Stadt im Nordwesten
Siziliens.

Der contrasto weicht auf stilistischer Ebene von den Dichtern der Scuola Siciliana ab,
wenngleich eine zeitliche und topographische Nihe zwischen ihnen bestand. Wahrend
der Stil der Scuola Siciliana héfisch ist, ist die Sprache des contrasto des Cielo
umgangssprachlich. Diese Dichtung wurde miindlich durch Spielleute verbreitet, so daB3
Ende des 13. Jahrhunderts ein Schreiber in der Toskana sie in dem genannten Kodex
fixierte. De Bartholomaeis rechnet diese Dichtung zur Spielmannsliteratur, da er sie fiir
den Vortrag bestimmt halt; ihre Verbreitung in ganz Italien fishrt er auf das Nomadentum
der Spielleute zuriick.9° Damit erklirt sich die Sprache Cielos, deren Basis Sizilianisch ist
und Elemente verschiedener italienischer Mundarten enthélt. Sie weist Toskanismen in
phonetischer, syntaktischer und morphologischer Hinsicht auf. Von der Sprache des
contrasto sind typische sizilianische Elemente wie -i und -u am Ende eines Wortes
verschwunden, die in -e und -0 umgewandelt wurden. Die unterschiedlichen Stilniveaux
des Textes erkldren sich durch die parodistische Absicht des Verfassers. Cielo 1Bt zwei
Sprechweisen aufeinander treffen: die rhetorisch und literarisch geschulte
Verfuhrungskunst eines Spielmannes, der einem Midchen aus dem Volk dem Hof macht
und sie verfiihren mochte; andererseits ihre Schlagfertigkeit, ihr derber Witz und ihr
Widerstand, da sie erst nachgibt, als er ihr die Ehe verspricht.”! Auch die Stimmungslage
zwischen dem Bemiihen um vornehmes Verhalten und einer tiefsitzenden Grobheit in
Gefithl und Ausdruck schwankt. Gerade in dieser gespielten Vornehmheit, in diesem
Versuch, sich anders zu geben als man wirklich ist, um schlieBlich seine wahre Natur zu
offenbaren, besteht der Reiz dieses Werkes und die Kunst seines Verfassers.?

Die 32 Strophen werden von den Protagonisten (Madonna und Amante) abwechselnd
gesprochen. Eine Strophe besteht jeweils aus acht Versen: sechs Siebensilbern, von
denen jeweils drei frei und drei gereimt sind; am Ende folgen zwei gereimte Elfsilber.
Von den 32 Strophen sind 23 untereinander durch einen Satz oder ein einzelnes Wort
miteinander verbunden, die am Ende einer vorangehenden Strophe gesprochen und am
Anfang der folgenden Strophe wiederholt werden. Dieses Vorgehen hat einen

89 De Bartholomaeis, op. cit., S. 38

90 ygl. Pagliaro, op. cit., S. 195; Vgl. De Bartholomaeis, S. 39

91 ygl. Frank-Rutger Hausmann, in: Italienische Literaturgeschichte, hrsg. Volker Kapp, Stuttgart-
Weimar 1992, S. 23

92 Petronio, op. cit., S. 46
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praktischen Grund: es handelt sich dabei um ein Hilfsmittel, das dem Schauspieler die
Abfolge der einzelnen Strophen erinnern 1afit.%3

Die Funktion dieses Textes zielt auf die Unterhaltung ab. Dargestellt wird ein einfaches
Licbesabenteuer, bei dem ein Spielmann eine junge Frau zu verfithren trachtet und durch
den geschickten Einsatz seiner Worte sein Ziel zu erreichen weiB. In den ersten sechs
Strophen antwortet die Frau auf die Komplimente und Forderungen des jungen Mannes
mit eindeutiger Ablehnung. Sie droht, sich die Haare abzuschneiden (Vers 10), droht mit
der Rache ihres Vaters (V. 17), ihrer Briider (V. 107) und anderer Verwandter und lehnt
ihn trotz des Reichtums, den er zu haben vorgibt, ab. Eher will sie sterben, als eine solche
Schande auf sich zu nehmen (V. 36) und kiindigt ihren Eintritt ins Kloster an. Nicht
einmal, wenn er die Reichtiimer der ganzen Welt besiBe, konnte er ihre Hand beriihren.
Auf ihre Drohung, Nonne zu werden, antwortet der "amante" mit Entschlossenheit, im
gleichen Kloster Beichtvater zu werden: Sie kann ihrem Schicksal, das er verkorpert,
nicht entkommen. In ganz Kalabrien, Apulien, Constantinopel, Syrien, Babylonien und
Deutschland usw. habe er keine Frau angetroffen, die ihm so sehr gefallen hitte.

Die Frau gibt vor, daB schon Fiirsten, Edelménner, Grafen und Richter um ihre Hand
angehalten hitten. An dieser Stelle wird klar, da die junge Frau sich als Edelfrau
ausgibt. Jedoch muf es sich bei ihrer Person um eine Hausangestellte handeln, da ihre
Sprache eher derb und volkstimlich ist. Es evoziert Komik, daB sich eine Bedienstete als
reiche Dame, ein Spielmann gleichermafen als Edelmann verstellt. Beide versuchen, ihr
Verhalten diesem Schein anzupassen. Die Spannung wird bis zum SchluB
aufrechterhalten: Erst am Ende der Dichtung, in der 32. Strophe, willigt die Frau
tiberraschend ein, denn der Spielmann schwort ihr auf einem der Kirche entwendeten
Evangelium seine Treue. Die junge Frau ist plotzlich in Liebe entbrannt und fordert den
Spielmann auf, ihr ins Bett zu folgen: "4 lo letto ne jimo a la bon'ora, ché chissa cosa
n'e data in ventura” (V. 160). Das Thema dieses contrasto ist derb-burlesk und nicht der
hofischen Literatur zuzuordnen. Es handelt sich um eine Auffiihrung, die vor dem
einfachen Volk und vermutlich auf offentlichen Plitzen stattfand. Die Anhidufung von
Superlativen und Ubertreibungen verstirken den Witz der Dichtung und erkliren den
Erfolg, den dieses Spielmannsstiick bei den Zuschauern gefunden haben diirfte. Ob ein
einzelner Spielmann allein beide Rollen iibernahm oder den Part der "Madonna" an seine
Lebensgefihrtin abgab, ist nicht zu kldren.

93 Vgl. De Bartholomaeis, qp. cit., S. 43
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1.6.2. Matazone da Caligano: Navitas rusticorum et qualiter debent tractari

Dieser Text ist in die Tradition der komisch-realistischen Literatur einzuordnen und
entstammt vermutlich dem frithen 15. Jahrhundert. Der Detfo dei villani, so die
Kurzbezeichnung, ist der erste italienische Text in einer Reihe von Polemiken gegen die
Bauern, die in Frankreich durch das flimische Kerelslied und die Banernschmédhung von
Rutebeuf auf eine lingere Tradition zuriickblicken kénnen. Ihren Hohepunkt erreicht
diese Tradition im 15. und 16. Jahrhundert besonders in Nord- und Mittelitalien als
Gegenposition zur arkadischen und bukolischen Dichtung der hofisch-aristokratischen
Literatur.9 Der Detfo dei Villani umfaBt 284 Verse, die in distichistischen Siebensilbern
verfafit sind.

Die Identitat und Herkunft des Autors ist ungeklirt. DaB es sich bei dem innertextlichen
Verweis auf einen Matazone (V.6) aus Caligano (V.7) um den Autor selbst handelt,
wird von der Forschung in Frage gestellt, da die Dichtung in der dritten Person verfal3t
ist und sich dieser Hinweis auf eine fiktive Figur beziehen konnte. Der typische
Spielmannsname "Matazone" entsteht etymologisch aus "matto"; der Ortsname
"Caligano" ist mit Calignano, einem Ortsteil von Cura Carpignano in der Nihe von
Pavia, gleichzusetzen®>. Die Sprache des Detto dei villani ist eine italianisierte Koiné mit
lombardischen und ligurischen Elementen. Demnach handelt es sich um eine
Spielmannsdichtung lombardischer Herkuntt.

Inhaltlich wird die Geburt eines "vilano"?, eines armen Bauern und Untertanen, der
durch den Furz eines Maultieres geboren wird, dargestellt. In dieser Tatsache liegt die
natiirliche und unwiderrufliche Abhingigkeit und Unterworfenheit des Bauern von
seinem Herrn begriindet. Bei diesem Text handelt es sich um eine offenkundige Polemik
gegen die arme Landbevolkerung, in der den Bauern alle menschlichen Eigenschaften
abgesprochen und sie Tieren gleichgesetzt werden. Der Erzéhler verweist darauf, dafB3 er
selbst urspriinglich solch ein vilano gewesen sei. Er habe sich jedoch von diesem Status
befreit, indem er sich in die Gesellschaft von edlen Menschen begeben habe (Vers 116).
Die Attribute "reich" und "edel" werden im Text mit guten charakterlichen Eigenschaften
in Zusammenhang gebracht. So stellt der Erzahler dar, daB3 die Edelleute von den vilani
ausgenutzt werden: Ein Leibeigener gebe nichts von dem ab, was er nicht vorher seinem
Herrn weggenommen hitte. Dariiber hinaus beklage er sich bei diesem und drohe mit
seinem Weggang. Er sei von einem durchtriebenen, schlechten Charakter.

94 ygl. Gianfranco Contini (a cura di), Poeti del Duecento, Verona 1960, Tomo I, S. 789
95 vgl. ebd., S. 790
96 Die Schreibweise "vilano" fiir "villano" geht auf den Verfasser zuriick.



Beispicle der Spiclmannsdichtung. Navifas rusticorum et qualiter debent Seite 32

Der Erzihler erklart seinen Zuhérern die Herkunft des vilano, der durch den Furz eines
Maultiers geboren wurde. Der padrone hingegen sei durch die Kreuzung einer Rose und
einer Lilie geboren, bei der sechs junge Madchen mit den allegorischen Namen Zoya,
Alegreza, Prodeza, Largheza, Beleza und Ardire®’ anwesend waren, um ihn mit Freude
und Gesang zu empfangen. Sie begriflien ihn als Herrn und weisen ihm einen
Untergebenen zu, von dem der padrone verlangen kann, was immer er wolle (Vers 212).
Von den Midchen bekommt er die "Haltung" seines vilano erklart, der nur schlechte und
lumpige Kleidung aus derben Stoffen verdient habe, wie das Vieh im Stall leben und
schlechtes Essen bekommen soll und fiir alle anfallenden Arbeiten wie Ernte, Weinlese,
Holzhacken etc. verantwortlich sei.

Dieser Text wirkt durch die vielen Ubertreibungen komisch, und der Gegensatz zwischen
Herr und Untertan konnte nicht extremer dargestellt werden. Der Erzahler ironisiert die
Figur des kindlichen Bauern, indem er sein "Naturstadium", seine Erdverwachsenheit und
seine Unzivilisiertheit karikiert. Der vilano wird als ungebildetes Wesen dargestellt, der
sein Leben und die eigene Person in keiner Weise reflektiert oder in Frage stellt. Ihm ist
weder Vergniigen noch Abwechslung bekannt und benétigt zur eigenen Erbauung nur
die sonntigliche Messe. Der Leibeigene interessiert sich ausschlieBlich fiir die Acker und
Tiere, die nicht seine eigenen sind und unterwirft sich bereitwillig einem padrone, da er
so sein Leben nicht in die eigene Hand nehmen muB3; Er schuftet fiir seinen Herrn, der
auf seine Kosten immer wohlhabender wird, und muB diesem sogar die eigene Frau zur
Verfigung stellen. Contini ordnet diese Dichtung in die Tradition einer
Bauernschmihung seitens der stidtischen Bevolkerung ein, wenngleich sie viele Zige
einer aristokratischen Schmihschrift tragt %8

Matazone gibt vor, die Situation der landlichen Bevolkerung aufgrund seiner eigenen
Erfahrungen zu beschreiben. Da er sein Leben selbst zu bestimmen wollte, habe er sich
ein anderes Schicksal gewihlt und von der "vilania" losgesagt. Der Autor scheint mit
seiner eigenen Herkunft abrechnen zu wollen, indem er sich auf die Seite der
Bessergestellten schligt.®® So steigen seine Verdienstmoglichkeiten als Spielmann, und
indem er die Reichen lobt, sie iiber die Bauern erhebt und ihr Selbstverstindnis bestitigt,
durfte sein Lohn hoher ausgefallen sein.

97 Matazone da Caligano, s. Anhang, Verse 195- 197
98 Contint, op. cit., S. 790
99 F.-R. Hausmann, in: op. cit., S.22
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1.7. Zusammenfassung: Theater im Mittelalter

Die Institution Theater, wie sie aus der griechischen und rémischen Antike iiberliefert ist
oder wie man sie in anderer Form heutzutage kennt, hat im Mittelalter nicht existiert. Es
gab weder feste Bithnen noch Schauspielgruppen; diese Art von Theater entstand erst
wieder in der Renaissance durch die Wiederbelebung antiker Kultur und Traditionen.
Was sich im Mittelalter mit theatralischem Schaffen in Verbindung setzen 1aBt, sind allein.
auftretende Unterhaltungskiinstler, die durch Dorfer, Stddte, an die Hofe und in die
Kloster zogen und szenische Monologe oder Dialoge, musikalische Vortriage, Zauberei
und Akrobatik darboten. Thre Auffilhrungen fanden zumeist ohne Bithne, Kostiime und
Requisiten statt und basierten auf der Improvisation. Diese Spielleute traten seit dem
Untergang des Romischen Reichs in Erscheinung und waren Vagabunden und
AuBenseiter der Gesellschaft ohne festen Beruf oder festes Einkommen. Durch ihre
Wanderschaft unterstanden sie keiner Obrigkeit und wurden besonders vom Klerus in
eine soziale Randstellung gedringt. Von der Gesellschaft wurden sie aufgrond ihrer
Unterhaltungsfunktion bereitwillig entlohnt, gleichzeitig jedoch gemieden und gefiirchtet.
Die mittelaiterlichen Spielleute durchzogen mittels ihres Schaffens zwar alle
Gesellschaftsgruppen, gehorten aber keiner von ihnen an. Mit ihren Auffiihrungen und
musikalischen oder akrobatischen Darbietungen stieen sie immer wieder auf ein
interessiertes Publikum, das sich sowohl aus dem Adel, dem Klerus als auch aus den
unteren Schichten rekrutierte. Sie stellten ein zahlenmaBig grofies Phianomen zu ihrer
Zeit dar und berichteten Nachrichten und Neuigkeiten aus fernen Léndern. Sie hatten
somit eine wichtige Kommunikationsfunktion inne, wegen der sie besonders beim Adel
und beim Klerus stets EinlaB fanden. Sie verbreiteten Mode, Sitten und ganz besonders
die entstehende italienische Volkssprache. Die Spielleute konnen als Vorlaufer der
heutigen Formen von Unterhaltung betrachtet werden.

Cielo d'Alcamo und Matazone da Caligano weisen in den untersuchten Spielmanns-
dichtungen gute Kenntnisse der Metrik und Rhetorik sowie ein gehobenes
Bildungsniveau auf. Cielo d'Alcamo thematisiert in Rosa fresca aulentissima die
Verfiihrungskiinste eines jungen Mannes, der, rhetorisch geschult und sprachgewandt,
ein Hausmidchen fir sich gewinnen mochte. Die beiden Protagonisten fithren ein
Wortgefecht, das aufgrund der vielen gegenseitiger Drohgebirden und Ubertreibungen
sehr komisch wirkt. Die urspriingliche Funktion dieses Textes lag in der Belustigung
eines Publikums begriindet, vor dem sich dieser abwechselnd von "Madonna" und
"Amante" gesprochene Text mit Hilfe weniger Requisiten darstellen lief3.

Matazone da Caligano versucht, mit seiner Dichtung ein Publikum zu unterhalten, indem
er die Gestalt des "villano" ironisiert und auf diese Weise ihre Unzivilisiertheit kritisiert.
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Indem er sich auf die Seite der Reichen und Gebildeten schligt, bestitigt er deren
Selbstbild und kann mit ihrem Zuspruch rechnen. Dieser Detto dei villani ist keine
Parteinahme fiir die arme Landbevolkerung, sondern eine offene Kritik an ihren
Verhaltensweisen und Lebensformen.

Damit lassen sich zusammenfassend zwei Funktionen des Spielmanns nachweisen, die
sich auf die Unterhaltung und die Kommunikation begriinden.
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1I. Das Theater Dario Fos
2.1. Die Monologe

Seit dem Ende der sechziger Jahre hat sich neben den Revuen, Komédien und Farcen ein
Schaffensgebiet von Dario Fo entwickelt, dessen Werke der Autor als "monologhi
teatrali"19 bezeichnet. Das erste Schauspiel dieser Entwicklung war das Ein-Personen-
Stiick Mistero buffo von 1969, das den Weg fiir weitere Solo-Stiicke bereitete. In den
siebziger Jahren entstanden die monologischen Arbeiten Parti femminili, Tutio casa,
letto e chiesa etc. in Zusammenarbeit mit Franca Rame, die Ko-Autorin und deren
Darstellerin wurde. Wihrend die Schauspiele von Rame und Fo von aktuellen
Geschehnissen handeln, bemiihen sich jene von Fo um die Wiederbelebung historischer,
mythischer oder fabuloser Stoffe. Mit seinen Bearbeitungen oftmals bekannter Stoffe
zwingt Fo das Publikum zu neuen Sichtweisen iiber die Vergangenheit und tber ihre
sozialen, politischen und ethischen Haltungen. 10!

In diesem Abschnitt sollen die monologischen Werke Dario Fos dargestellt werden,
wobei sich die Auswahl auf die vier Schauspiele Mistero buffo von 1969, Storia della
tigre e altre storie von 1980, Fabulazzo osceno von 1982 sowie Johan Padan a la
descoverta de le Americhe von 1992 beschrinkt. Jene Ein-Personen-Stiicke, die in
Zusammenarbeit mit Franca Rame entstanden, werden im Rahmen der vorliegenden
Arbeit nicht behandelt, da sie sich in thematischer Hinsicht von den Monologen Fos
unterscheiden. Ebenso kann die monologische Radioproduktion Poer nano von 1951
nicht berticksichtigt werden, da der Autorin dieser Arbeit nicht die radiophonischen
Aufnahmen zur Verfiigung stehen und die Ausgabe des Poer nano von 1975 in Comic-
Form nicht als literarische Vorlage dienen kann. In Poer nano, das aus einer Reihe von
Monologen besteht, lassen sich jedoch strukturelle und thematische Hinweise auf die
relevanten monologischen Produktionen finden. Fo stiirzt durch Paradoxa und Ironie
iiberlieferte Mythen aus Geschichte und Literatur um und erzihlt sie neu, indem er die
Handlungen ins Gegenteil verkehrt.10?

100 Fo in: Luigi Allegri, Dialogo provocatorio sul comico, il tragico, la follia e la ragione. Roma-Bari
1989, S. 22

10} g1, David Hitst, Dario Fo and Franca Rame. New York 1989, S. 108 f.

102 "7 g chiave di queste storie era sempre il paradosse, 'opposto, il contrario: [...] Ma sia chiaro che
questi ribaltamenti non erano fine a se stessi, erano un sacrosanto rifiuto d'accettare la logica della
convenzione, la ribellione alla morale contingente che vede sempre il bene da una parte e il male
sempre e solo dalla parte opposta. Il giusto sollazzo di buttare ail'aria le regole del gioco stabilito di
una ragione che sta da una parte sola, quella del potere: [...] Perché, chi I'ha detto? Chi I'ha
stabilito...? Dove sono i testimoni? E se fosse al contrario? Anzi é senz'altro il contrario! E la risata, il
divertimento liberatorio sta proprio nello scoprire che il contrario sta in piedi meglio del luogo
comune... [...] Ma c'¢ anche il gran piacere di dissacrare, di buttar gin il monumento intoccabile e
sacro della sacra tradizione. Tutto quello che i sacri testi hanno stabilito, codificato, benedetfo e
glorificato. Gitt per dio! Nel bel mezzo di un gran sghignazzo! [...] Per non parlare della iragedia
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Fo ist in seinem dramatischen Schaffen von den Geschichtenerzihlern seiner Kindheit
beeinflut worden und hilt die Herkunft des Menschen fiir pragend: "Tutto comincia da
dove si nasce"'93, Wihrend seiner Kindheit traten in seinem Heimatort Valtravaglia am
Lago Maggiore sogenannte "fabulatori” auf, die verschiedene Versionen von alten, zum
Teil mittelalterlichen Texten erzihlten. Ofimals waren die Originaltexte
verlorengegangen, und nur miindliche Quellen sorgten fiir eine weitere Uberlieferung,
Diese Erzahler waren groBenteils Fischer des Lago Maggiore oder professionelle
“cantastorie”, die ihre Geschichten improvisierten und darauf bedacht waren, sie der
Aktualitat anzupassen. So konnte es den Zuhorern passieren, die gleiche Episode in zehn
verschiedenen Versionen zu héren. Das Geschick des Erzdhlenden bestand darin, die
Geschichte jedesmal auf das Tagesgeschehen zu beziehen und dabei lokale Neuigkeiten
und Tratsch nicht zu vergessen. Fo spricht deswegen von "narrazione come cronaca"!%4.
Diese "fabulatori" verloren beim Erzihlen niemals ihre Zuhérer aus dem Blickfeld und
waren sich deren Wichtigkeit bewuBt. Alle Kommentare und Reaktionen der
Anwesenden dienten dazu, die Erzdhlung voranzutreiben, zu variieren und interessanter
zu gestalten. Viele dieser Geschichten handelten von Verriickten oder Dingen auBerhalb
der Norm, was groBen EinfluB auf Fo und sein Schaffen hat. "Cerfo la ﬁgura del
diverso, dell'imprevidibile, dell'illogico, mi ha sempre affascinato. "%

Einen bedeutenden EinfluB auf Fos Entwicklung hatte sein Grofvater, Bristin della
Lomellila, der ein solcher Erzihler war. Als Obstbauer diente ihm oftmals ein einfacher
Granatapfel als AnlaB fiir eine Geschichte. Fo lehnt sich an die Erzahlstrukturen und
Themen dieser "fabulatori" an, belebt ihre Erziihltechnik neu und adaptiert sie fiir die
Biihne. Sein Theater 148t sich deswegen als "fabulazione" charakterisieren, das in einer
volkstiimlichen Erzihltradition der Lombardei wurzelt.

d'Amleto... che del padre morto non gliene fregava un bel niente... tant'¢ vero che era stato lui ad
ammazzarlo per prendersi la madre che in verita non era sua madre ma una matrigna con la quale se la
faceva da un pezzo. Fra lo zio infatti che per fargli mettere la testa a posto voleva dargli in moglie
Ofelia... che in veritd era un travestito amante dello zio. Il padre, meglio il suo spirito, gli appariva
d'innanzi ogni qualvolta Amleto si sbronzava... cioé tutti i giorni dalle quattro del pomeriggio a
mezzanotte... ma non era un vero spetiro, era Orazio che voleva spaventarlo, fruccato col lenzuolo, per
soffiargli la matrigna della quale era da tempo innamorato e corrisposto. Insomma una vera tragedia!”
Dario Fo, Poer nano, Milano 1976, Prefazione, S. 5

103 Fo, zitiert nach Jungblut, op. cit., S.12

104 Bbd., S. 23

105 Ebd.,, S. 24
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2.1.1. Mistero buffo

Fo lernte 1966 den "Nuovo Canzoniere Italiano" kennen, eine Gruppe von
Ethnosoziologen und Liedermachern, die sich mit der Aufarbeitung und Sicherstellung
von Dokumenten mittelalterlicher Volkskultur beschiftigten. Aus diesem Kontakt ging
1967 das Stiick Ci ragiono e canto in Zusammenarbeit mit Cicciu Busacca hervor.
Durch den "Nuovo Canzoniere Italiano" entwickelte Fo seinen Glauben an den
revolutiondren Wert der Volkskultur fiir das Theater. Mistero buffo ist das bekannteste
Stiick Dario Fos, das 1969 infolge seiner Beschiftigung mit der volkstimlichen
Theatertradition entstand. Der Titel des Schauspiels ist von Wladimir Majakowskis
Misterija-buff ibernommen, dem ersten sowjetischen Theaterstiick, das am 7. November
1918 unter der Regie von Wsewolod Meyerhold in Petrograd uraufgefiihrt wurde. 106
Mistero buffo besteht aus acht szenischen Monologen und der Einleitung Rosa fresca
aulentissima, in der Fo seine Interpretation des gleichnamigen mittelalterlichen contrasto
von Ciullo beziehungsweise Cielo d'Alcamo darstellt. Im Rahmen der Einleitung werden
acht Fotos mittelalterlicher Motive gezeigt und interpretiert, die den Zuschauer in die
Thematik einfithren sollen. Mistero buffo ist das erste Schauspiel Fos, das nicht in der
italienischen Hochsprache, sondern in einem Gemisch verschiedener norditalienischer
Dialekte aufgefithrt wird, und so lautet der Untertitel des Stiicks "giullarata in lingua
padana del '400" 197 Fo benutzt diese Dialektkoiné in mehreren der folgenden Werke,
deren Funktion in Kapitel 2.3. untersucht werden soll. Die acht Episoden, die sich an
Rosa fresca aulentissima anschlieBen, werden jeweils durch einen Prolog vom
Schauspieler erldutert. Sie sollen hier mit einer kurzen Inhaltsangabe aufgefiihrt werden.

106 Majakowskis Stiick ist e¢in Drama in sechs Akten und ecinem Prolog. Es verwendet die
mittelalterliche und barocke Simultanbithne und hebt diec Grenze zwischen Zuschauern und
Schauspielern auf, Damit sicht es im Gegensatz zur "Schliissellochbithne” der Theoric Konstantin
Stanislawskis. Majakowski fordert von den Regisseuren, sein Stiick zugunsten der agitatorischen und
der propagandistischen Wirkung aktuell abzuwandeln.

Auf einer Arche vor der Sintflut der Weltrevolution flichend, lassen die "Reinen” (Feudatherren und
Biirgerliche) die "Unreinen" (Proletarier) schuften. Der ausbrechende Klassenkampf endet mit der
Vertreibung der "Reinen” aus der Arche. Die "Unreinen" verlassen bald danach das Schiff, um ins
irdische Paradies zu gelangen. Sie durchqueren Himmel und Hoélle und erreichen schliefilich das Land
des Ruins. Nachdem sie dort Spekulanten iiberwunden und eine Lokomotive und einen Dampfer wieder
in Gang gebracht haben, gelangen sie in das von ihnen selbst geschaffene gelobte Land. Hier werden sie
nicht mehr von den Maschinen gequiilt, sondern bedient: alle Giiter stehen allen reichlich zur
Verfiigung.

Majakowski hatte einen groficn Einflul auf Fos Schaffen. In L'operaio conosce 300 parole il padrone
1000 per questo lui & il padrone von 1969 ist der russische Dichter einer der Protagonisten des
Schauspiels.

107 Dario Fo, Compagni senza censura. Vol. 1, 1977*
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- Lauda dei battuti

Mittelalterliche Flagellanten rufen zur SelbstgeiBelung auf, weil Jesus Christus gekreuzigt
wurde, um die Siinden der Menschheit auf sich zu nehmen. Sie fordern zur Armut auf
und klagen Wucherer an. Diese Episode ist in Reimform verfafit. Der gesamte Chor der
Flagellanten wird durch einen einzigen Schauspieler dargestelit.

- Strage degli innocenti

Es handelt sich um die biblische Geschichte des Kindermordes von Bethlehem. Eine
Mutter versucht, ihr Kind vor dem Tod zu schiitzen, in dem sie es in ihrem SchoB
verbirgt, dennoch wird es von zwei Soldaten des Herodes aufgespiirt und kaltbliitig
ermordet. Die Mutter verliert daraufhin den Verstand, glaubt ihr Kind in ein Lamm
verwandelt und bringt die Soldaten auf diese Weise dazu, an ihrer Tat zweifeln.

- Moralita del cieco e dello storpio

Ein Blinder und ein Lahmer schlieBen sich zusammen, um ihr Schicksal gemeinsam zu
meistern. Zufillig treffen sie mit dem Kreuzigungszug von Jesus Christus zusammen und
werden durch einen bloBen Blick des Gottessohnes geheilt. Wihrend der Blinde tiber
seine neue Fihigkeit, sehen zu konnen, ghicklich ist, verflucht der ehemalige Lahme seine
Gesundung, weil er sich nun einem Herrn unterwerfen und arbeiten muf3 und dadurch
seine bisherige Freiheit verliert.

- Le nozze di Cana

Die biblische Geschichte der Hochzeit zu Kanaa, wihrend der Jesus Wasser in Wein
verwandelt, ist Hintergrund dieser Episode. Ein Erzengel will eine Vorrede zu einem
religiosen Schauspiel halten, bei der ihn ein Betrunkener unterbricht und selber erzihlen
mochte, wie er von Jesus personlich zu diesem Gelage aufgefordert wurde.

- Nascita del giullare

Ein freier Bauer wird durch einen padrone von seinem Land vertrieben, verliert auf diese
Weise seine Familie und bekommt von Jesus durch einen Kufl die "Gabe des Redens"
verliechen. So wird er zum Spielmann, um zu seinen Mitmenschen zu sprechen und sich
gegen Unterdiickung und Ungerechtigkeit einzusetzen. Dieses Stiick geht auf ein
sizilianisches Dokument des 12. Jahrhunderts, das Fo in einer Bibliothek in Ragusa fand,
zuriick.
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- La nascita del villano

Der Mensch beschwert sich bei Gott tiber die Miihen der Lebens und fordert von diesem
Hilfe. Darauf 14t Gott den menschlichen villano, eine Art Untermenschen oder
Leibeigenen, von einem Esel gebiren und gibt dem Menschen klare Anweisungen iber
dessen "Haltung". Das Stiick wird von Fo durch Hinweise auf die aktuelle Situation der
Arbeiter unterbrochen. Die Anweisungen Gottes iber die Bedingungen dieses
Untermenschen sind kalendarisch gegliedert und in Reimform verfalt. Diese Episode
greift auf die Navifas rusticorum et qualiter debent tractari von Matazone da Caligano
zuriick.

- Resurrezione di Lazzaro

Es geht um die biblische Geschichte, in der Jesus den bereits beerdigten Lazarus wieder
zum Leben erweckt. Bei Fo entwickelt sich dieses Wunder zu einem wahren Volksfest,
das sich - gegen Entgelt - auf den Friedhof begibt, um der Auferstehung beizuwohnen,
Wetten itber die Wahrscheinlichkeit der Auferstehung abschlieBt und Feilbietungen von
Héndlern ausgesetzt ist.

- Bonifacio VIII

Papst Bonifaz VIII. trifR mit dem Kreuzigungsgang Jesus' zusammen, erkennt diesen
aber nicht. Aufgrund des Rats eines Adjutanten will Bonifaz ihm beim Tragen des
Kreuzes helfen. Jesus ignoriert ihn jedoch und macht ihm Vorwiirfe tiber sein habgieriges
und unmenschliches Verhalien. Am Ende versetzt er dem Papst einen Tritt in den
Hintern, worauf dieser den Gottessohn verflucht.

2.1.2, Storia della tigre e altre storie

Die "Tigergeschichte" wurde am 22. September 1977 noch vor ihrer schriftlichen
Fixierung wihrend eines politischen Kongresses in Florenz uraufgefiihrt. Fo erzihlt im
Prolog zu diesem Stiick, daB er die Geschichte vor Publikum "geprift" habe, das ihm
durch die anschlieBende Diskussion viele wichtige dramaturgische Hinweise geliefert
habe.198 Daraufthin wurde das Schauspiel nochmals iberarbeitet und stellenweise
korrigiert, so da8 aus der urspriinglichen Dauer von einer Viertelstunde 45 Minuten
Auffiihrungszeit wurden. Fo hat dieses Stiick wahrend seiner Chinareise 1976 auf einer
Wiese am Rande Shanghais von einem einzigen Darsteller vor mehreren tausend
Menschen dargeboten gesehen. Der Schauspieler, den Fo als "giullare” bezeichnet,

108 Dario Fo, Storia della tigre e altre storie, Milano 1980, S. 5
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sprach den Dialekt der Landbevolkerung, den der Dolmetscher nicht verstand und nicht
tibersetzen konnte. Aufgrund der Melodik der Mundart und des mimischen und
gestischen Ausdrucks, die die Handlung unterstrichen, konnte Fo dem Schauspiel folgen.
Es handelte sich fir ihn um ein lebendiges und volkstiimliches Theater auBerhalb des
offiziellen Theaterbetriebes und um eine wahre Produktionsstitte der Phantasie,
Groteske und Ironie.1%?

Die Darstellungsart der vier Episoden aus Storia della tigre e altre storie erinnert an
Mistero buffo, zu dem groBe szenische und textuelle Beziige bestehen. So wird auch hier
auf Bithnenbilder, Vorhang und Kostiime verzichtet. Die letzte der vier Geschichten, //
sacrificcio di Isacco, ist ein Wiederaufgriff einer Episode aus Poer nano. Hier sollen
durch eine Inhaltsangabe die jeweiligen Stiicke kurz dargestellt werden.

- Storia della tigre

Ein chinesischer Soldat wird wihrend des Langen Marsches in China verwundet. Von
seinen Kameraden zuriickgelassen, rettet er sich vor einem groBen Unwetter in eine
Hohle, in der eine Tigerin mit ihrem Jungen haust. Nach dem ersten Schreck auf beiden
Seiten "freunden" sich die Tiere mit dem Soldaten an, und die Tigerin heilt den Soldaten
vom Wundbrand. Nach einiger Zeit bricht der Soldat auf, um zur Zivilisation
zuriickzukehren. Er gelangt in ein Dorf, in das ihm die beiden Tiger heimlich gefolgt
sind. Dieses Dorf sowie viele weitere Ortschafien des Umkreises tiberstehen Angriffe der
feindlichen Armeen der Japaner und Chiang Kai-sheks dank der Tiger, die sich als
geeignete Waffe im Kampf gegen die Feinde herausstellen. Aber die Tiger, von denen die
Menschen inzwischen viel gelernt haben, dienen am Ende auch gegen die Feinde der
eigenen Reihen, d. h. der kommunistischen Kader, denen am Schlu8 der Geschichte der
Kampf angesagt wird.

- 1l primo miracolo del Bambino Gesu

Die Heilige Familie muB vor Herodes nach Agypten flichen. In Jaffa finden Maria und
Joseph Arbeit. Das Jesuskind formt aus Lehm kleine Vogel und haucht ihnen Leben ein,
so daB sie sich in reale Tiere verwandeln. Andere Kinder gesellen sich dazu und freunden
sich mit Jesus an. Der Sohn des Stadtfiirsten, der dieses Spiel mit Neid betrachtet,
zertriimmert die Tonfiguren und droht den Kindern mit Strafe. Jesus verwandelt ihn
durch einen Blitz in ein Standbild und vollbringt damit sein erstes Wunder. Nur auf den
Befehl seiner Mutter erweckt er ihn wieder zum Leben, indem er ihm einen Tritt versetzt.
Wenn das Volk eines Tages erwache, so warnt Jesus den Sohn des Stadtfursten, werde
es sich gegen Leute wie ihn zu wehren wissen.

109 Ebd.
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- Dedalo e Icaro

Diédalus und Ikarus werden in das vom ersteren konstruierte Labyrinth des Konigs Minos
gesperrt. Didalus kann sich an eine Fluchtmoglichkeit iiber einen Turm erinnern. Von
diesem sehen Vater und Sohn auf die Stadt, in der sie die Steinigung einer Frau,
Gehenkte und Scheiterhaufen erblicken. Ikarus wird sich bewuBt, daB das eigentliche
Gefingnis dort "drauBen” ist. Durch einen Trick gelingt es beiden Minnern, Vogel
anzulocken und sich aus Federn eine Flugmaschine zu konstruieren. Sie fliegen an
verschiedene Orte, doch iiberall bietet sich ihnen das gleiche Bild: Soldaten, Gefingnisse
und Krieg. Ikarus lenkt die Flugmaschine bewuflt gen Sonne und begeht aus
Verzweiflung iiber das Unheil der Welt Selbstmord.

- Il sacrificio di Isacco

Gott 148t sich aus Langeweile auf eine Wette mit dem Teufel ein. Mit seinem Wetteinsatz
stellt er Abrahams Liebe zu ihm auf die Probe: Ist Abraham bereit, seinen geliebten Sohn
Isaak zu opfern, gewinnt Gott, andernfalls muB} er sich seine Allmacht mit dem Teufel
teilen. Abraham, der von der Wette nichts ahnt, ist bereit, seinen Sohn als Opfer
darzubringen, wird aber im letzten Moment von einem Engel an der Ausfilhrung
gehindert und erfihrt den Hintergrund der Opferung. Isaak wendet sich daraufhin von
Gott ab.

2.1.3. Fabulazzo Osceno

Fabulazzo osceno wurde 1982 in Mailand uraufgefiihrt. Diese Monologe kniipfen an die
altfranzosische Volksdichtung an, die im 11. Jahrhundert unter der Bezeichnung
"fabliaux" entstanden ist. An dieser Stelle soll eine kurze Zusammenfassung der in
Fabulazzo osceno enthaltenen Monologe erfolgen.

- H tumulto di Bologna

In diesem Monolog geht es um eine Episode in der Geschichte Italiens, die bislang noch
nicht offiziell aufgearbeitet wurde. Der pipstliche Gesandte in Bologna provozierte 1334
einen Krieg gegen die venezianische Republik, um von landesinternen Problemen
abzulenken, bei dem die meisten der Bologneser Soldaten ums Leben kam. Der
pépstliche Gesandte verbarrikadiert sich daraufhin im Kastell in Bologna, wo er zuvor
grofBe Vorratslager an Lebensmitteln und Waffen anlegen lieB. Die Bevolkerung, die
merkt, daf} sie durch diesen Krieg betrogen wurde, grabt den Aquiadukt auf und schliefit
ihn an die Abwasserleitung an, so dal} alle Abwisser der Stadt ins Kastell geleitet



Die Monologe Seite 42

werden. Auch von auBen wird es mit Fikalien bombardiert und durch Katapulte bis in
den Innenhof geschleudert. Eine groBe Volkssolidaritat gegen den papstlichen Legat
bricht aus, zu der jeder seinen "Haufen" beisteuert. Nach zwei Wochen wird im Kastell
die weille Fahne gehif3t, das Volk hat gesiegt.

- La parpaja topola

Der dismmliche, aber reiche Schifer Gioan Petro ist wihrend der Hochzeitsnacht auf der
Suche nach der "parpaja topola" (dem Geschlechtsteil) seiner Frau Alessia. Diese
unterhilt eine Bezichung zum Priester. Gioan Petro lauft bis zum Haus der
Schwiegermutter, wo die "parpaja topola" seiner Braut angeblich vergessen wurde.
Letztere gibt ihm eine Schachtel mit einer Maus, die jedoch entwischt, und Petro
versucht vergeblich, sie wieder einzufangen. Als er in sein Haus zuriickkehrt, entdeckt er,
daB die Maus bereits zu ihrem eigentlichen Ort zuriickgefunden hat. Alessia ist iiber so
viel Einsatz geriihrt und verliebt sich tatsachlich in ihren Mann. -

- Lucio e l'asino

Der junge Lucio, der aufgrund seiner phallischen Phantasien nach Thessalien reist,
verwandelt sich durch einen Zauberfehler in einen Esel und nicht in einen Adler. Anstatt
wie Jupiter von Frau zu Frau zu fliegen, muB er als Lasttier, als Zirkusattraktion und
schlieBlich auch mit seiner ménnlichen Potenz dienen, Als ihm die Riickverwandlung in
einen Menschen gelingt, will seine vormalige Liebhaberin nichts mehr von ihm wissen, da
sie Minner, die sich mit ihrer Virilitat aufspielen, ablehnt.

2.1.4. Johan Padan a la descoverta de le Americhe

Johan vom Po ist ein aus Oberitalien stammender Abenteurer. Knapp zwanzigjahrig
kommt er nach Venedig und wird Liebhaber einer Frau, dic wenig spéter von der
Inquisition als Hexe auf dem Scheiterhaufen verbrannt wird. Johan, der als ihr Helfer gilt,
mufl die Flucht ergreifen und springt im venezianischen Hafen auf ein Schiff. Hier
beginnt seine abenteuerliche Reise um den halben Globus. Er gelangt zundchst nach
Sevilla, wo er erneut vor der Inquisition flichen muB3, um dann mit der IV. Expedition
von Kolumbus nach Amerika zu kommen. In "Indien" erlebt er die Greueltaten der
Kolonisatoren an der Urbevélkerung und ist dariiber entsetzt. Er freundet sich mit den
Indios an und erlernt deren Sprache.

Durch einen Schiffbruch beginnt fiir Johan eine Odyssee durch den nordamerikanischen
Kontinent. Indem er den Kannibalenstamm, von dem er eigentlich verspeist werden soll,
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vor Angreifern rettet sowie dessen Medizinmann und andere Verwundete heilt, steigt
Johan zur Gottheit auf und wird als Sohn der Sonne und des Mondes verehrt. Durch sein
Heimweh nach Italien befindet sich Johan in einem inneren Konflikt: zum einen
sympathisiert er mit den Eingeborenen und will sie vor den Spaniern retten, zum anderen
muf} er auf Spanier treffen, um wieder nach Italien gelangen zu konnen. Deswegen
beschlieft er, seine inzwischen auf mehrere tausend Eingeborene angewachsene
Anhingerschaft zu Christen zu machen, um ihnen bei einem Zusammentreffen mit den
Spaniern eine Chance einzuriumen und lehrt sie den katholischen Katechismus. Sie
gelangen zur spanischen Festung Catchoches, deren Gouverneur Johan verspricht, die
Eingeborenen aufzunehmen und ihnen Arbeit zu geben. Da er sie tatsdchlich aber
versklaven will, greifen die Indios die Festung an und schicken die Spanier zuriick nach
Europa.

Johan und sein Gefolge bleiben in Florida, wo sie in paradiesischer Ruhe leben. Johan hat
viele Kinder und Enkel, wird mit Respekt behandelt und "Heiliger Vater" genannt.
Manchmal iiberkommt ihn die Sehnsucht nach Italien, und in solchen Fillen 148t er sich
von den Indiofrauen Kirchenchorile vorsingen (die allerdings, mit neuem Text versehen,
wenig Gutes an den Christen lassen).

Zur Thematik

Fo benutzt als Hintergrund seiner Stiicke Themen verschiedener Kulturen und Epochen.
So wird mit Mistero buffo an die mittelalterlichen Mysterienspiele Italiens, Tchechiens
und Polens angekniipft.!!® Fo bemiiht sich im Rahmen dieses Schauspiels, dem Volk
seine eigenen Wurzeln niaherzubringen und will auf den Kampfgeist der Menschen im
Mittelalter gegen Ausnutzung und Willkiir der Herrscher aufmerksam machen. Dieses
Stiick richtet sich u. a. gegen die Kirche Roms und die offizielle Bibelauslegung; Jesus
wird zum Revolutiondr und Freund des Volkes, wogegen Gott fiir die Ungerechtigkeiten
der Welt verantwortlich gemacht wird.

Das erste Schauspiel aus Storia della tigre e altre storie, das Fo wihrend einer Reise von
einem modernen Spielmann ausgefiihrt sah, stammt aus China. Es macht den Mut, die
Kampfbereitschaft und das Verantwortungsgefiihl eines Soldaten zum Thema, der fiir ein
kommunistisches China kampft. Das zweite Schauspiel dieser Sammlung, I/ primo
miracolo del Bambino Gesu, stiitzt sich auf ein apokryphes Evangelium und thematisiert
Fremdenfeindlichkeit. Jesus wird als Kind von Einwanderern gezeigt, der um die
Freundschaft der anderen Kinder bittet und diese durch seine Fahigkeit, Wunder zu
vollbringen, erhalt. Ebenso hat die Geschichte I/ sacrificio di Isacco einen christlich-

110 yp], Valentini, op. cit., S. 121
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biblischen Inhalt. Der alttestamentarische Isaak rettet sich vor seiner Opferung, da er
Gottes Willkiir durchschaut. Die Geschichte Dedalo e Icaro bedeutet eine Umdeutung
der Episode der griechischen Mythologie. Die beiden Manner sterben, weil Ikarus an der
Schlechtigkeit der Welt verzweifelt und seine Wachsfhiigel gen Sonne richtet.

Obszone Fabeln seien, so Dario Fo im Prolog dieses Stiickes, ein Genre der franzosisch-
provenzalischen Volksdichtung. Der Ausdruck "fabulazzo” stamme aus dem Dialekt der
Po-Ebene und die Themen, von denen die Geschichten handeln, weisen obszone
Elemente auf, Der Erziihler versuche, durch das erotische Spiel den repressiven Begriff
des Skandalosen auBer Kraft zu setzen, so daB das Obszone als befreiende Waffe
verwendet werde.!!! Durch das Obszone werden gesellschaftliche Tabus bewuft
hinterfragt und gebrochen. Es dient als ein Mittel der Provokation, so daf der
"offiziellen" Sicht der Dinge eine Absage erteilt wird.

Das jiingste Ein-Personen-Stiick Fos, Johan Padan a la descoverta de le Americhe,
thematisiert das Zusammentreffen zweier Kulturen im Amerika des ausgehenden 15.
Jahrhunderts. Der Protagonist erzihlt von den Verwiistungen und Gemetzeln der
Kolonisatoren und von der Friedfertigkeit der Indios. Die offizielle Geschichte der
Kolonisiecrung Amerikas erfihrt eine Umkehrung durch die Erzdhlungen des
Protagonisten, der als Betroffener berichtet und dadurch die Mythen der Kolonisation in
Frage stellt.

In den aufgefiihrten Ein-Personen-Stiicken Fos wird in unterschiedlicher Ausprigung die
Rebellion einzelner oder eines gesamten Volkes aufgezeigt. Die Sympathien liegen stets
auf seiten der Rebellierenden, der Unterdriickten und Minderbemittelten. Die
Protagonisten dieser Schauspiele entstammen zumeist den unteren Gesellschafts-
schichten; Johan Padan ist Schweinehirt, Gioan Petro aus Fabulazzo osceno ist Schifer,
der Spielmann der Nascita del giullare aus Mistero buffo Bauer, der Protagonist der
Tigergeschichte ein einfacher Soldat. Tritt der gegenteilige Fall ein und ein Papst wird,
wie Bonifaz VIIL. in Mistero buffo, Hauptfigur einer Geschichte, so wird er als
Ausbeuter und Menschenverichter blofgestellt.

Der Protagonist wird auf der Handlungsebene von einem Vertreter hohergestellter
Schichten unterdriickt, miBhandelt oder ausgebeutet. Daraufhin nimmt er sein Schicksal
in die eigene Hand und verdndert es zu seinen Gunsten auf friedliche, aber bestimmte
Weise. Im Falle des Spielmanns der Nascita del giullare tritt Jesus Christus als
auslosendes Element einer Anderung in Erscheinung; in I/ tumulto di Bologna ist es die
Eigeninitiative, die die Bologneser von Fremdherrschaft und Ausbeutung befreit.

Fo stellt das Volk als ein aktives und aufgeklirtes dar, das fiir seine Rechte und gegen
Unterdriickung zu kdmpfen weiB3. In den Schauspielen werden revolutiondre Tendenzen

111 ygl, Fo in: Obszéne Fabeln. Mistero buffo. dt. von P.O. Chotjewitz, Frankfurt/ Main 1992, S. 10
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aufgezeigt: Johan Padan erzahlt seine Version der Entdeckung Amerikas und kritisiert
auf diese Weise die Vergehen der Kolonisatoren. Der Spielmann der Nascita del giullare
zieht ein unabhingiges und selbstbestimmtes Leben der Unterordnung durch einen
Herren vor. Da es ihm versagt ist, ein freier Bauer zu sein, wird er zum Spielmann, der
seine Mitmenschen dazu anstachelt, sich gegen soziale Ungerechtigkeiten aufzulehnen.
Jesus Christus stellt in Bonifacio VIII. das Verhalten eines materialistischen und
selbstsiichtigen Papstes blof3, dessen Benehmen nichts mehr mit christlichen Normen zu
tun hat, und wird somit zum Anwalt der Armen und Unterdriickten.

Die Geschichten der Protagonisten auf dem Weg zur Gerechtigkeit werden in
exemplarischer Weise aufgezeigt. Dabei spielt die Situierung der Handlung - die
Schauplitze sind Amerika, China, Thessalien etc. - keine Rolle, da der Beispielcharakter
im Vordergrund steht. Gleich in welchen historischen, sozialen oder geographischen
Kontext die Geschichten eingefaBt werden, stellen sie Benachteiligung und
Ungerechtigkeiten dar, die sich durch die tagespolitischen Anspielungen des Autors auf
die italienische oder eine beliebige andere Realitit beziehen lassen. Die Zuschauer
werden durch die Schauspiele Fos tiber MiB3stinde der Gesellschaft informiert, die es zu
verbessern gilt; sie werden aufgeklirt und damit zur Anderung des Status quo
aufgefordert.
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2.2. Die Bedeutung der Prologe

Ein auffilliges Element der Monologe Dario Fos - mit Ausnahme von Johan Padan a la
descoverta de le Americhe - ist der Prolog, der in einigen Fillen umfangreicher als das
darauffolgende Schauspiel ist. Diese starke Gewichtung verweist auf die Bedeutung der
Vorrede und soll in diesem Kapitel untersucht werden.

Der Prolog von Mistero buffo unterteilt sich in eine kurze Rede des Schauspielers und in
das Stiick Rosa fresca aulentissima, das von Fo als eigenstindige Episode des
Gesamtschauspiels betrachtet wird. Im Rahmen dieser Arbeit wurde es unter 2.1.1. nicht
besprochen, da es sich eher um einen literarhistorischen Vortrag denn um eine
dramatische Darbietung handelt. Die Vorrede des Schauspielers in Mistero buffo
erlautert den Titel des Stiicks, ordnet es historisch ein und erklart seine Tradition: Ein
"mistero buffo" sei ein groteskes, komisches Schauspiel, das vom Volk erschaffen
wurde. "Chi ha inventato il mistero buffo é stato il popolo.”"12 Der zweite Teil des
Prologs, Rosa fresca aulentissima, ist eine Einleitung der weiteren acht szenischen
Monologe des Stiicks. Rosa fresca aulentissima ist ein mittelalterlicher contrasto, der in
Italien durch die Schullektire bekannt ist und den Fo als mittelalterliche
Spielmanndichtung interpretiert. Im Rahmen des Prologs werden dem Publikum acht
Tllustrationen gezeigt, auf denen Teile mittelalterlicher Fresken, Reliefs und Skulpturen
dargestellt sind. Fo erlautert die abgebildeten Personen, die benutzten Masken, die
verschiedenen Musikinstrumente sowie den historischen Hintergrund der Schautafeln.
Das dritte Photo ist beispielsweise eine Darstellung zweier Spielleute, die sich als
"milites", als Vorlaufer heutiger Polizisten, verkleidet haben. Anhand dieses Photos wird
auf den Fenstersturz Pinellis angespielt, den Fo in seiner Farce Morte accidentale di un
anarchico von 1974 wiederaufgreifen wird.113

Fo betont die Beteiligung des Volkes an den mittelalterlichen Theaterauffithrungen, die
er als Ausdruck der Rebellion versteht. Der Prolog von Mistero buffo umfaBt achtzehn
Druckseiten und 148t sich als ein Vortrag iiber die Volkskultur im Mittelalter verstehen,
der gleichzeitig ein Versuch ist, diese in den ihr gebiihrenden Rang einzuordnen. Er

132 “\fistero ¢ il termine usato gia nel II, IIl secolo dopo Cristo per indicare uno spettacolo, una
rappresentazione sacra.f[...] Mistero vuol dire dunque: rappresentazione sacra; mistero buffo vuol dire:
spettacolo grottesco.”" Mistero buffo in: Le commedie di Dario Fo, vol.V, Torino 1977, 8.5

11347 7 nel Medioevo, le questure e i commissariati erano tutti ad un piano solo. Questo per evitare la
dipsonomia, una malattia che colpisce molte volte i questori e i commissari: quella facilita, durante un
interrogatorio, di sbagliare nel dare indicazioni. Sono talmente presi dal movimento agitato, dal gesto,
che la sinistra diventa la destra, la destra la sinistra, per cui dicono: "Esca pure, quella é la porta”, e
indicano le finestre. Questo si é verificato parecchie volte... nel Medioevo!"Ebd., S. 16
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enthalt wie auch die einzelnen Vorreden zu den acht Episoden, politische Anspielungen
auf die Gegenwart wie beispielsweise den Mord an dem Anarchisten Pinelli.

Im Prolog zu Storia della tigre wird zunichst die Herkunft des Stiickes vom
Schauspieler erldutert. Wihrend seiner Chinareise 1976 hat Fo zufillig einem
volkstiimlichen Schauspiel beigewohnt, bei dem er trotz grofler Verstindigungs-
schwierigkeiten bemerkt habe, dafB3 es sich um ein groBes Theater handelte, in dem eine
Tigerin die Rolle der Protagonistin einnahm.!!* Fo erklart dariiber hinaus den
historischen Hintergrund des Stiickes, berichtet vom Langen Marsch der Kommunisten
1934/35 und von der Geographie Chinas, die diesen Marsch so mithsam gemacht hat.
Seine Intention ist es, die Zuschauer miteinzubeziehen und jegliche Distanz zum Stiick
abzubauen. Auch wird der allegorische Charakter beleuchtet, der fir Fo eine zentrale
Rolle einnimmt. In China habe ein Mensch "den Tiger", wenn er im Angesicht grofler
Schwierigkeiten nicht aufgibt und durchhilt, wihrend andere vor der Gefahr flichen. Eine
Person "hat den Tiger", die niemals etwas an andere delegiert, sondern sich selbst mit
Problemen auseinandersetzt.!!> Der Zuschauer bekommt damit asthetische Prinzipien
erklart, die in dieser Form durch das Schauspiel selbst nicht deutlich werden. Die Prologe
muissen als integrativer Bestandteil der Stiicke Fos aufgefaBBt werden.

Im Prolog von Dedalo e Icaro, der dritten Geschichte aus Storia della tigre e altre
storie, spricht der Schauspieler’ zundchst uber die damals aktuelle politische und
okonomische Krise Italiens. Er kritisiert die Haltung seiner Mitmenschen, die, anstatt
sich wie Jahre zuvor aktiv an den sozialen Auseinandersetzungen zu beteiligen, nun eine
"Flucht nach innen" vornehmen, Aussteigen und Reisen. Sie seien auf der Suche nach
neuen Mythen, neuen Religionen und neuen Welten. Diese "Flucht nach innen" ist fiir Fo
dasZeichen eines grofen Egoismus und Individualismus. Im Worteifer springt er zu
einem anderen Thema und kritisiert das Verhalten des Papstes, den er mit seinem
burgerlichen Namen Woityla benennt. Dieser sei ein groBer Sportsmann und Skilaufer,
der ohne Skistdcke Abhang fahre, um die Hinde zum Segnen frei zu haben. Fo imitiert
diese Gebarden und seine Segnungen im "Grammelot"!1¢, Bei einer kiirzlichen Reise des
Papstes nach Mexiko sei ihm beim Ausstieg aus dem Flugzeug ein Kardinal auf seinen
gefiitterten Umhang getreten, welcher ihm eine gewisse Ahnlichkeit mit Superman
verlichen habe. Plotzlich war der Papst aus dem Blickfeld der Kameras entschwunden,
um, wie Fo zundchst vermutete, einen Kopfstand zu machen, tatsdchlich aber, um
blitzschnell den Boden des Gastlandes zu kiissen. In seiner Rede an die mexikanische
Bevolkerung habe er die Armen ermahnt, arm und brav zu bleiben und keinen Arger zu

114 Vg, Storia della tigre e altre storie, op. cit., S. 6
115 vgl. ebd., S. 8 f.
116 Zu der sprachlichen Besonderheit des "Grammelot" siche Kap. 2.3.
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machen. Fo raumt ein, diesen Papst nicht zu mégen. Sein Kiissen der Kinder erinnere thn
an FlieBbandarbeit und habe keinerlei Ahnlichkeit mit dem zirtlichen Umgang seines
Vorgingers Luciano Albino. Plotzlich kehrt Fo zum Ausgangsthema zuriick und
erlautert den Text, den er fiir das folgende Schauspiel verwandt hat. Es handelt sich um
eine von Lukian von Samosata erfundene Begegnung zwischen ihm und Ikarus im
Totenreich, den Lukian provoziert, um die wahre Geschichte seines Untergangs zu
erfahren. Fo erldutert die Vorgeschichte, in der Ikarus' Vater Dadalus das Labyrinth fiir
Konig Minos errichtete und eine hohle Kuh aus Holz fir dessen Frau Persife
konstruierte, die sich in einen Stier verliebt hatte und damit diesen zum Beischlaf
bewegte. Da sie darauf ein Kind mit einem Stierkopf gebar, sei Didalus zusammen mit
seinem Sohn in das Labyrinth verbannt worden, wenngleich die Historiker eher politische
Griinde vermuten. Im SchluBsatz weist Fo auf die benutzte Sprache des Schauspiels hin,
den Dialekt der Po-Ebene, bei dem es sich um die Sprache der Misferi buffi handle.

Im Prolog von Il tumulto di Bologna aus Fabulazzo osceno erlautert der Schauspieler
dem Publikum, daB das Stiick auf einer realen historischen Begebenheit basiere: Es
erzdhlt eine vergessene Episode der italienischen Geschichte aus dem Jahre 1334, die
einzig in einer anonymen Chronik der Geschichte von Cola di Rienzo zur Zeit Dantes
festgehalten wurde. Fo gibt an, nach Hinweisen zu dieser Episode geforscht zu haben,
bei der es sich fiir ihn um eine der schonsten Episoden der italienischen Geschichte
handelt, jedoch auf keine weiteren Quellen gestoBen zu sein. Er erlautert den Zuschauern
den historischen Hintergrund der Begebenheit: Die Romagna unterstand in jener Zeit der
péapstlichen Herrschaft, und Bologna war Verwaltungs- und Militarsitz der nordlichen
Gebiete des Vatikans. Um von den politischen und sozialen Unruhen in der Romagna
abzulenken, veranlaBte der pépstliche Legat einen Krieg gegen die Republik Venezien.
Fo gibt dem Zuschauer in diesem Prolog eine Einfiihrung in die italienische Geschichte,
verzichtet jedoch - anders als in den anderen Episoden - auf Aktuaiitatsbezﬁge oder
Anspielungen auf die politische Gegenwart.

Die Prologe dienen der Einfihrung in die Schauspiele, indem, wie in Storia della tigre,
Mistero buffo, Dedalo e Icaro etc., besonders historische und kulturelle Hintergriinde
erldutert werden. Moralische, ideologische und politische Probleme, die in den
Schauspielen relevant sind, werden dargelegt. Die Prologe enthalten bereits viele
Elemente, die als fir das Theater von Fo charakteristisch sind, wie groteske
Ubertreibungen, Ironisierungen, Lautmalereien und Teile des "Grammelot". Dariiber
hinaus kommentieren sie aktuelle Ereignisse oder iben Kritik an Verhaltensweisen
bekannter Personlichkeiten wie Papst Johannes Paul II. im Prolog von Dedalo e Icaro.
Fo legt in seinen Vorreden seine Intentionen sowie ésthetische Prinzipien dar, erklart
Allegorien und Aussagen seiner Schauspiele. In sprachlicher Hinsicht werden die Stiicke
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in der Fo-charakteristischen Koiné, die Prologe in Italienisch aufgefiihrt. Die Schauspiele
stellen einen reguliren theatralischen Akt dar, in dem der Akteur seine Geschichte
auffihrt.

In den Vorreden erfolgt durch die genannten Aspekte eine direkte Kommunikation mit
dem Publikum, in der jegliche Distanz zum Biihnengeschehen beseitigt werden soll, so
daB sich die Zuschauer ohne weiteres auf eine ihnen fremde und neue Erzihlung
einlassen konnen. Die Technik des Prologs dient Fo dazu, das Publikum vor dem
Schauspiel zu studieren und Kkennenzulernen. Durch diese Art der "Anlaufphase”
regulieren sich der Sprechrhythmus 117 Wihrend der Auffithrung wird das Licht im Saal
nicht geloscht, weil Fo die Reaktionen der Zuschauer beobachten mochte. Wenngleich
die Prologe eher zufillig wirken und hiufig am tagespolitischen Geschehen entwickelt
werden, bilden sie zusammen mit den Stiicken eine feste Einheit, wobei sich ihre Inhalte
weitgehend unterscheiden.

Fo wendet sich durch seine direkte Hinwendung zum Publiknm von der
"Guckkastenbiihne" des traditionellen Theaters ab, in dem der Zuschauerraum vom
Bithnenbereich strikt getrennt ist. Es handelt sich damit um ein Vorgehen, das Fo von
den "fabulatori", den Geschichtenerzihlern seiner Kindheit iibernommen hat, die stets
durch einen #uBeren AnlaB, durch Tagesgeschehen oder Tratsch, in ihre Erzéhlungen
langsam einfiihrten, und somit um ein Element des volkstiimlichen Theaters.!!® Der
Einstieg in die Fiktion war in den Erzahlungen der "fabulatori" nicht wahrnehmbar und es
gab kein Signal, das darauf hinwies, wo die Realitit endete und die Fiktion begann.
Damit handelt es sich um ebenjene Technik, die Fo zum Eroffnen seiner Theaterstiicke
benutzt, indem er mit dem Publikum vor dem Auffithrungsbeginn spricht, wozu ihm jeder
AnlaB - ob Tagespolitik, die Platzsuche der Zuschauer oder die Algenpest der Adria -
nitzlich ist: "Tutio serve per distruggere il cliché che <sono uno spettatore>. Cosi
cerco un pretesto qualsiasi per l'agganciamento, che non sia il : <Allora vi racconto la
storia>"119 Nach Fo handelt es sich hierbei um die Technik aller grofien
Geschichtenerzéhler.

117 Fo in: Allegri, op. cit., S. 35

118 "Nellq tradizione popolare non si parte mai esplicitamente con: <Adesso vado a raccontare...>."
Ebd,, S. 32

119 Bbd,, S. 33
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2.3. Die Funktion der Sprache

Die Prologe unterscheiden sich in sprachlicher Hinsicht von den Schauspielen: sie werden
in Standarditalienisch gehalten, die Stiicke selbst in Dialekt. Bei diesem Dialekt handelt
sich um eine Kunstsprache, in der Fo verschiedene norditalienische Mundarten zu einer
Koiné verbindet und in diese altitalienische, provenzalische oder mittelalterliche
Ausdriicke einfugt. Diese Sprache enthdlt daritber hinaus viele onomatopoetische
Einsprengsel, die auch das von Fo wiederaufgegriffene "Grammelot" der Komodianten
des Quattrocento und Moliéres kennzeichnen. Die Textausgaben der Theaterstiicke Fos
erscheinen immer “zweisprachig", das heiBt in dialektaler und in standarditalienischer
Sprache, wobei die Ubertragung der Koiné ins Italienische von Franca Rame
ibernommen wird.

Im Prolog der Tigergeschichte erklart Fo die benutzte Sprache. Der chinesische
Laienschauspieler sprach den Dialekt von Shanghai, einer Minderheit von 80 Millionen
Menschen und fiir Fo hatten die Laute und Artikulationen dieses Spielmannes nichts mit
dem bisher vernommenen Mandarin zu tun. Er fiihlite sich an die Gesénge der
lombardischen Bauern erinnert.!?® Da die Gestik ein wesentliches Element dieses
Volkstheaters darstellte, konnten auch Zuschauer, die wie Fo nicht der Sprache des
Schauspielers michtig waren, dem Schauspiel folgen. Fo erklart im Prolog der
Tigergeschichte, sein Schauspiel auf Chinesisch vortragen zu wollen, da es durch viele
Lautmalereien und die Gestik gut versténdlich wird:

"[...] basta cammuffare qua e li certe espressioni con qualche parola in dialetio
nostrano... per esempio quello padano, ed ecco che subito, non preoccupatevi, Vi
accorgerete quasi con stupore di raccogliere il significato di ogni frase... vi sembrera di
sentirmi raccontare in dialetto dei contadini veneto-lombardo-emilio-piemontese... e
invece si trattera di cinese della bassa."1%!

Die Sprache, die Fo in Storia della tigre benutzt, ist voller onomatopoetischer
Einschiibe. So "spricht" ein voller Magen: "PLOC, PLIC, PLOC! Poe trovava la prima
biiseca... TROC se spantéga in tiite le biiseche vode, co erano quindese ziorni che no'
magnavo... PFRII, PFRII ol late che sbrasegava de far scurlegare tiito. Quante biiseche
che g'avevo! Finito, PCIUM, PCIUM, PCIUM, [...]""%, der Regen: "[...] i torenti
stciupava, l'acqua: PLEM, PLUC, PLOC, PLAM, cresceva a baso, me montava fino al

120 ur 7 era piu largo, i suoni pint duri, con certe scivolate in tiritere ingolate e cupe che mi facevano
addirittura venive in mente le "berciate” dei contadini della padania e le "conte” in dialetto delle
montagne e delle alte valli lombarde." Storia della tigre, op. cit., S. 6

121 Epd,, S. 9

122 *prOC, PLIC, PLOC, poi trovava la prima budella... TROC, si sparge in tutte le budelle vuote, che
erano quindici giorni che non mangiavo. PFRII, PRII, PFRII, il latte che dilagava da scuotaere tulte
quante le budella che avevo! Finito, PCIUM, PCIUM, PCIUM [...]". Ebd., 8. 20
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genogio. 23, Gewehrsalven: /... ] salta fora de I'alto sti banditi, e comincia a spararne:
PIM PIM PAM...""%* usw. Die Tigerin spricht mit Gesten, Blicken und durch Briillen,
das dunkel und "erwachsen" ausfillt ("O4A4HAA"), wihrend dem Tigerjunge eine helle
Stimme verliehen wird ("TAAHAA").

Fo, der aus Oberitalien stammt, greift mit seiner Sprachwahl auf eine alte Tradition der
Spielleute und "fabulatori" zuriick, die ihre Geschichten im Dialekt darbrachten. Da sie
umherzogen und die Dialekte innerhalb Kkleinster Landstriche stark voneinander
abwichen, schaffien sie sich als Kommunikationsmittel eine Kunstsprache. Manche
Begriffe wurden beispielsweise in mehreren Ausdriicken aus verschiedenen Dialekten in
die Vortrige eingebaut, so daB sich der Zuhérer den Ausdruck wihlte, der ihm aus seiner
eigenen Mundart vertraut war. Die Spielleute benutzten zur Ausfilhrung ihrer Texte eine
standardisierte, moglichst allgemeinverstiandliche Sprache, die in einem moglichst grofien
Umkreis verstanden wurde, deren Grundlage jedoch ihr eigener Dialekt blieb. An dem in
Kapitel 1.6.1. untersuchten Text von Cielo d'Alcamo 1a63t sich aufzeigen, dafl jener, der
aus Sizilien stammte, die typisch sizilianischen Elemente seiner Sprache, wie die
Wortendungen in -i oder -u toskanisiert hat, d. h. in -e und -o verandert hat, um eine
grofere Verbreitung seines Textes zu ermoglichen.

In der Tigergeschichte benutzt Fo auch das "Grammelot", als der Soldat bei seiner
Riickkehr zur Zivilisation den Bewohnern des Dorfes seine durchstandenen Abenteuer
berichtet. "Grammelot" ist ein urspriinglich franzosischer Begriff, der von venezianischen
Schauspielgruppen im 17. Jahrhundert in "gramlotto" italianisiert wurde. Es besteht aus
ancinandergereihten Lauten, die den Eindruck einer zusammenhingenden Rede
erwecken. Tatséchlich handelt es sich aber um eine onomatopoetische Vortduschung
einer solchen, die mit den sie unterstiitzenden Elementen der Gestik, Rhythmik und
Lauten einen vollstandigen Text herstellen kann. Man kénne, so Fo, auf diese Weise tber
alles improvisieren und "Grammelots" jeder Art in den unterschiedlichsten Sprachen
erfinden.'?> Entstanden ist das "Grammelot" im Zuge der Gegenreformation im 17.
Jahrhundert, in denen die Theater und Schauspielgruppen in Italien durch den Vatikan
verboten wurden. Die Komédianten zogen nach Frankreich und Spanien, wo sie anfangs
auf grofBe Verstindigungsschwierigkeiten stiefen. Sie verstirkten deswegen das
mimische Spiel und erfanden Hilfsmittel, um zu einer bestmoglichen Verstindigung mit
dem Publikum zu gelangen. Die Notwendigkeit, die Gestik und die Beweglichkeit des
Korpers zu entwickeln, um den Ausdrucks zu intensivieren, erfuhr schlieBlich einen

123 #y ] i torrenti scoppiavano, l'acqua: PLEM, PLUC, PLOC, PLAM, cresceva in basso mi montava
fino al ginocchio.” Ebd,, S. 16

124 nr ] saltano fuori di lassit questi banditi, incominciano a spararci contro: PIM PIM PAM [...]"
Ebd, S. 12

125 Dario Fo: Manuale minimo dell'attore. Torino 1987, S. 81 ff.
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groBen Auftriecb durch die Erfindung eines lautsprachlichen Geschwafels, des
"Grammelot". Einer Anekdote zufolge, die, wie Fo beteuert, als gesichert gelten kann!26,
spielte Moliére auf dem Hohepunkt seiner Karriere im "Hotel de Bourgogne", das dem
Konig gehorte. Die Biihne teilte er sich mit einer Gruppe italienischer Komiker, und
beide Gruppen spielten ihre Komodien abwechselnd. Moliére stritt sich hiufig mit dem
Zensor, der bei jeder neuen Inszenierung seinem Beruf gerecht werden wollte. Er
inszenierte den Tartuffe, in dem ein junger Mann plétzlich seinen Vater verliert und
dessen Erbe wird. Der Verstorbene war Bankier mit weitreichenden politischen
Interessen, und der Sohn ist zunidchst unfahig, den Vater zu ersetzen. Die Verwandten
beschlieBen, ihm als Lehrer einen Jesuiten zu geben. An dieser Stelle griff der Zensor ein,
und Moliére mufBite die Figur des Jesuiten durch eine andere ersetzen. Er tauschte sie
durch die Figur des Scapino seiner italienischen Kollegen aus. Der Schauspieler, der die
Rolle des Scapino spielte, war ein Meister des "Grammelots" und konnte einen
vollstindigen Monolog spielen, der franzosisch klang, in dem jedoch keine zehn Worter
franzosisch waren.!2? Der Zensor war nun - bei "gleichen Aussagen" - machtlos.
Das "Grammelot" kann in der schriftlichen Fixierung nur unvollstindig wiedergegeben
werden und wird deshalb in der Tigergeschichte in Form einer Regieanweisung
angedeutet.1?® Fo benutzte das "Grammelot" erstmals wihrend seiner Frankreich-
Tournee 1973, um Verstindigungschwierigkeiten zu beseitigen. Er schuf ein
"Grammelot", in dem eben jener Scapino, der von Moliére benutzt worden war, einen
jungen Herrn unterrichtet, wie sich ein Herrscher zu verhalten habe. Mit dem Verzicht
auf Sprache im eigentlichen Sinn ging er an die Grenzen der Ausdrucksfihigkeit und
erreichte uberwiltigende komische Effekte. Der deutsche Fo-Ubersetzer Peter O.
Chotjewitz erinnert sich, als er Mistero buffo erstmals sah:

"Als Fo anfing zu spielen, hatte ich das Gefiihl, alles zu begreifen und nichts zu
verstehen. Die Worter plumpsten formlich in mich hinein, drangen jedoch nicht durch
die Ohren, sondern in erster Linie durch die Augen, so als ob seine Worte

126 Auf Dario Fos bedenklichen Umgang mit Quellen sowie Sekundirliteratur wird in Kapitel 3.3.
eingegangen,

127 "promette a Moliére di recitarla senza parlare, giacché sa male il francese, ma con la faccia, con le
mani, con i gesti - pronunziando solo qualche parola per dare la sensazione che sta parlando una
lingua, bofonchiando, masticando, sputacchiando, dicendo spropositi: si fara capire con le mani, con le
espressioni della faccia: la pantomima non si pué censurare.” Fo in: Erminia Artese, Dario Fo parla di
Dario Fo, Cosenza 1977, S. 61

128 "Riepilogo veloce semigramelot). “Mi son de la Quarta Armata, son vegnii gio da la Manciuria.
Quando i me g'ha spara su I'Himalaja, che m'han beca a la gamba, sfiura la prima e la segunda bala...
ma punta el pistulun: "Grasie sard par un'altra volta”. PROM, me so adormentato, PROM, la piova e
Vacqua, l'acqua, PROM, me son in una caverna, riva la tigra... tigroto negato... e quela vegniva avante,
drissa tutti i peli... 'na spassula! Tetata, e mi teta, teta, teta, tanto per gradire! la se volta fetateta... vien
quel altro: PIM AAHHAA. Casutun in di cujuni... quand de le altre volte: BROMM un bestion e mi
rosola, rosola, rosso davanti bianco de drio! SCIUM! Manca el scapa! Te strapi i coion! AHHAAHH e
sunt scapa!” Storia della tigre, op. cit., S. 47
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Handbewegungen wdren, Schritte, Mienenspiel usw., kurz alles das, was ein
Schauspieler und Pantomime auf einer Biihne eben so tut. Die Sprache, die er
gebrauchte, klang zwar so wie italienisch, hatte jedoch nur akustische Ahnlichkeiten mit
der mir bekannten italienischen Sprache. Dennoch begriff ich, wie gesagt, fast alle
Worter, als konnte ich sie anfassen. %0

Fo lehnt sich mit dem Gebrauch des Dialektes oder des "Grammelot" an eine Tradition
an, in deren Nachfolge er sich versteht. Die Spielleute, die im Mittelalter und zum Teil
noch in der Renaissance auftraten, boten ihre Schauspiele in den ihnen eigenen
Mundarten dar, nicht aber in der gelehrten Sprache der hoheren Gesellschaftsschichten.
Der Dialekt charakterisiert noch heutzutage in Italien stiarker als in Deutschland die
topographische und besonders die soziale Gruppenzugehorigkeit. Mit dem
Wiederaufgreifen einer volkstiimlichen und dialektalen Sprache 1dBt sich im Theater Fos
eine Abgrenzung vom offiziellen Theater- und Kulturbetrieb und eine Anlehnung an das
Mittelalter und seine Gaukler beobachten. Beide Sprachformen gewihren Fo groBere
expressive Moglichkeiten, da sie iiber ein groBeres Repertoire an Lauten, Melodik und
Onomatopoetik verfiigen. Wie auch der chinesische Laienschauspieler in Shanghai kann
Fo durch die Variation der Sprache ein hoheres Mafl an Poetizitit und Dichte des
Ausdrucks erzeugen, und nicht grundlos wurde die Sprache Fos vom Stockholmer
Nobelpreiskomitee fir ihre Poetizitit gewiirdigt.13¢ Durch den Riickgriff auf das
"Grammelot" hebt sich Dario Fo vom klassischen Theater ab, indem er das Wort, durch
das in einem Theaterstick normalerweise kommuniziert wird, abschafft. Eine
Phantasiesprache wird kreiert, die nur zusammen mit Mimik und Korpersprache
verstandlich wird. Der Verzicht auf das Wort als primires Kommunikationsmittel und
der Einsatz von Gestik, Mimik und Lauten halten die Zensurbehérden, deren Eingriffe Fo
erstmals 1952 in / sani da legare deutlich zu spiiren bekam, fern. Fo entgeht durch diese
einfache Eskamotage der Zensur.

Trotz der von Fo gewihlten sprachlichen Eigentimlichkeiten werden seine Texte mit
groBlem Erfolg von anderen Schauspielern in Standarditalienisch und in rund dreiflig
weiteren Sprachen aufgefiihrt, wie Johan Padan a la descoverta de le Americhe, das,
wenngleich in hochdeutscher Sprache, seit mehreren Spielzeiten im Berliner Gorki-
Theater lduft.

122 p O.Chotjewitz in: Dario Fo: Obszdne Fabeln. Mistero buffo. Frankfurt/ Main 1992,
Nachwort, $. 15
130 vgl, Unita vom 10. Oktpber 1997, 8. 8
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2.4, Die Komik

Die Komik ist ein fester Bestandteil aller Stiicke Fos, indem sie seinem Anspruch von
einem Theater, das Vergniigen mit Belehrung verbindet, entgegenkommt.3! Die
komischen Strukturen der Monologe Fos sollen in diesem Kapitel anhand zweier
Episoden dargestellt und analysiert werden. Im folgenden werden Episoden aus Mistero
buffo, Bonifacio VIII, und Teile des Monologs Johan Padan a la descoverta de le
Americhe interpretiert und hinsichtlich der komischen Struktur untersucht. '

Die Komik ist eine zum Lachen reizende, harmlose Ungereimtheit, die auf einem
MiBverhiltnis von erstrebtem Schein und wirklichem Sein von Personen, Gegenstinden,
Worten, Ereignissen und Situationen beruht. Der Widerspruch zwischen Ideal und
Wirklichkeit oder Anspruch und Wert kann von vornherein offensichtlich sein oder
plotzlich zutage treten und ruft ein leichtes Unlustgefithl hervor, das im Lachen
abgewendet und in einem Uberlegenheitsgefiihl gelost wird. In der Geschichte Bonifacio
VIII wird die Komik besonders durch Ubertreibungen und Paradoxa evoziert. In der
Anfangsszene 148t sich Papst Bonifaz einkleiden, und es stellt sich heraus, dafl er
Schmuck und kostbare Gewiénder sehr schitzt. Sein Mantel ist derartig schwer, dal} er
sich von einem Ministranten anschieben lassen muB, womit der pdpstliche Hang zum
Luxus grotesk iibertriecben wird. Der Papst, der der Stellvertreter des Gottessohnes auf
Erden sein sollte, erweist sich als das Gegenteil des auf irdische Guter verzichtenden
Jesus. Wihrend dieser arm ist, erfreut sich Bonifaz am Funkeln seines Papstringes: "Oh
come luccical"? und offenbart dem Zuschauer seinen Materialismus. Auch wird die
Repetition als komisches Mittel eingesetzt; Die Ankleidezeremonie ist von dem
liturgischen Gesang Bonifaz' unterbrochen, der die Ankunft Christi auf Erden und das
Jingste Gericht verkiindet. Neben den Beleidigungen seiner Untertanen!® und den
Befehlen, die er diesen erteilt und die seine zutiefst menschenverachtende Haltung
offenbaren, verkiindet er andererseits durch seinen Gesang das wahre Christentum. Hier
sorgen der Gegensatz zwischen Worten und Taten und die stindige Wiederholung des
Gesangs fur Komik. Auch benutzt Fo Wortspiele, um den komischen Charakter der
Episode zu verstirken. Der Papst beschwert sich iiber seine anstrengende Arbeit: “Ohi
che mestiere da boia fare il papa!"™3* und offenbart dabei durch die Doppeldeutigkeit
der Aussage die Wahrheit iiber sich. Hier vollzieht der Autor eine Gleichsetzung
zwischen Papst und Henker ("boia"). Zusitzlich komisch wirkt der dem mittelalterlichen
Papst in den Mund gelegte Ausdruck "boia", der ein aktuelles italienisches Schimpfwort

131 ygl. Jungblut, op. cit., S. 295

132 pfistero buffo, op. cit., S. 114
133" sgraziato, stonato”, Bbd., S. 116
B4Ebd, S. 114
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ist. Als der Papst auf die Strafle tritt, findet der Kreuzigungszug Jesus' statt. Den
Menschenauflauf bezieht Bonifaz auf sein eigenes Erscheinen, doch muB} er feststellen,
nicht der Protagonist der Situation zu sein. Jemand zieht die Aufmerksamkeit der Leute
auf sich, den der Papst nicht erkennt: "Chi e? Chi? ...chi é quello con la croce...Gesu?...
Ah, Cristo! Gesu Cristo..."35. Ausgerechnet der Papst 148t sich den Namen desjenigen
nennen, von dem er zuvor in seiner Litanei gekiindet hat und dessen irdischer Nachfolger
er sein sollte. Damit verliert er in Fos Schauspiel seine Glaubwirdigkeit. Ein weiteres
Wortspiel wird vom Autor eingesetzt, um den Papst sein Mitleid mit den leidenden
Christus offenbaren zu lassen: "Adesso capisco perché lo chiamano povero cristo™3¢.
"Povero cristo" ist im modernen Italienischen eine Bekundung von Mitleid, wobei diese
an dieser Stelle auf den urspriinglichen Sachverhalt riickbezogen wird. Die Episode ist
insofern paradox, als ein Zusammentreffen zwischen einem Papst und Jesus faktisch nicht
moglich ist. Bonifaz VIIL ist, wie Fo im Prolog erklért, der Papst der Dantezeit und lebte
damit 1300 Jahre nach dem Gottessohn. Die Realitit wird aufgegeben, um den Kontrast
zwischen diesem menschenverachtenden Papst und seinem Vorgénger Jesus ins Licht zu
setzen. Als sich der Papst aufdringt, Jesus das Kreuz zu tragen, versetzt ihm dieser einen
FuBtritt. Bonifaz ist konsterniert, besinnt sich aber rasch seiner gesellschaftlichen
Stellung und verflucht Jesus mit profanen Schimpfwortern: “canaglia, malnato,
disgraziato, capo degli asini"'¥7. Diese Handlung wird noch durch den Ausspruch des
Papstes gesteigert: "Oh se lo sapesse tuo padre!"138, Ausgerechnet Bonifaz droht Jesus
mit Konsequenzen fur sein Verhalten, und so wird durch die Bearbeitung Fos Klar,
warum schon Dante diesen Papst zu Lebzeiten in seine literarische Holle geschickt hat.

In Johan Padan a la descoverta de le Americhe wird die Komik der Darstellung
ebenfalls in erster Linie durch Paradoxa, Ubertreibungen und Wortspiele bewirkt. Fo
strapaziert die Wahrscheinlichkeit der Dinge, als am Anfang der Geschichte der Hinweis
auf die Moglichkeit des Reitens von Schweinen erfolgt, das Johan - hypothetisch -
aufgrund seiner Seekrankheit dem Reisen per Schiff vorzieht: "<Cari scopritori, se
trovate una strada per andarci a piedi in 'ste Indie... vi vengo appresso anche in groppa
ad un maiale!>."3 Diese Andeutung bewahrheitet sich, als Johan auf Kolumbus' IV.
Expedition landet und ein Sturm aufziebt, der das Schiff kentern Ii6t. Die
Schweinehirten sind, indem sie ihren Tieren Stricke um die Hélse binden, die einzigen
Uberlebenden. Johan erzihlt, sich an eine Geschichte der Griechen erinnert zu haben, die

135 Bhd,
136 B,
137 B,
138 B,
139 Johan Padan a la descoverta de le Americhe, Firenze 1992, S. 13
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nach einem Schiffbruch von ihren Schweinen ans Ufer getragen wurden.'#? Komisch ist,
daB ausgerechnet ein norditalienischer Viehziichter literarische Kenntnisse iiber Homer
besitzt und sich dadurch auf hoher See retten kann. Nachdem Johan und seine vier
Begleiter an einen Indiostamm verkauft wurden, erfahren sie das Sklaventum. Johan
jedoch wird verwdhnt und geméstet. Eines Tages wird er gewaschen und auf sonderbare

Weise bemalt:
"E, ancamo, i mé feva montar sii un cioch de tronco... e titi intérno i mé
piturdva. Mé féveno dei segni a tondo sii la stcéna, de color gidldo... po' arivava
'n'altra dona e mé feva un rigén intorno a le cidpe, de un verdulin... pé' un altro
mé desegnava un zércio color d'aranzo sii la panza...
E ol pis¢lo azurro!
Aha, aha... ol bel iiselin del ziélo!"141

Johan wird sich bewuBt, daf3 er sich in den Hinden von Kannibalen befindet, und daB die
Frauen durch das Bemalen seines Korpers diejenigen Fleischstiicke bestellen, die sie
spiter essen wollen. Die Situation ist bis zur Groteske iibertrieben, indem Johan von den
Indios wie ein Stiick Vieh behandelt wird und die Situation an eine heutige Schlachterei
erinnert. Das Konsumverhalten der Indios unterscheidet sich in keiner Weise von dem
heutiger Kéufer, denn jeder wahit das beste Fleischstiick fiir sich aus.

Die Handlung wird in diesem Schauspiel durch die Ironisierung von allgemeinen oder die
Kolonisierung betreffenden Klischees vorangetrieben. So thematisiert Fo den
Kannibalismus der autochthonen Bevolkerung, der seit der Mistung des Protagonisten
das weitere Geschehen leitmotivisch durchzieht. Die Vergehen der Kolonisatoren, der
man sich inzwischen durch die Geschichtsforschung bewufit geworden ist, werden von
Johan auf naive Weise erzahlt und nicht hinterfragt, so daB sie trotz der Komik in ihrer
ganzen Ernsthaftigkeit in Erscheinung treten und dem Zuschauer das Lachen im Halse
stecken bleibt. Frauen treten hinter die Handlung zuriick und werden zu Lustobjekten,
die hochstens physische Qualititen aufweisen. Alles Spanisch-Européisch-Christliche
wird als schlecht und verurteilenswiirdig, alles Indianische (vom Kannibalismus
abgesehen, den Johan den Einheimischen noch abgewohnen wird) als durchweg
menschlich und gut hingestellt. Diese iibertricbene Eindimensionalitit der Darstellung ist
die Folge von Johans einfachem Gemiit und begrenztem Blickwinkel. In seiner Erzahlung
werden geschichtliche Fakten ohne tiefere Reflexion, wie beispielsweise das

140 w15 fravevo saputo da un racconto che fa Omero il poeta..vedi l'importanza dei poefi nella
tempesta, quando racconta dei naufraghi greci che si sono salvati abbracciati ai porcelli." Bbd., 8. 26
141 B ancora, mi facevano montare sul ceppo di un tronco... e tutti inforno mi dipingevano. Mi
Jacevano dei segni a tondo sulla schiena di colore giallo...poi arrivava un'altra donna e mi disegnava
una rigona tutt'intorno alle chiappe, verdolina...poi un altro mi tracciava un cerchio color arancio
sulla pancia.

E il pisello azzurro!

Aha, aha...il bell'uccellin del cielo/" Ebd., S. 37
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Judenprogrom in Sevilla, aufgefithrt und durch dessen scheinbare Ironisierung in aller
Tragweite beleuchtet. Der Autor erzeugt die Komik in seinen Schauspielen durch
Wiederholungen, durch Ironisierung von Gemeinplitzen, durch bis zur Groteske
gesteigerte  Ubertreibungen, durch paradoxe Situationen sowie Wortspiele.
MiBverstandnisse treten auf, die teils am Unwissen der beteiligten Personen liegen, und
teils an derem Fehlverhalten.

Fiir Dario Fo dient die Komik der Infragestellung von Regeln und Gesetzen, sie ist "/.../
il rifiuto delle grandi regole, dei grandi miti, dei dogmi. Il comico al dogma fa
pernacchi, anzi ci gioca, con la stessa incoscienza con cui il clown gioca con la bomba
innescata."14* Er zieht es vor, den Zuschauer durch Komik zu belehren und nicht auf
ernste und tragische Weise mit dem Zeigefinger auf bestehende MiBstéinde zu verweisen,
da dieses Vorgehen einer Indoktrination gleichkime. Dariiber hinaus wird die Komik
wird als Ausdruck der Vernunft verstanden: "I/ comico é una sorta di gioco folle, che
ribadisce la superiorita della ragione. Tutte le chiavi usate nella comicita sono tese a
ribadire il problema della ragione come supporto vincente in ogni discorso. In verita il
comico é >ragione<.”'® Neben ihrer Unterhaltungsfunktion setzt er sie als ein
dramaturgisches Moment der Entspannung ein, da sich durch sie die Gefahr der
"geistigen Uberforderung" des Publikums bannen 148t. Ein Publikum, das nicht daran
gewohnt ist, einer langen Rede ohne Pause zu folgen, wiirde sich in kiirzester Zeit
langweilen und den Anschlufl an das Thema verlieren. 44 Hier begriindet sich die Ursache
der vielen komischen Elemente in Fos Schauspielen.

Die Komik sorgt jedoch nicht nur fiir die Unterhaltung und geistige Entspannung des
Publikums. Fo setzt die Komik auch "/...] als Schliissel zum Verstdndnis, als Instrument
zur Durchdringung und Aufdeckung der Wirklichkeit [ein]. Der Zuschauer wird durch
die Satire, die auf einen gemeinsamen Gegner gerichtet ist, in eine Angriffsstellung
versetzt, die ihm das Gefihl der eigenen Uberlegenheit gibt [...]"1%5 Auf diese Weise
148t sich an der Komik ein politisches Moment festmachen, das einem Aufruf zu
politischer Aktivitit und Mobilisation gleichkommt. Fo behandelt die Komik also als eine
dsthetische Kategorie, die einen bedeutenden Anteil an der gesellschaftskritischen
Aussage hat.146

142 Fo in; Allegri, op. cit., S. 114

143 Ebd, S. 116

144 %y pubblico che non é abituato a seguire un discorso continuo senza pause, dopo un po’ si
anoierebbe, e perderebbe attaccamento a quello che é il discorso. Allora si inventa delle soluzioni
comiche, degli effetti [...]". Fo in: Compagni senza censura, vol. 11, Milano 19772, §. 112

145 Jungbiut, op. cit., S. 299

146 Ebd,, S. 41



Das Publikum und das Zerstoren der "Vierten Wand" Seite 58

2.5. Das Publikum und das Zerstoren der ' Vierten Wand"

Wihrend der ersten Schaffensperiode, die sich auf die Jahre des Bestehens der
"Compagnia Dario Fo-Franca Rame" von 1959-68 begrenzen 14t, trat Fo in groflen,
reguldren Theaterhdusern auf und war mit seinen Schauspielen durchweg erfolgreich.
1968 wandte er sich vom offiziellen Theaterbetriecb ab, da er sich innerhalb seiner
Strukturen als "Hofnarr der Bourgeoisie" empfand. Er habe dort seine zum Teil stark
gesellschaftskritischen Schauspiele inszenieren konnen, ohne jemals wirklich etwas zu
veriandern. Das Biirgertum gestattete ihm, es zu parodieren und zu kritisieren, da diese
Kritik innerhalb ihrer eigenen sozialen Strukturen, zu denen auch die Institution Theater
zihlt, stattfand. In der Geschichte der Menschheit haben Herrscher, die etwas von ihrem
Handwerk verstanden, stets Narren engagiert, damit sich diese offentlich tber sie lustig
machten:

"Cosi il buffone del re si puo permettere di dire cose piultosto pesanti nei
confronti del re in persona, purché lo faccia alla corte, in mezzo ai cortigiani che
ridono, applaudono, e dicono: "Com'e democratico questo re!" Era un mezzo per
dimostrare che la borghesia era veramente democratica e comprensiva."'4
Trete man jedoch aus dieser Dimension heraus und spreche direkt mit den Unterdriickten
der Gesellschaft, so werde ein solches Vorgehen nicht akzeptiert. Man konne die Macht
lediglich innerhalb der ihr eigenen Strukturen kritisieren, auBerhalb dieser aber sei Kritik
nicht erlaubt. Aus diesem Grund hat sich Fo von den offiziellen Theaterzirkeln losgesagt
und dariiber hinaus auf staatliche Subventionen verzichtet. Fo behauptet, daB3 die Starke
seines Theaters in seiner finanziellen Unabhingigkeit bestehe, die sich auf sein Publikum
grinde. Im Durchschnitt besuchen eineinhalb Millionen Menschen jéhrlich seine
Schauspiele; bei einer politischen Veranstaltung in Bologna haben Fo und sein Ensemble
sogar vor 70.000 Zuschauern gespielt. Obwohl wenig Eintrittsgeld fir die Auffithrungen
verlangt werde, kommen durch die grofie Zah! der Zuschauer betrachtliche Einnahmen
zusammen, mit denen auch andere Gruppen unterstiitzt werden kénnten. 148
Fo dnderte die Zielgruppe seiner Schauspiele, indem Arbeiter, Studenten, Bauern, Frauen
und Randgruppen der Gesellschaft erreicht werden sollten. Es gelang ihm, Menschen
anzuzichen, die niemals zuvor ins Theater gegangen waren und nun auf der Bihne sich
ihrer eigenen Situation konfrontiert sahen:

"Ecco cosa era diverso, che noi facevamo dei testi che parlavano dei problemi
che stavano sulla pelle della gente che veniva a teatro. Credo fosse la prima volta che

147 Dario Fo in Libération, Januar 1974, zitiert nach Fabulazzo, Milano 1992, S. 341
148 Fo in: Dieter Kranz, Positionen. Strehler, Planchon, Koun, Dario Fo, Langbacka, Stein. Gespréche
mit Regisseuren des europdischen Theaters. Betlin (Ost) 1981, S. 113
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un operaio non si sentiva estraneo alla storia che veniva rappresentata sulla scena.
Anzi, per la prima volta gli capitava che gli stessero parlando proprio di lui, dei suoi
problemi."1%

Wenn das Birgertum zu seinen Schauspielen erschien, fithlte es sich fremd, da der
Arbeiter der Hausherr geworden war. 139

Wihrend seiner Auftritte in theaterfremden Lokalititen wie Sportstadien, Fabriken oder
entweihten Kirchen wurde sich Fo des Problems der "Vierten Wand" bewuBt. Sie ist
jenes Element, das durch den Rahmen der Bithne bestimmt wird und Zuschauer und
Schauspieler voneinander trennt. Zwischen Bithne und Zuschauerraum befinde sich, so
Fo, eine unsichtbare Trennwand, die das Geschehen allein auf die Biihne begrenze, so
daB man sich wie in einem Guckkastentheater vorkomme, in dem die Atmosphére eines
Aquariums vorherrsche. Ebenso tragen die Beleuchtung, der Vorhang, die geschminkten
Gesichter der Schauspieler, ihre uibertriecbenen Gebérden und gekiinstelte Sprache dazu
bei, daB sich der Zuschauer wie ein Voyeur vorkomme, der eine Geschichte, mit der er
nichts zu tun hat, ausspioniert.’3! Die "Vierte Wand" lasse sich nicht einfach durch die
Abschaffung des Vorhangs, den Wegfall des Proszeniums oder die Verlegung der Aktion
in den Saal vernichten, Sie sei fiir das biirgerliche Theater charakteristisch, in welchem
sich der Schauspieler véllig mit seiner Rolle identifiziere und dem Publikum vortédusche,
daB es nur zufillig anwesend sei, so daB} es seine eigene Existenz dariiber vergesse. Auf
diese Weise konne eine aktive Kommunikation nur im Bithnenbereich stattfinden.

"Ci sono due tecniche: quella che... dice all'attore: tu devi vestirti del
personaggio sino alla simbiosi col personaggio stesso e soffrire quasi nel liberarti del
suo abito quando esci dalla scena e c'é quell'altra che dice:... devi parlare in terza
persona. Vale a dire, cioé, la trasposizione completa della propria dimensione umana
al servizio di un testo e di un discorso che attengono come pretesto al personaggio. In
sostanza é come uno che riesce a portare una marionetta grande come lui muovendola
a vista e uno, invece, che si infila dietro.”>?

Alles, was vom Biihnengeschehen ablenke, sei von der Tradition des biirgerlichen
Theater eliminiert worden. Fo bezeichnet den dramatischen Kunstgriff des Ablenkens
vom Biithnengeschehen als "a parte", der den Zuschauer direkt am theatralischen Akt
teilhaben lasse und im Volkstheater urspriinglich die Zerstorung dieser "Vierten Wand"

149 Fo in; Allegri, op. cit., S. 145

150 77 7 Ora, per la prima volta, gli spettatori borghesi che venivano a vedere i nostri spettacoli si
sentivano al centro degli sghignazzi, quasi estranei: gli spazi scenici non erano piit i loro, il rito dello
stare in poltrona era cancellato, il foyer non c'era piit. E peggio ancora, cio che si andava raccontando
sulla scena non riguardava pitt loro, se non come soggetti negativi." Ebd., S. 146

151 Fo in: Artese,op. cit., S. 94

152 Fo in; Magri, Una sera con Dario Fo, zitiert nach Jungblut, op. cit., S. 32
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darstellte. 153 Das "a parte" wurde in der Tradition des Volkstheaters durch einen
vorgetduschten Unfall hergestellt, indem zum Beispiel ein Hund dazu gebracht wurde,
bellend iiber die Bithne zu laufen und so die szenische Handlung zu unterbrechen. Der
Schauspieler bekam dadurch einen Vorwand, sich direkt ans Publikum zu wenden und
die "Vierte Wand" zu durchbrechen, denn jener Zwischenfall gab ihm Gelegenheit, aus
seiner Rolle zu treten und den Rahmen, in dem sich die Handlung bis dahin abspielte, zu
zerstoren. Weitere Zwischenfille dieser Art waren weinende Kinder, das Ausfallen des
Lichtes oder ein simulierter Brand.!5 Bei dieser Vorgehensweise handle es sich, so Fo,
um das Gegenteil des Brechtschen Verfremdungseffekts. Brechts Spielen in der dritten
Person komme zwar einem permanenten "a parte" gleich und stelle ein Gesprich mit dem
Publikum iiber die Biihnenereignisse dar. Der Schauspieler sei gezwungen, aus seiner
Rolle herauszutreten und diese nur zu reprisentieren, wodurch er er sein Spiel auf die
Zuschauer hin orientieren konne. Brechts Theater sei jedoch nur in der Form episch,
nicht aber im effektiven Ergebnis, indem es die Zuschauer iiber den Verstand und nicht
iiber die Elemente des Theaters an der Aktion teilhaben 148t.15

Fo unterstreicht, daB im Theater des Mittelalters der Schauspieler zumeist alleine
aufgetreten ist. Indem er viele Charaktere auf einmal darstellte, wurde seine Darstellung
episch, da eine Identifizierung des Publikums und des Akteurs mit einer einzigen Figur
nicht moglich war: "Perché solo cosi poteva determinare con la propria presenza
ripetitiva il momento appunto epico della rappresentazione, la coralita."¢ Das
Epische in der Tradition des Volkstheaters und im Theater Brechts stellt fir Fo nicht
bloB eine dsthetische Funktion dar, sondern kommt dariiber hinaus einer ideologischen
Sichtweise gleich. Die direkte Kommunikation mit dem Publikum und seine
Einbeziehung liegen begriindet in

153 npmg parte” di tradizione popolare é quella situazione in cui l'attore dice, vivolto ad un altro
personaggio: "Lei cosa crede, che io abbia paura?”, e rivolto al pubblico: "Credo che non abbia paura
proprio di niente...Speriamo che ci caschi in questa mia violenza", al personaggio: "Perché io sono
capace anche di darle una coltellate”, e al pubblico: "Speriamo che non firi fuori il coltello perché per
la miseria mi tocca di scappare...". Tutto quello che @ il secondo piano delle proprie considerazioni
viene espresso direttamente. Bene, questo "a parte” era diventato una forma letteraria, di comodo, in
un determinato teatro borghese.” Fo in; Artese, op. cit., S. 95

134 yol. ebd,, S. 97

135 vgl. ebd,, S. 57

156 Ebd., S. 101 £;

“L'abilita del giullare medievale, la sua capacita di interpretare anche 15 personaggi come nel
"miracolo di Lazzaro", nel "coro dei battuti”, dipendeva dalla necessita di far tutto da solo: non era una
velleita esibizionistica. Che i giullari medievali realizzassero lo spettacolo da soli ce ne rendiamo conto
dalle didascalie dei testi e dalle loro allusioni a sdoppiamenti. Le invenzioni dei giullari anche pitt abili
richiedevano interpretazione del pubblico. 1l gioco delle allusioni, e la collaborazione del pubblico che
le intendeva, raddoppiavano la carica di poesia e di comicita. ...il pubblico non veniva addottrinato,
ma stimolato nella fantasia: solo cosi poteva acquistare coscienza delle sue origini, del suo passato,
della sua cultura.” Ebd., S 139 1.



Das Publikum und das Zersitren der "Vierten Wand" Seite 61

"una cultura di classe da una parte, e di una cultura borghese e reazionaria

dall'altra. Di una cultura pessimistica da una parte e di una cultura invece che vuole
realizzare il socialismo. Una cultura che parte da una esigenza collettiva dalla
partecipazione, cioé il coinvolgimento.... Coinvolgere vuol dire un fatto razionale
...Coinvolgere non sul fatto delle viscere per cui io riconosco i miei problemi, la mia
crisi, le mie possibilita .. Vuol dire coinvolgere ... in quelli che sono i discorsi che si
sviluppano a tutto sesto, cioé la visione del mondo... il problema di distruggere una
societd e costruirne un'altra diversa...""’
Fo schreibt dem Volkstheater damit eine klare ideologische Funktion zu. Er behauptet,
daB es im Gegensatz zum biirgerlichen Theater die Gesellschaft kritisiere und zu
verbessern suche. Er unterstellt volkstiimlichen Theaterautoren eine politische Ideologie
und ein ebensolches BewuBtsein; ihre Intention liegt in der Kritik am Regime begriindet.
Das biirgerliche Theater hingegen versuche, den Status quo, mit dem es einverstanden
ist, aufrechtzuerhalten.

Fos Publikum besteht zu einem groBen Teil aus Jugendlichen und Studenten (ca. 50%),
aus Arbeitern (ca. 30%) und aus Angestellten, Hausfrauen etc. Der eigentlichen
Auffithrung gehen - zumindest gilt das fir die siebziger Jahre - Aktionen wie Unter-
schriftensammlungen voraus, um in der 6ffentlichen Meinung wirksam zu werden. Dem
Publikum werden verschiedene Biicher, Texte, Zeitungen usw. vorgestellt, die dem
Ensemble von auBen zugetragen werden oder von Fo und seinen Kollegen stammen. Den
Auffithrungen gehen ebenfalls Gespriche mit dem Publikum voraus, durch die ein
direkter Kontakt hergestellt werden soll. Immer wieder ist Fo Wiinschen des Publikums
nach Stiicken, die zu bestimmten Ereignissen Stellung nechmen, nachgekommen. So ist
zum Beispiel das Schauspiel Morte accidentale di un anarchico wihrend der
Auffithrungen von Vorrei morire anche stasera se dovessi sapere che non é servito a
niente, einem Schauspiel iiber den Widerstandskampf, entstanden.!’® In einer Debatte
verlangte das Publikum einen Text, in dem der ProzeB gegen die Zeitung "Lotta
Continua" thematisiert werden sollte. Dem Vorschlag wurde vom Ensemble gefolgt.
Anfangs hielten die Schauspieler noch die Texte in der Hand, da das Stiick in wenigen
Tagen erarbeitet wurde. Um mit dem Gerichtsproze3 Schritt halten zu konnen, wurde
der Text allabendlich verdndert und weiterentwickelt. Das Schauspiel Non si paga! Non
si pagal von 1974 erhielt seine heutige Gestalt durch den Einflul der Arbeiter der
Firmen Pirelli, Barona und Alfa Romeo, die die erste Fassung des Stiickes schlichtweg

157 Ebd,, S. 100
158 ygl. Fo in: Krang, op. cit., S. 108
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ablehnten, so daB es auf ihr Dringen umgeschrieben und veriandert wurde.!>® Nach Fo
hat das Theater gegeniiber anderer Kunst, die gesellschaftlich wirksam sein will, den
Vorteil, Tatsachen nicht nur rational, sondern auch emotional darstellen zu konnen.
Damit lasse sich besser als durch andere Kiinste der kollektive Unwillen und der Zorn der
Massen mobilisieren.16¢ Das Publikum ist fiir Fo die einzige zuverlissige GroBe, sein
Gelachter und Schweigen sind ein exakter Hinweis fir die Gestaltung und Wirksamkeit
eines Schauspiels. Fo ist auf sein Publikum angewiesen, denn es fungiert als Mitspieler
und befindet, ob das theatralische Produkt niitzlich ist.16!

Fo iibernimmt die Alleindarstellung der Spielleute des Mittelalters und sieht darin ein
ideologisches Moment zum Ausdruck kommen. Das Volkstheater ist immer zugleich ein
episches Theater, das zur Erzeugung einer Gemeinschaft, zur Provokation und
letztendlich zum Klassenkampf dient. Er stellt dem bitrgerlichen Theater dasjenige des
Volkes als oppositiar gegeniiber, und hat sich aus diesem Grunde ein anderes Publikum
gesucht. Die politische Intention des Theaters von Dario Fo wird nicht druch das
jeweilige Stiick selbst, sondern auch durch die Hinwendung zu einer bestimmten
politischen Klasse von Zuschauern und die ungewohnliche Prisentation des eigentlichen
Schauspiels verstarkt.

159 ygl. ebd.
160 Vgl ebd.
161 Vgl. Fo in: Hannes Heer, Dario Faq iiber Dario Fo, Kéln ca. 1979 (ohne Datumsangabe), S. 144
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2.6. Mittelalterliche Strukturen in den Schauspielen Dario Fos

Ahnlichkeiten zwischen dem theatralischen Schaffen Fos und dem der mittelalterlichen
giullari bestehen in thematischer Hinsicht: wie die Spiclleute benutzt Fo fiir seine
dramatischen Monologe biblische, historische, altfranzosische und provenzalische sowie
antike griechische und romische Quellen. Fiinf der relevanten Schauspiele stammen aus
der Bibel oder gehen auf apokryphe Evangelien, d. h. auf christliche Texte, die nicht in
den offiziellen Kanon aufgenommen wurden, zuriick. Fo verarbeitet die biblische
Auferstehung des Lazarus, die Opferung des Isaak durch seinen Vater Abraham, den
Kindermord von Bethlehem und das Leben Christi als Kind. Die Textgrundlagen des
Fabulazzo osceno gehen auf historische Chroniken wie im Falle von Il tumulto di
Bologna, auf altfranzosiche fabliaux wie in La parpaja topola und auf romische Quellen
wie in Lucio e l'asino zurick. Die Vorlage des letztgenannten Schauspiels stammt, so
erklart Fo im Prolog, von dem romischen satirischen Dichter Lukian von Samosata, der
das Vorbild fiir Rabelais und Voltaire gewesen sei.’62 Auch benutzt Fo authentische
Spielmannsdichtungen wie den Detfo dei villani von Matazone da Caligano als
Grundlage seiner Schauspiele. Johan Padan a la descoverta de le Americhe ist ein
Beispiel fiir eine eigene Erarbeitung, in der der Autor die Geschichte der Kolonisierung
Amerikas aus der Sicht eines gesellschaftlichen AuBenseiters erzahlen 1aBt. Seine Wut
tiber den MiBbrauch der Macht durch die katholische Kirche gibt Fo in Bonifacio VIII
Ausdruck.

Die Auffithrungen der Spielleute sind musikalischer oder akrobatischer Natur; sie
rezitieren Dichtungen, bieten Zaubereien oder Kunststiicke dar. Die Themen ihrer Werke
sind Heiligenlegenden, Heldenepen und Liebesdichtungen. Integraler Bestandteil ihres
Repertoires ist der vanto, die Anpreisung des Konnens vor Beginn der Auffiihrung sowie
die questua an deren Ende, die das Publikum groBziigig stimmen soll. Diese direkte
Anrede ans Publikum vor Auffithrungsbeginn ist insofern wichtig, als die Spielleute per
se kein Publikum hatten. Sie muBten Zuschauer herbeilocken und ihnen das
AuBergewohnliche, Nicht-Alltigliche bieten: die Ablenkung vom Alltag, Vergnﬁgen und
Unterhaltung. Anders als die Spielleute des Mittelalters benutzt Fo nicht oder selten die
gebundene Sprache oder metrische und rhetorische Stilmittel, und so sind lediglich der
Gesang der Flagellanten und der zweite Teil von La nascita del villano gebunden. Die
Texte der Spielleute befolgen im allgemeinen rhetorische und metrische Prinzipien der
"hohen" Dichtung und sind in Gattungen wie "contrasti", "strambotti", etc. komponiert.
Das Spielmannstum diente dariiber hinaus in der relativ immobilen Gesellschaft des
Mittelalters zur Verbreitung von Nachrichten. Die Bevolkerung wurde iiber

162 Fo in: Obszone Fabeln, Mistero Buffo. op. cit., S. 8



Mittelalterliche Strukturen in den Schauspielen Dario Fos Seite 64

"Weltpolitik" und Ereignisse wie Fiirstenhochzeiten, Feldziige, Tode von Herrschern etc.
informiert, so daB ein Spielmann die Funktion der heutigen Medien erfullte.

Analogien zwischen dem Theater der Spielleute und demjenigen Fos liegen ebenfalls
hinsichtlich der Darstellungsweise vor. Wie die Spielleute im Mittelalter verzichtet ihr
selbsterklarter Nachfolger auf Kostiime und Biihnenbilder. Fo kleidet sich wihrend seiner
Auffiihrungen unauffillig!®3, was ihn vom eher auffilligen AuBeren der giullari
unterscheidet. Die Spielleute agieren nicht oder nur selten auf Biihnen; ihr Treiben 1afit
sich als eine Vorform heutigen StraBBentheaters charakterisieren, das publikums- und
wetterabhingig, lebendig und immer abweichend von vorangegangenen AufRihrungen
ist. Die Darbietungen der Spielleute werden zumeist von einer einzelnen Person
vorgetragen, gesungen oder gespielt. Thre Vortragsstiicke sind monologisch konzipiert
und beinhalten zum Teil dialogische oder sogar theatralische Elemente. Die Spielleute
lassen sich gegebenenfalls von ihren Ehefrauen und Kindern begleiten.

Bei den untersuchten Schauspielen von Dario Fo handelt es sich ebenfalls um Ein-
Personen-Stiicke, die prosaisch-erzahlend verfaBt sind und teilweise dialogische
Elemente aufweisen. So enthilt beispielsweise die Episode Resurrezione di Lazzaro aus
Mistero buffo 16 verschiedene Figuren, die alle von einem einzigen Schauspieler
verkorpert werden.

Fo benutzt weder den typischen "vanto" noch die "questua" zu Beginn oder Abschluf}
seiner Schauspiele, sondern greift auf Prologe, die Hinweise iiber seine Stiicken enthalten
oder die Tagespolitik kommentieren, zuriick. Der moderne Spielmann unterbricht seine
Auffithrungen, um Anmerkungen zu gesellschaftlichen Mifstinden wie in der Nascita del
villano aus Mistero buffo anzubringen.'6* Fo beginnt mit einer direkten Ansprache an das
Publikum aus einem technischen Grund, da er seine Zuschauer kennenlernen méchte und
auf diese Weise schneller den richtigen Sprechrhythmus findet. Seiner Meinung nach
handelt es sich dabei um ¢in Element des volkstimlichen Theaters, das niemals abrupt
mit der eigentlichen Geschichte begann. Die Auffiilhrungen von Fo enden wie jedes
moderne Theaterstiick ohne questua, allerdings hat Fo sich iiber viele Jahre hinweg auf
an die Auffiihrungen anschlieflende Diskussionen mit seinen Zuschauern eingelassen, von
denen es zum Teil schriftliche Protokolle gibt.163

Fo glaubt, daB in seiner Hinwendung zu einem armen, den Unterschichten angehdrenden
und nicht-biirgerlichem Publikum eine Ahnlichkeit zum Publikum der Spielleute besteht.
Fir ihn stammt der Spielmann aus dem Volk und spielt fiir das Volk. Im Verlassen der
offentlichen Theatergebdude liegt eine gewollte und forcierte Parallele zu den

163 nr ] in pantaloni grigi, maglione nero, e microfonino al collo [...]" Luigi Lunari, Cento trame del
teatro italiano, Milano 1993, S. 629

164 1n: Le commedie di Dario Fo, vol.5, S. 84

165 Diese Protokolle finden sich in Compagni senza censura, vol. 1, Milano 19772, S. 41-60
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Auffiihrungen der giullari: das Spielen vor "einfachem” Publikum, fernab vom offiziellen
Kulturbetriecb. Fo vergiBt dabei, daB die Spielleute nicht nur vor der armen
Landbevolkerung ihre Auffilhrungen darboten, sondern ebenso an Firstenhofe und
Kioster zogen. Das Publikum des Spielmannes durchzog alle gesellschaftlichen
Schichten; ein Spielmann, der von Natur aus arm war, war darauf angewiesen, alle
potentiellen Einnahmequellen auszuschopfen, zu denen insbesondere reiche
Herrscherhduser gehorten.

Wie seine selbstgewihlten Vorginger benutzt Dario Fo als Sprache seiner
monologischen Schauspiele einen Dialekt, der sich aus verschiedenen norditalienischen
Mundarten zusammensetzt. Die Spielleute, so die Uberlieferung, benutzten eine
Ausdrucksform, die in einem moglichst groBen geographischen Territorium verstindlich
war und die Verbreitung ihres Schaffens sicherten. Es gab im Mittelalter in Italien keine
Hochsprache wie sie heute existiert; Italien war in verschiedene Kleinstaaten zersplittert
und befand sich fiir lange Zeit unter Fremdherrschaft. Der von Fo benutzte Dialekt dient
nicht der groBeren Verbreitung seiner Schauspiele, da er auf die italienische
Standardsprache zuriickgreifen miilte, um diese zu fordern und auch in Sizilien
verstanden zu werden. Der Dialekt bietet ihm eine Form, die urspriinglicher, poetischer-
und phantasievoller ist, eine grofere Affinitit zu Lauten und Melodik verrdt und
deswegen grofBere Ausdruckmoglichkeiten beinhaltet. Fo stellt das Wort, das eine groBe
Bedeutung in anderen Formen von Theater hat, auf dieselbe Stufe mit anderen
dramatischen Mitteln wie Korpersprache oder Mimik. Der Dialekt und dessen
Zuspitzung in Form des "Grammelot" sind ein Ausdruck dafur, daBB das Wort seine
Wichtigkeit und primire Stellung verliert und Theater nur zusammen mit anderen
Ausdrucksformen funktioniert.

Ein grundlegender Unterschied zwischen Fo und den Spielleuten besteht in ihren
verschiedenen Lebensumstinden. Die Spielleute kennzeichnet das Vagabundentum ohne
feste Unterkunft und der stetige Wechsel ihrer Aufirittsorte. Die Ausfiihrung ihres
Berufes diente der Sicherung des Lebensunterhaltes. Sie waren dabei allen Gefahren des
Vagabundierens ausgesetzt und muBten sich tiglich aufs neue ihr Uberleben erarbeiten.
Die finanzielle Sicherheit seiner Situation, die Fo dem Theater verdankt, erlaubt ihm
groBe Projekte, Experimente und Tourneen. Sein Beruf hat ihm zu Wohlstand verholfen,
withrend ein Spielmann mittellos blieb, so lange er keine feste Anstellung bei Hof fand.
Die Auffithrungen der giullari sind von Spontaneitit gekennzeichnet, die Wegstrecke des
Umbherzichens entsprach dabei den Auftrittsmoglichkeiten. Ein entscheidender
Unterschied zu den Spielleuten liegt in der Tatsache begriindet, daB3 ein Spielmann ohne
vorherige Ankiindigung in ein Dorf oder eine Stadt kam und sein Publikum durch seine
Kpnstferqgkeit anlocken und vor allem fesseln muBte, so dal es bis zum Ende der
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Vorstellung blieb. Dario Fo kann seine Inszenierungen langfristig planen und fiir diese,
auch groBe Theaterhiuser wie das Mailinder "Teatro Carcano" mieten, wie zuletzt bei
der Inszenierung /I diavolo con le zinne mit Franca Rame und Giorgio Albertazzi. Eine
lange Tournee durch verschiedene italienische Stidte schloB sich an. Zu den
Schauspielen Dario Fos kommen die Leute aufgrund der Vorankiindigungen der Theater,
was seine Titigkeit wesentlich von der der Spielleute unterscheidet. Sein Schaffen ist in
die festen Strukturen des Theaterbetriebes eingegeliedert. Diese Strukturen folgen einer
bestimmten Konvention mit festem Programm, Datum und Uhrzeit, auf die der giullare
des Mittelalters nicht verweisen konnte. War das Agieren der Spielleute aus der Not
geboren, so erlaubt es Fo hingegen gesicherte Lebensumstande.

Die Intention der Spielleute ist von derjenigen Fos grundlegend verschieden. Ein
Spielmann des Mittelalters versuchte, sich durch Unterhaltung seinen Lebensunterhalt zu
sichern; dabei bot er ebenso dem Adel wie dem einfachen Volk seine Kunstfertigkeiten
dar. War er in Adelskreisen akzeptiert und wurde von diesen mit Empfehlungsschreiben
weitergesandt, diirfte er kein Interesse mehr am Volk gehabt haben, da dieses nicht in der
Lage war, ihm seinen Unterhalt in ausreichender Form zu gewihrleisten,

Neben der Unterhaltungsfunktion und dem #sthetischen Anspruch ist die Intention Fos
politisch zu bewerten. Der giullare ist nach der Interpretation Fos jemand, der fiir das
Volk ein politisches Mandat iibernimmt. Er versteht ihn als Sprachrohr, der das Volk
zum Agieren gegen die gegebenen MiBsténde anleitet. Den Spielleuten wird von ihm ein
politischer Gehalt zugeschrieben, der im folgenden Teil untersucht werden soll.
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TEIL III Der Spielmann als Ausdruck politischer Propaganda
3.1. Die politische Implikation der Monologe

Im Prolog des Schauspiels Mistero buffo, das 1969 im Zuge der Lossagung Fos vom
biirgerlichen Theaterbetrieb entstand, soll das Publikum iiber den Wert der Volkskultur
und iiber deren Verfilschungen durch die "herrschende Klasse" aufgeklirt werden. Der
contrasto des Cielo d'Alcamo wird im Hinblick auf die Situation der unteren Klassen
interpretiert, wobei der Autor vorgibt, sich auf die neuere Literaturforschung zu stiitzen.
Sein Anliegen ist es, diesem contrasto seine "wahre" Geschichte wiederzugeben, d. h. ihn
der volkstiimlichen Kultur zuzuordnen, und den Zuschauern die Manipulation, die daran
besonders vom Biirgertum vollzogen wurde, aufzuzeigen:

"Il nostro sforzo ¢ di far capire, soprattutto a coloro che lavorano sul fronte
della cultura, che quello che soprattutto importa é sapere_chi amministra quello che si
fara, chi gestisce la nostra produzione, e che la gestione politica del prodotio determina
il prodotto stesso. 66
Ein typisches Beispiel fiir den politischen Charakter von Mistero buffo ist die Episode
Nascita del giullare. In dieser Parabel offenbart sich die Funktion, die Dario Fo den
Spielleuten zuschreibt. Ein Spielmann ruft Leute zu seiner Auffiihrung herbei und macht
sein Anliegen in den ersten Sitzen deutlich: "Giulare ca son mi [...] ca foi coi alt e fai
vedar com'a sont groli e grosi i balon che vai d'intorna a far guere son sfigiirat, o trai
via el pileo e ... pffs... soi sengobra. Vegni chi ca é ora e logu ca'l fa 'l pajasso tiitt
inturna, mi a v'insegni, vegna...[...]"'¢7 Dieser Spielmann will belehren und gegen die
Herrschenden antreten, ihnen ihre Macht nehmen und dem Volk zu Wiirde zu verhelfen.
Nach diesen Worten beginnt er seine Geschichte zu erzdhlen. Zunachst war er ein
einfacher Bauer, der unter keinem Herrn arbeiten wollte. Zusammen mit seiner Frau und
seinen Kindern nimmt er sich ein Stiick Land, das sich als fruchtbar erweist. Eines Tages
taucht jedoch der "padrone di tutta la valle"'$8 auf, der den Boden fuir sich beansprucht
und beginnt, den Bauern zu schikanieren, Feuer zu legen und das Land zu verwiisten,
Der Bauer will sich wehren, doch seine Frau hat die Auswegslosigkeit der Situation
lingst begriffen und warnt thren Mann:

166 Fo in: Libération, zitiert nach Fabulazzo, op. cit., $.324

167 "Giullare son io, che salta e piroetta e che vi fa ridere, che prende in giro i potenti e vi fa vedere
come sono tronfi e gonfi i palloni che vanno in giro a far guerre dove noi siamo gli scannati, e ve li
faccio sfigurare, gli tolgo il tappo e...pffs.. si sgonfiano. Venite qui che é l'ora e il luogo che io faccia
da pagliaccio, che vi insegni.” Mistero buffo, S. 72

168 Bbd., S. 74
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"] veur coparte e trar via la tera, no i specia altri, lii el debia pir difenderse, no
valse meterse a sbragar con loro. Ca ti no t'hait onore, ti set povero, set contadin, vilan,
non puoi pensar dignitat, onore, quela é roba par quei che inn sciuri! ai noblil"'s
Ein Bauer hat weder Wiirde noch Recht, darf sein Leben nicht frei wéhlen und muB sich
mit seinem Schicksal abfinden und sich unterordnen. Den einzigen Ausweg aus dieser
Situation eroffnet ihm Jesus Christus, der ihn aufsucht und zum Spielmann macht. Jener
gibt ihm den Aufirag, zu den Leuten zu sprechen und sie iiber ihre Situation aufzuklaren.
Jesus werden revolutionire Aussagen in den Mund gelegt: "No star i atchi in sit la tera,
vai d'intorna e a quei che te tira piere, ti parla e dighe, faig comprender, e fai de
manera che sta vesciga sgiunfiada ca I'¢ ol to padron, ti sbiisa cun la tua lengua e fa'
andar feura l'acqua e ul sier ca vegn feura a sbrodar marscio [...]"° Die Figur des
Christus wird zum politischen Agitator, der auf der Seite der Armen steht und dem
Bauern klare Anweisungen erteilt: dieser soll dazu beitragen, gesellschaftliche MiBsténde
zu beseitigen und damit das Leben der Bauern menschenwiirdiger gestalten.

Der Schauspieler Dario Fo versteht sich in der Tradition der mittelalterlichen Spielleute.
Er will aufzeigen, welche Grenzen seinen Vorgédngern gesetzt wurden und sieht die
Funktion des giullare als Mittel der politischen BewuBtseinsbildung:

"Quindi il giullare era qualcuno che, nel Medioevo, era parte del popolo come

dice il Muratori, il giullare nasceva dal popolo e dal popolo prendeva la rabbia per
ridarla ancora al popolo mediata dal grotiesco, dalla "ragione”, perché il popolo
prendesse coscienza della propria condizione. 7!
Deswegen, so Fo, wurden im Mittelalter viele Spielleute umgebracht oder ihnen die
Zunge abgeschnitten. Diese Episode ist ein Schliisselstick der kunstlerischen und
politischen Intention Fos. Der Autor will sein Publikum auf bestehende Mifistinde der
Gesellschaft aufmerksam machen und zum Handeln aufrufen. Er wiéhlt mit dem
mittelalterlichen giullarei eine Form von Historizitat, um das Publikum auf dessen
revolutionire Sprengkraft hinzuweisen und zu zeigen, daB schon im Mittelalter die
MiBsténde beim Namen genannt wurden und die Menschen fiir ihre Rechte gekampft
haben. Es handelt sich um ein Schauspiel explizit politischen Charakters.

Auch die vier Geschichten in Storia della tigre e alfre storie von 1980 haben einen
betont politischen Charakter, der am deutlichsten in der Titelgeschichte zutage tritt, in

169 "yooliono ammazzarti e portarti via la terra, no aspettano altro, lui deve pur difendersi, non vale
mettersi contro di loro, che tu non hai onore, tu sei povero, sei contadino, villano, non puoi pensare a
onore e dignita, quella é roba per i signori, i nobili!" Ebd,, 8. 77

170 "Non rimanere qui aftaccato a questa terra, vai in giro ¢ a quelli che fi tivano le pietre digli, fagli
comprendere, e fai in modo che questa vescica gonfia che é il padrone tu la buchi (possa bucare) con la
lingua, e fai uscire il siero e l'acqua a sbrodolare marcio.”" Etd., S. 80

71 Bbd., S. 12
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der sich Parallelen zur Biographie des Autors erkennen lassen. Die Tigergeschichie
enthalt einen kurzen Prolog, in dem der Zuschauer auf die Gleichnishaftigkeit des
Stiickes hingewiesen wird. Die Figur des Tigers bedeutet in China, Widerstand zu leisten,
sich verantwortlich zu zeigen und sich nicht kopflos politischen Funktiondren zu
unterwerfen. Auf dem Langen Marsch der chinesischen Kommunisten wird ein Soldat
der Truppen Maos verwundet. Von seinen Kameraden aufgegeben, kdmpft er gegen
seine Krankheit an und uberlebt, weil er "den Tiger hat" und von einer Tigerin gerettet
wird. Die Tigerallegorie wird stellenweise in Form einer Tigerin personifiziert; an anderer
Stelle ist der Tiger eine einfache Metapher fir Widerstand und Durchhaltevermogen. Das
Tier rettet den Soldaten vor dem Sterben, und dieser hat nun "den Tiger" im doppelten
Sinne, indem er einerseits mit einem lebendigen Tiger zusammenlebt, und sich zum
anderen durch Mut, Verantwortung und Kampfbereitschaft auszeichnet. Als der Soldat
zusammen mit den beiden Tieren zur Zivilisation zuriickkehrt, wird zunachst gegen die
auBeren Feinde der Revolution, die Truppen Chiang Kaisheks und der Japaner,
gekampft. Diese verfligen zwar iber Waffen, schrecken aber dennoch vor den "Tigern"
zuriick. Gemeint ist mit dieser Allegorie der Mut und die Kampfbereitschaft der
Menschen, sich fiir die Verwirklichung der urspriinglichen Ziele des Kommunismus
einzusetzen. Es gelingt ihnen, die duBeren Feinde Chinas zu verjagen. Hier tritt eine
innere Stirke hervor, die nicht mit Waffengewalt zunichte gemacht werden kann. Die
Parteifunktionire, die die Dorfler zunéchst fir ihren Einfallsreichtum und ihre Phantasie
loben, fordern sie nun auf, die Tiger zuriick in den Wald zu bringen.'”? Wird die Tiger-
Metapher an dieser Stelle im tibertragenen Sinne verstanden, so soll das Volk keine
Eigeninitiative zeigen. Menschen, die iiber Phantasie und Eigenstandigkeit verfiigen,
werden fir den Kommunismus nutzlos, gleich, was sie durch ihren Mut und Einsatz
vollbringen konnen. Die Dorfbewohner horen nicht auf die Funktionére, und die Tiger
leben weiter bei den Menschen. Nach einer weiteren Aufforderung der Kader, die Tiere
in den Zoo zu bringen, wehren sich die Dorfbewohner, hetzen die Tiger auf sie und
bewahren sich dadurch ihre Autonomie. In diesem Schauspiel werden die urspriinglichen
Ziele des Kommunismus in den Vordergrund gestellt und deren Miflbrauch durch
politische Funktionire entlarvt, die in diesem Stiick die wahren Feinde der Revolution
sind. Fo 148t dieses Stiick in China, jedoch in Analogie zu seinem eigenen Kampf mit
dem Partito Communista Italiano, fiir den er zwei Jahre lang mit "Nuova Scena"
arbeitete, spielen. Fo will deutlich machen, da3 er "den Tiger hat", sich seine politische
Eigenstindigkeit nicht nehmen 4Bt und den Klassenkampf auf die ihm richtig

172 “Non possiamo, le tigri sono gente anarcoide, mancano di dialettica, non ci possiamo dare un ruolo
alla tigre nel partito, e se non pué star nel partito, non puo star neanche nella base. Dialetfica no g'ha.
Ubbidite al partito. Mettete le tigri nella foresta.” Storia della tigre e altre storie, S. 56
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erscheinende Art weiterfiihrt. Er zeigt auf, daB der PCI von Biirokratie, Korruption und
internen Machtkampfen gepragt ist.

Im Prolog zu Il tumulto di Bologna aus Fabulazzo osceno werden zunichst die
historischen Hintergriinde, in die sich der Monolog einreiht, erfdutert. Der pépstliche
Legat in Bologna beschlieBt 1334 einen Krieg gegen die Republik Venedig und bereitet
einen Angriff auf Ferrara vor, das einen strategisch wichtigen Punkt darstellt. Aber der
Krieg hat noch einen weiteren Grund: "Al/ delegato pontificio, questa guerra, serviva
anche da diversivo. Cioé creare un pretesto per distrarre i fermenti popolari
determinanti dall'incombre di una grossa crisi economica, risultato dal malgoverno e
delle continue rapine fiscali.""™

Die Bologneser sind mit dem Handeln der Herrschenden nicht einverstanden, und es
kommt zu Unruhen im Volk. Die Politik des papstlichen Legaten, die von Raub am Volk
gekennzeichnet ist, wird kritisiert und die Rebellion des Volkes als gerechtfertigt
dargestellt. Die aufgebrachten Bewohner legen die Kanalisation, die zur Festung fihrt,
frei und verbinden sie mit der Kloake, so daf3 die Abwisser der Stadt zur Festung flielen.
Nach zwei Wochen wird im Kastell die weif3e Fahne gehiBt, und das Volk geht als Sieger
aus dieser Fikalienschlacht hervor. Fo erklirt, daB iiber dieses Geschehen keine Quellen
zu finden seien: "Censura assoluta. Di questi fatti s'¢ fatto il vuoto totale."V’* Er
bedauert, da3 eine so groBartige Episode der italienischen Geschichte, in der es dem
Volk durch Witz und Einfallsreichtum gelingt, sich von Unterdriickung und Ausnutzung
zu befreien, verschwiegen wird. Damit erfolgt ein Wiederaufgriff der Aussagen von
Storia della tigre e altre storie: Die Biirger von Bologna haben den "Tiger", indem sie
ihren Unterdriickern und Ausbeutern den Kampf ansagen und sie durch
Geistesgegenwart besiegen. Fabulazzo osceno 18t sich als ein Schauspiel mit einer
direkten politischen Implikation klassifizieren.

In Johan Padan a la descoverta de le Americhe ist eine durchgehende, wenngleich
indirektere politische Stellungnahme als in den vorangegangenen Monologen zu
verzeichnen. Das Schauspiel steht im Kontext des 500. Jahrestages der Entdeckung
Amerikas 1492 durch Kolumbus. Die Kolonisation des neuen Kontinents wird im Lichte
derjenigen dargestellt, die unter ihnen zu leiden hatten. Der Blickwinkel ist der eines
klassischen Anti-Helden, eines italienischen Bergbauerns, der den Taten der Européer
ebenso ausgesetzt ist wie die amerikanischen Ureinwohner, die in Frieden und
Menschlichkeit leben und damit dem Christentum niher stehen als die profitorientierten

173 Ji tumulto di Bologna. In: Sipario testi. Settembre 1994
174 Der Verfasserin liegen keine Beweise fiir die Richtigkeit dieser Aussage vor.
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und menschenverachtenden spanischen Invasoren. Fo inszeniert den eher unfreiwilligen
Kampf des Protagonisten, der durch Zufall nach Amerika gerét, Schicksalsschlige
tibersteht und auf seine Art Karriere macht. Wird er in Europa von der Inquisition
verfolgt und dadurch zum Schiffsjungen und Schweinehirten, so hat er auf dem neuen
Kontinent ein gliickliches und selbstbestimmtes Leben, das nur dann gestort wird, wenn
er mit Spaniern zusammentrifft. Der Protagonist schreitet nicht gegen die Herrschenden
ein und lehnt sich nicht gegen sie auf. Er versucht lediglich, ein Zusammentreffen mit den
spanischen Christen zu vermeiden und seine autochthonen Freunde vor ihnen zu
schiitzen. In diesem Schauspiel steht die Komik im Vordergrund, doch finden die
schlimmen Verbrechen gegen die Menschlichkeit hier ihren Ausdruck durch die
unbekiimmert und naiv erscheinende Erzihlweise des Protagonisten, der die bewegte
Geschichte seines Lebens erzihlt. Indem er seine eigenen Erlebnisse in den Vordergrund
stellt und indirekt tiber das Verhalten der Invasoren berichtet, bleibt dem Zuschauer trotz
aller komischen Elemente das Lachen im Halse stecken. Ein direkter Bezug zur
italienischen Gegenwart wird in diesem Stiick nicht hergestellt, da Fo auf den Prolog
verzichtet.

Die politische Aussage der Schauspiele hat im Zeitraum von 1968 bis 1992 eine deutliche
Abschwichung erfahren. Mistero buffo steht im Zeichen des Klassenkampfs, fiir den Fo
sich innerhalb des ARCI und der "Comune" engagierte. Mit der Wahl des Titels, der auf
ein gleichnamiges Stiick von Majakowski zuriickgeht, bekriftigt Fo seine politische
Position, wenngleich die Stiicke auf der Inhalisebene keine Gemeinsamkeiten aufweisen.
Dem Volk, das unterdriickt wird, soll seine Kultur und damit seine Identitit und Wiirde
zuriickgegeben werden. Auch Storia della tigre ist ein politisiertes Schauspiel, in dem Fo
auf die Wichtigkeit des kompromiBlosen Klassenkampfes verweist und vor dem Verzicht
auf Eigenverantwortung warnt. Sich kopflos einer Partei und ihren Fihrern zu
unterwerfen, fiilhrt unweigerlich zu Korruption und Diktatur. Fo auBert in diesem
Theaterstiick seine Ansichten iiber die Kommunistische Partei Italiens, deren Mitglied er
war und mit deren Kulturorganisation ARCI er zwei Jahre lang Stiicke inszenierte. Die
Zusammenarbeit endete, da die Parteifiihrung nicht mit der Infragestellung threr Linie
durch Fo einverstanden war. Fo wiederum wollte keinen Eingriff in seine politische und
theatralische Arbeit akzeptieren und hitte sich bei einer weiteren Zusammenarbeit dem
Diktat der Partei unterwerfen miissen. Er beschlo8 daraufhin, die politische Arbeit allein
fortzusetzen. In Fabulazzo osceno wird die Revolte und Opposition des Volkes durch
das Obszone dargestellt. Den Bolognesern gelingt es, sich durch Geistesgegenwart von
Fremdherrschaft zu befreien und so riicken Solidaritdt und Kampfbereitschaft in den
Vordergrund des Geschehens. Die weiteren Ein-Personen-Stiicke aus Fabulazzo osceno
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akzentuieren weniger einen politischen Kampf als vielmehr menschliche Werte. Der
Schifer Gioan Petro aus La parpdja topola gewinnt die Liebe seiner Frau durch seine
unermiidliche Einsatzbereitschaft, die phallischen Phantasien des Lucio aus der
Geschichte Lucio e I'asino werden durch die Realitit erniichtert. In Johan Padan a la
descoverta de le Americhe ist der Klassenkampf ginzlich hinter die Richtigstellung der
historischen Ereignisse um die Kolonisierung Amerikas zuriickgetreten. Indem aus der
Sicht der Betroffenen berichtet wird, 1iBt sich dieses Schauspiel als Infragestellung der
Feierlichkeiten anlaBlich der 500-Jahr-Feier der Entdeckung begreifen. Es erfolgen keine
Hinweise auf die Aktualitit, da es Fo in erster Linie um eine neue Akzentuierung der
Geschehnisse ging. Indem nicht der Mut und die Entdeckerfreude der Kolonisatoren,
sondern derenprofitorientierte Machenschaften aufgezeigt werden, provoziert Fo eine
Richtigstellung der Ereignisse und eine Ironisierung des Gedenkens.

Das Theater Dario Fos strebt eine Verinderung des Denkens und Handelns des
Publikums an, indem die Aufmerksamkeit auf Ungerechtigkeiten und MiBstinde sozialer,
kultureller und politischer Art gerichtet werden. Durch Komik und Satire sollen die
Zuschauer zur Aktivitit aufgestachelt werden, da das Lachen vor der kathartischen
Reinigung, wie sie im burgerlichen Drama gegeben ist, schiitzt:

"Noi non vogliamo liberare dall'indignazione la gente che viene a ridere con
noi. Vogliamo che la rabbia resti dentro, diventi lucidita operante nel momento
della lotta. Non vogliamo che gli spettatori, una volta usciti, si sentano alleviati
in virtir di un rutto gentile che gli esce dal naso, che li liberi da tutta la carica di
rivolta che deve restare dentro di loro, proprio perché ci resta la risata, che
rimane veramente nel fondo dell'animo con un sedimento feroce che non si pué
staccare. Quella risata deve saper ricaricare la rabbia interiore, che é rabbia
operante per la lotta di classe. Perché la risata permette di evitare uno dei
pericoli maggiori, che é la catarsi. Partendo dall'VIII secolo, venedo in su, vi
troviamo sempre storie drammatiche raccontate in forma grofttesca. E una
lunga, ricca tradizione. "’

Wiirde Fo von gesellschaftlichen MiBstianden auf tragische Weise durch Rhetorik und
Dramatik erzihlen, so konnte er damit hochstens Entriistung erzeugen, aber keine
wirklichen Verdnderungen bewirken. Michtige wie Politiker und Kleriker, so
insbesondere der Papst, werden zum Subjekt der Schauspiele und ihre Verhaltensweisen
durch Komik bloBgestellt, ihr Miflbrauch von Macht und die alltagliche Korruption nicht
nur im Staatsapparat offenbart. So werden auch, wie durch Storia della tigre, die
internen Machtstrukturen und -kidmpfe des Partito Communista Italiano aufgezeigt.

175 Fo in; Artese, op. cit., S. 64
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3.2. Die Interpretation der Spielmannsdichtung durch Dario Fo

In diesem Kapitel soll untersucht werden, auf welche Weise Fo die Figur des
Spielmannes sowie die von ihm benutzten mittelalterlichen Texte interpretiert. Die
Spielmannstexte von Cielo d'Alcamo, Rosa fresca aulentissima, und Matazone da
Caligano, Navitas rusticorum et qualiter debent tractari, werden mit ihren Adaptionen
durch Fo gegeniibergestellt und verglichen.

3.2.1. Die Spielmannsdichtung Rosa fresca aulentissima von Cielo d'Alcamo und
ihre Adaption durch Dario Fo

Dario Fo 4Bt sein Schauspiel Mistero buffo mit dem contrasto des Cielo d'Alcamo
beginnen, bei dem es sich nach seiner Darstellung um einen der ersten Texte des
komisch-satirischen Theaters in Iialien handelt'’s. Diese Spielmannsdichtung wird zur
ersten Episode seines Stiickes, wenngleich Fo sie nicht in ganzer Linge ausfiihrt: Nach
der historischen Einordnung der Gattung werden lediglich einzelne Textpassagen zitiert
und dann direkt kommentiert. Dario Fo behauptet, daBl die Dichtung des Cielo d'Alcamo
von biirgerlichen Literaturwissenschaftlern aller Epochen vorsitzlich fehlgedeutet
worden ist, indem man den Autor als Aristokraten und von hofischen Kunstformen
gepragt einordnete. Zufolge der literaturwissenschaftlichen Forschung verweisen darauf
die rhetorischen und metrischen Kenntnisse, der hohe Grad der Poetizitit und die
elaborierte Sprache der Dichtung. Die Kunst des Volkes sei nach Benedetto Croce "un
fatto di ripetizione pedestre"!”’, ein rein mechanisches Unterfangen, und Fo polemisiert
gegen diese AuBerung, da nach seiner Ansicht auch die unteren Schichten der
Gesellschaft in der Lage sind, Kunstwerke zu erschaffen.

Fo hilt den ménnlichen Protagonisten der Dichtung fur einen Zollner, der auf Mérkten
Gebiihren eintreibt. Frither seien diese als “gru" oder "grue" bezeichnet worden, da sie
ihre Register iiber einen Oberschenkel schnirten und beim Auflisten der Gebithren das
rechte Bein gegen das linke Knie stiitzten. Fur die Zeit der Eintragung blieben sie in
dieser storchenartigen Position stehen. Der junge Mann, der dem Midchen seine Liebe
offenbart, verstecke sein Register unter dem Mantel und gabe sich als reich und adlig
aus, indem er seine Sprache kiinstle. Das Midchen verstelle sich als Tochter des Hauses,
sei in Wirklichkeit aber das Dienstmiddchen. Letzteres werde aus einer ironischen
Anmerkung des Steuereintreibers deutlich, die sich auf ihre Arbeitskleidung bezieht: "Di

176 g1, Mistero buffo, op. cit., S. 5
177 Bbd., 8. 6
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canno ti vististi lo maiuto bella, da quello jorno so’' feruto.” (V.114-115) Das Wort
"maiuto" bedeute "Schiirze" und mache die soziale Stellung des Midchens somit
unzweideutig verstindlich. Die Sprache des amante sei raffiniert und voll héfischer
Elemente, so daB es sich um eine Person, die sich als adlig ausgeben will, handle. Cielo
d'Alcamo tberspitze diese Sprache bis zu ihrer Karikatur, um sie ins Léacherliche zu
ziehen. In dieser Ironisierung des Adels durch die Karikatur seiner Sprache offenbart sich
nach Dario Fo die volkstiimliche Herkunft des Autors.

Um den beharrlichen Verehrer zu vertreiben, drohe das Médchen mit der Rache ihrer
Familie. Der "amante" kenne jedoch das Gesetz der "dumili' agostari" (Vers 22) und
wisse, daB ihr diese Drohung nichts niitzt. Dieses Gesetz ist fiir Fo Zeichen der totalen
Unterdriickung des Volkes, da es nur Reiche schitzt, die durch diese Summe einen
Freibrief fiir Verbrechen jeder Art ausgestellt bekamen. Er hilt die Anspielung auf das
Gesetz seitens des Verfassers fiir einen Hinweis auf die von jenem empfundene
Ungerechtigkeit, da Arme nunmehr verstirkt der Willkur ithrer Herren ausgesetzt waren
und der Schutz ihres Lebens nicht gewahrleistet war.

Dario Fo beruft sich in seiner Auslegung auf zwei Literaturwissenschaftler, Paolo Toschi
und Vincenzo De Bartholomaeis, und gibt damit vor, dafl seine Thesen wissenschaftlich
abgesichert seien. De Bartholomaeis ordnet den contrasto des Cielo d'Alcamo in seinem
Werk Le origini della poesia drammatica italiana von 1924 in die Tradition der
Spielmannsliteratur ein und weist darauf hin, da8 Gestik und szenische Darstellung
wichtige Faktoren der Auffithrung dieses Textes waren. In diesem Punkt erschopfen sich
bereits die Parallelen zwischen den Interpretationen von De Bartholomaeis und Fo. Paolo
Toschi beschiiftigt sich in Le origini del teatro italiano von 1955 nur am Rande mit dem
contrasto und macht diesbeziiglich keine Aussagen. Was die Deutung des Begriffs
"maiuto" anbelangt, greift Fo auf einen Medidvisten zuriick, den er an keiner Stelle in
seinem Schauspiel ausweist: Antonino Pagliaro.1’® Sein Vorgehen ist also - vom
wissenschaftlichen Standpunkt aus betrachtet - im hochsten MaBe unzuldssig. Er macht
falsche und unvollstindige Quellenangaben und belegt die Glaubwirdigkeit seiner
Aussagen durch Forschungstexte, die mit seinen eigenen AuBerungen in keinem

178 Fo schlieft sich mit der Deutung des Wortes "maiuto” bzw. "'ntaiuto” Antonino Pagliaro an, der
einen Beweis fiir die einfache Herkunft der Frau in diesem Hinweis auf ihre Kleidung gegeben sicht. In
der 23. Strophe lautet das schlieBende Distichon "Di canno i vististi lo 'ntaiuto/ Bella, da quello jorno
so’ feruto.” Vigo und De Blasis meinten aufgrund cines Hinweises in cinem palermitanischen Kodex
von 1300 ("juppam de mayuto"), dafl es sich bei "ntaiuto” um cine teure Stoffart handle. Pagliaro sicht
keinen Grund gegeben, "'ntaiuto” durch "mayuto” bzw. "maiuto" zu ersetzen. Er hélt den Begriff fiir
eine Derivation von frz, "taie" oder altfrz, "entoier”, was "abfiittern, mit Stoff bedecken” bedeutet. Es ist
wahrscheinlich, daR "'ntaiuto" eine Arbeitsbekleidung oder Schiirze bezeichnet, was sich ebenfalls an
der ironischen Antwort der Frau erkennen 14Bt. Nach Pagliaro will der Protagonist die Frau an ihre
Herkunft erinnern, wenn er sagt, dab er sich in sic beim Tragen jener Schiirze verliebt habe. Vgl.
Antonino Pagliaro, Poesia giullaresca e poesia popolare. Bari 1958, S, 209
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Zusammenhang stehen. Fo verdndert auf diese Weise nicht nur die Aussagen der
Spielmannsliteratur, sondern verfilscht die "biurgerliche" Forschung, die er fiir ihre
Fehlinterpretationen so vehement kritisiert. So ist auch die These Fos, dal der mannliche
Protagonist ein Steuereintreiber sei, weder bei Toschi noch De Bartholomaeis oder
Pagliaro wiederzufinden. Die Worte der "madonna" weisen ihn vielmehr als giullare aus, |
versteht man den Appellativ canzoneri in Vers 39 als "Sénger" oder "Liedermacher" und
damit im mittelalterlichen Sinne als Spielmann: "Aquistati riposa, canzoneri./ le tue
parole a me non piac[cfion gueri® (V. 39-40). Warum Fo den "amante" als "gru(e)"
einordnet, 14Bt sich anhand des Originaltextes nicht nachvollziehen. Da es sich bei dieser
Dichtung um einen Spielmannstext handelt, ist die Anrede des "amante" als canzoneri
wortlich zu nehmen.

Fo nennt den Autor dieses contrasto "Ciullo" d'Alcamo und behauptet, dafl ihm der
Name "Cielo" von der biirgerlichen Forschung verliechen worden sei. "Ciullo" sei ein
typischer Spitzname fiir einen Spielmann. Im lombardischen Dialekt bedeutet dieses
Wort "Penis", und bekanntlich trugen viele Spielleute obszone Namen.!” Der Name sei
von offizieller Seite gedndert worden, da sonst eindeutig ein Spielmann als Autor
hervorgetreten wire. Fo verweist auf den venezianischen Komodianten Ruzzante, dessen
Name im paduanischen Dialekt "andare con gli animali" bedeutet, also ebenfalls eine
obszone Bedeutung hat. In diesem Zusammenhang attackiert der Autor die Heuchelei
und Krankhaftigkeit der Gesellschaft in bezug auf Geschlechtlichkeit und Erotik. Der
Autor wird auBer von Fo einzig in der Literaturgeschichte von Francesco de Sanctis!®?
als "Ciullo" ausgewiesen, sowohl Vincenzo De Bartholomaeis als auch Antonino
Pagliaro oder Tito Saffioti nennen ihn "Cielo" nach der Uberlieferung durch Angelo
Colucci. Dario Fo weist darauf hin, daB3 "ciullo" im heutigen Lombardisch das mannliche
Geschlechtsorgan bezeichnet und “ciullare” sich auf den damit auszufiithrenden Akt
bezieht. Er bekraftigt seine These, indem er die italienische Bezeichnung des
Spielmannes, "giullare”, etymologisch von "ciullare" ableitet.

"La stessa espressione "giullare” viene da "ciullare”, che vuol dire sfottere e
fottere, nel senso di far l'amore. Quindi, il "ciullo” é lo strumento principe per
realizzare l'atto suddetto, cosicché Ciullo d'Alcamo significa sesso maschile
d'Alcamo. 81
Den zweiten Beweis fiir die Zugehorigkeit des Autors zum Volk sieht Fo in dessen
Anspielung auf die "leggi melfitane" und die damit verbundene "difensa" gegeben. Er legt
dem Autor ein politisches BewuBtsein nahe, da er glaubt, daB} jener das Gesetz ironisiere.

179 wr ] che quasi tutti i giullari hanno soprannomi piuttosto pesantucci.”, Mistero buffo, S. 8

180 Francesco de Sanctis, Storia della letteratura italiana, S. 59. Mit diesem Autor beginnt die
Geschichte der italienischen Literatur.

181 Dario Fo: Manuale minimo dell'attore, op. cit., S. 114
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Die "difensa” bestand aus zweitausend "agostari” und mufite nach schweren Verbrechen
wie Vergewaltigung oder Mord vom Titer neben das Opfer gelegt werden, damit sich
dieser von der Tat "freikaufte". Fo bezieht diese Anspielung des Autors als einen
Hinweis auf die politische Realitat des Landes und auf dessen Ungerechtigkeit. Daf3 sich
dieser Hinweis aber auch als Drohgebirde des "amante" deuten 14Bt, der Angst hat, sein
Ziel nicht zu erreichen und durch Drohen die Frau freiwillig fr sich gewinnen méchte,
iibersiecht Fo. Somit muB der Ausspruch des Protagonisten nicht dringend auf die
Rechtssprechung des Kaisers zielen.

Die These Fos, daB dieser Text untriiglich einem Spielmann zuzuordnen ist, hat sich
bereits Jahre vor Mistero buffo, besonders durch Vincenzo De Bartholomaeis und
Antonino Pagliaro, durchgesetzt. Sie wiesen u. a. an den verschiedenen sprachlichen
Niveaux des Textes nach - die Frau driickt sich volkstiimlich aus, der "amante" benutzt
eine von plebejischen und dialektalen Einfliissen freie Sprache sowie Provenzalismen und
Toskanismen -, daB hier ein Spielmann durch den geschickten Einsatz von sprachlichen
Mitteln einen karikierenden und komischen Effekt zu erreichen sucht. Der urspriingliche
contrasto des Cielo oder Ciullo d'Alcamo dient der Unterhaltung und muB aus diesem
Grunde als Spielmannstext betrachtet werden.

Das Wiederaufgreifen dieser bereits in den flinfziger Jahren abgeschlossenen
Diskussion!82 in Mistero buffo entspricht der Intention des Autors, der in den Text des
Cielo eine politische Komponente interpretiert. Zum einen akzentuiert Fo den
intertextuellen Hinweis auf die Konstitutionen von Melfi, die Cielo seiner Meinung nach
ironisiere und damit angreife. Sein Publikum solle auf das an ihm veriibte Unrecht

182 Antonino Pagliaro faft die intensive Diskussion um die Zugehorigkeit des contrasfo zur
volkstiimlichen bzw. zur hofischen Literatur in seinem Band Poesia giullaresca e poesia popolare
zusammen, So gingen Vigo, D'Ancona und Bartoli zuniichst davon aus, dal sich der Autor in dieser
Dichtung selbst darstellte und von einer erlebten Begebenheit berichtete. Wihrend Vigo und Bartoli an
¢iner aristokratischen Autorschaft festhiclten, da der Protagonist des confrasto iiber "dumili' agostari” zu
verfiigen scheint, stelite D'Ancona dagegen, dah fiir dic Gattung des confrasto Prahlerei und
Ubertreibung charakteristisch seien. D'Ancona verneinte den beiden Protagonisten jeden Adel und
begriindete scine Meinung mit der Trivialitiit des Themas, dem z. T. groben sprachlichen Ausdruck und
zog den Schluf, daB es sich um ¢in Beispiel der antiken volkstiimlichen Dichtung Siziliens handelt.
Jeanroy stelltc in Frage, dah sich der Autor selbst bezeichnete. Im folgenden wurde die Diskussion
stirker auf den Charakter der Dichtung selbst und seine Stellung gegeniiber der Kunst- und
Volksdichtung gelenkt. D'Ovidio stellte heraus, daB die hofischen Elemente nicht dem volkstiimlichen
Charakter des Poems widerspriachen. Nach der These von Cozzo, der sich D'Ovidio anschliefit, handelt
es sich bei dem Dichter nm cinen Sizilianer, der in Salerno studierte. D'Ovidio kam aufgrund des
Hinweises auf san Matteo in Vers 126 sogar zu dem Schluff, dal ¢s sich um cinen Arzt handelt.
Monteverdi schlieBlich ist die Erkenntnis zu verdanken, dal dem Nebeneinander von hofischen und
volkssprachlichen Elementen eine kiinstlerische Intention zugrundeliegt: Das Spiel dieser beiden
Elemente trigt dazu bei, einen karikierenden Akzent zu setzen. Auch die dialektale Mischung stellt
einen bewuliten Aspekt des kiinstlerischen Ausdrucks dar. Pagliaro selbst ordnet den confrasfo cinem
“autore di medio ceto” zu und bezicht sich auf Dantes linguistische Analysen in "De vulgari eloquentia”:
"Secondo noi, & questo elemento "mediocre”, cosi acutamente scoperto da Dante, cio che costruisce il
Jondo culturale e linguistico del contrasto." Vgl. Pagliaro, op. cit. S. 199 ff,
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hingewiesen werden, und der Spielmann bekommt bei Fo eine aufklarerische und
rebellische Kompetenz verliechen. Zum anderen zeigt Fo auf, daB am heutigen Volk,
dhnlich wie zu Zeiten der "leggi melfitane", immer noch Unrecht veriibt wird, indem
dessen Kultur negiert wird und sich die aristokratische und burgerliche Tradition ihre -
qualitativ wertvollen - Werke aneignet. Den Menschen der unteren Gesellschafis-
schichten soll gezeigt werden, dal man ihnen nicht nur ihre Rechte, sondern auch ihre
Kultur vorenthalt. Gegen diese Enteignungen auf jeder Ebene will sich Fo wehren, sie
seinen Zuschauern verdeutlichen und sie zum Engagement aufrufen. Der Text wird von
Fo iiberinterpretiert, um seine eigene klassenkampferische Motivation zu formulieren.

Fo greift nur auf Aspekte des Spielmannstextes zuriick, die seiner eigenen Interpretation
entsprechen. Indem er viele Stellen ausspart und nur wenige Passagen zitiert, vermittelt
er ein falsches Bild der mittelalterlichen Spielmannsdichtung und verfilscht ihre
urspriinglichen Aussagen.
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3.2.2. Vergleich der Texte "Navitas rusticorum et qualiter debent tractari” von
Matazone da Caliganos und "La nascita del villano" von Dario Fo

In der siebten Episode von Mistero buffo greift Fo auf die in Teil I besprochene Dichtung
des Matazone da Caligano aus dem 15. Jahrhundert zuriick und bearbeitet sie fur die
Biihne. Im folgenden soll untersucht werden, in welcher Weise diese Adaption vollzogen
wird.

Das Spielmannsstiick des Matazone beginnt mit einer direkten Anrede an seine
Adressaten ("4 voy, segnor e cavaler", V.1 und "e a tuta bona zente", V.3), an die sich
eine captatio benevolentiae in Form ihres Lobes anschlieft. Der Dichter verweist auf
seine eigene Herkunft, die "vilania", bekennt, sie abzulehnen und die Gesellschaft der
"cortexi" (V.13) vorzuziehen. Ein "vilano" sei von schlechtem Charakter, beute seinen
Herrn auf jede erdenkliche Weise aus, drohe ihm und beklage sich dariiber hinaus iber
seine Lebensumstinde. In der Navitas rusticorum et qualiter debent tractari berichtet
der Erzihler explizit iiber die edle Geburt des "Herrn", der aus der Vereinigung einer
Rose mit einer Lilie entstanden sei. Sechs Midchen hétten ihn als Herrn begrifit und ihm
einen Untertan zugewiesen, der ihm dienen und ihn fiirchten soll. Die Geburt des
padrone, seine Herkunft, Kleidung und die sechs "fanciulle” stellen ein wesentliches
Element des Originaltextes dar. Der Spielmann beschreibt sie metaphernreich in fast 80
Versen (V.137-214), um den Gegensatz zwischen vilano und padrone deutlich
herauszustellen. Er verleiht dessen Geburt mirchenhafte Zige, um den Unterschied zur
animalischen Herkunft des Untertans durch einen Eselsfurz zu kontrastieren. Matazone
betreibt also eine deutliche Abwertung des vilano, indem er ihn als Untermenschen
charakterisiert. Sein Wesen wird in jeder Form kritisiert, da er nur uber schlechte
Eigenschaften verfiigt und sein Gebahren rauh, naturverwachsen und unzivilisiert
erscheint. Er ist dumm und ungebildet, hat keine Manieren und lebt wie ein Tier.

Dario Fo beginnt seine Adaption des Detfo dei villani mit einem ihm tiblichen Prolog, in
dem er zunichst eine historische Einordnung des Textes vornimmt. Der Name des
Spielmannes "Matazone" bedeute "mattacchione", "der Verriickte", der aus Caligano
oder Carignano, einem Dorf in der Nihe Pavias, stamme und in jenem Dialekt, der noch
heute fiir Lombarden gut verstindlich sei, spreche. Fo kiindigt seinem Publikum an, den
Originaltext zu rezitieren und Matazone in erster Person sprechen zu lassen, wenngleich
er die Dichtung um der Logik und Kohirenz willen ein wenig verindert habe. Fo sichert
seine Interpretation also durch die Beteuerung der Authentizitit ab und bezieht sich
hinsichtlich der Bedeutung des Namens und der Herkunft des Autors auf die



Die Interpretation der Spielmannsdichtung durch Dario Fo Seite 79

wissenschaftliche Forschung,!8? obwohl er eine Gleichsetzung zwischen Autor und
Erzihler vornimmt, die fragwiirdig ist.

Das Schauspiel Fos, das auf den Prolog folgt, gliedert sich in zwei Teile: zunéchst erfolgt
eine Einleitung uber die Hintergrinde der Geburt des Leibeigenen, danach ein in
gebundener Sprache vorgetragener kalendarischer Abri3 seiner vielen Aufgaben und
Pflichten. Der Originaltext von Matazone ist hingegen ginzlich in Reimform und
gebundener Sprache verfafit. Fos erzihlende Einleitung handelt von der Beschwerde des
Menschen bei Gott iiber die Miihen seines Lebens und der Bitte um Hilfe. Gott verweist
auf die Esel, Ochsen und die anderen Tiere, die er dem Menschen zur Hilfe erschaffen
hat. Da diese dem Menschen nicht geniigen, ist Gott bereit, ein weiteres zweibeiniges
Wesen zu kreieren. Er geht zu Adam, um ihm eine weitere Rippe zu entnehmen, die
Adam Gott aus anatomischen Griinden aber nicht zugestehen will. Gott sieht in dem
Moment einen Esel vorbeiziechen und kommt auf eine Idee: das Maultier wird plotzlich
dick und gebiert wenig spiter den Leibeigenen durch einen lauten Furz, der, wie in
Matazones Original, vom Schmutz durch ein Gewitter gereinigt werden muBB. Nach der
Sauberung des villano tritt ein Engel des Herrn zum Menschen und teilt ihm mit, dal3 er
auf Gottes Befehl nun Herr iiber dieses Geschopf ist. An dieser Stelle beginnt in Fos
Adaption die gebundene Sprache, und der Engel des Herrn erteilt Anweisungen iiber
Kleidung, Erndhrung und die allgemeine Behandlung des Untermenschen.

Gott wird in Fos Schauspiel direkt fiir die Lebensumstinde des villano verantwortlich
gemacht, da er einen Esel fiir die Erschaffung des Leibeigenen auswihlt und dessen
Konditionen durch seinen Engel verkiinden lafit. Im Original des Matazone werden die
Anweisungen iber die Behandlung des Menschen in die Dichtung eingefiigt, ohne daB3
Gott erwahnt wird. Die Angaben uber Erndhrung und Kleidung des villano sind bei
beiden Autoren jedoch sehr dhnlich:

Matazone Fo

Ora ¢ stabilito Mo est stabilicto e scripto

che deza aver per victo che sto vilan debia aver par victo
lo pan de la mistura pan de crusca con la scigola criida
con la zigola cruda, faxoj, fava alesa e spiida.

faxoy, ayo e alesa fava, C'ol debia dormir sora a un pajon
paniza freda e rava. che d'ol so stato as faga ben rason.
D'un canevazo crudo, Da po' che lii I'¢ nato snudo

pero che naque nudo, deighe un toco d' canovazo crudo
abia braga e camixa de quei c'as dopra a insacar sarache

183 ygl. Contini, op. cit., S. 790
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fata e la strania giuxa, parché ol se faga un bel par de brache.
cento d'un sogayone, Brache spaca in d'ol mezo e dislasa
de dré un rancayone, che n'ol debia perd trop ol temp in

lo badile ¢ la vanga d'ol pisa [...]1%4

perché la tera franga,

la folca su la spala
per remondar la stala.[...]'®

Fo unterbricht seine Auffithrung an dieser Stelle durch einen Hinweis auf die Parallelen
zur aktuellen Situation des Arbeitsmarktes, indem er vom Kampf einiger Fabrikarbeiter
in Verona und Bologna um ihre Toilettenpausen berichtet und die dortigen Zustinde
durch Ubertreibung ironisiert. Eine weitere Analogie zwischen den Texten von Matazone
und Fo liegt im AnschluB} an diese Unterbrechung vor, in der jeweils das Leben und die
Leiden des Leibeigenen nach den Monaten des Jahres geordnet sind. 36 v
Dario Fo lehnt sich inhaltlich lediglich an 84 (von 284) Verse des Originals an, wodurch
deutlich wird, daB er in seiner Adaption groBe Teile der Spielmannsdichtung
unterschligt. Er fiigt neue Inhalte hinzu, indem er z. B. Gott fur die menschen-
unwiirdigen Lebensbedingungen des villano verantwortlich macht und eine neue Version
der Hintergriinde der Geburt des Leibeigenen erfindet. Fo laBt wesentliche Elemente des
Originals, wie die umfangreich dargestellte Erschaffung des padrone, die Beschreibungen
der schlechten Charakteristika des villano, sein Fehlverhalten seinem Herrn gegeniber
sowie die explizite Anrede an reiche Herrn zu Anfang der Dichtung, in seiner Adaption
aus. FEr rezitiert also seine eigene Version dieser Dichtung und nicht, wie er vor seinem
Publikum darstellt, einen leicht verinderten Originaltext. Dieser wird lediglich benutzt,
um daran eigene Ideen zu entwickeln.

Matazone iibt eine deutliche Kritik am Verhalten der Landbevolkerung, der er als
Kontrast die zivilisierten und reichen Herrn gegeniiberstellt. Er ironisiert die Figur des
villano, um sie licherlich zu machen und in ihrer Riickstindigkeit bloBzustellen. Fo
hingegen betreibt eine Verteidigung der Landbevolkerung, indem er die geforderten
Lebensumstinde als Faktum darstellt und die Unmenschlichkeit aufzeigt, die von Gott
und den padroni gewollt ist. Im Originaltext werden nicht die bestehenden Umstinde,
sondern die Figur des unzivilisierten Bauern kritisiert, wodurch sich Matazone auf die

184 ("Ora ¢ stabilito ¢ scritto/ che questo villano debba aver per vitto/ pane di crusca con la cipolla
cruda,/ fagioli, fava lessa ¢ sputo. / Che debba dormire sopra un pagliericcio/ ché del suo stato si faccio
ben ragione./ Dal momento che lui & nato nudo/ dategli un pezzo di canovaccio crudo/ di quelli che si
adoperano per insaccare saracche/ perché si faccia un vel paio di braghe./ Braghe spaccate nel mezzo ¢
slacciate/ che non debba perdere troppo tempo nel pisciare."), Mistero buffo, S. 87

185 Matazone, Verse 97-112

186 Matazone, Verse 215- 284; Mistero buffo, S. 91-95
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Seite der Reichen stellt. Fo nimmt die Unmenschlichkeit als AnlaB, Parallelen zur
heutigen Situation der Arbeiter aufzuzeigen, die sich seiner Meinung nach seit dem
Mittelalter nicht veréndert haben.

Fo iibergeht in seiner Adaption des Originaltextes all das, was fiir die Bourgeoisie
sprechen konnte und sie in einer Form darstellt, die seiner Intention zuwiderlaufen
wiirde. Seine Adaption laBt sich als eine Verteidigungsrede der Leibeigenen sowie der
heutigen Ausgebeuteten begreifen, da er die unmenschlichen und wiirdelosen
Lebensbedingungen der Untertanen tiberspitzt und auf diese Weise der Lacherlichkeit
preisgibt. Es geht ihm um das Aufzeigen der Bedingungen der unteren
Gesellschaftsschichten im Mittelalter, die er auch heute noch fiir aktuell halt. Dafuir
spricht die Unterbrechung des Schauspiels durch die Anmerkungen tiber die Situation
heutiger Arbeitnehmer in Italien®’,

187 Mistero buffo, S. 87
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3.3. Fos Umdeutung des mittelalterlichen giullare

Dario Fo bemiiht sich in seinem dramatischen Werk um eine Wiederbelebung des
volkstiimlichen Theaters des Mittelalters, das er von den Mpystifizierungen und
Verfilschungen, denen es seiner Ansicht nach insbesondere durch Kirche und Biirgertum
unterlag, zu befreien versucht. Mit Mistero buffo hat Fo erstmals die mittelalterlichen
Spielleute in Form eines Schauspiels thematisiert und sie zu den Protagonisten gemacht.
Er greift dabei zum Teil auf originale Spielmannstexte - wie die Nascita del giullare, die
er in einer Handschrift der Bibliothek von Ragusa entdeckte, oder die Navitas rusticorum
et qualiter debent tractari von Matazone da Caligano aus dem 15. Jahrhundert - zuriick
und adaptiert sie fiir die Biihne. Seine "giullarate" werden als authentische
Reproduktionen von. Spielmannstexten ausgewiesen und durch die vermeintliche
Einbeziehung der Forschungsliteratur abgesichert. Fo will durch die Darstellung, auf
welche Weise der giullare im Mittelalter seine Zuschauer die Bibel auszulegen lehrte, das
Vorgehen des antiken Spielmanns, der in verschiedenen Episoden der Bibel den Schliissel
fur seine Parabeln iiber die Macht fand, wiederholen.!3% So werden nicht durch den Kul3
von Jesus Christus der Bauer der Nascita del giullare zum Spielmann, sondern aus dem
humanen Bediirfnis heraus, die Armen dieser Welt mit rebellischer Wut bewaffnen zu
miissen. Genau das lasse den heutigen Komiker zum Spielmann werden und seine Zunge
schérfen. 189

Fo macht innerhalb der von ihm gezeigten Schauspiele auf die revolutioniren Tendenzen
der Volkskultur aufmerksam. Fiir ihn stammt der giullare aus dem Volk und nimmt von
diesem die Wut tiber die Ungerechtigkeiten. Damit wurde dem Volk zum BewufBtsein
iiber seine Bedingungen verholfen 19 Fo betreibt auf diese Weise eine Aufwertung der
Kultur des Volkes und hilt die Menschen der unteren Gesellschaftsschichten der
Schaffung kiinstlerisch- #dsthetischer Werke fiir fihig. Unter dem Ausdruck "popolo”
werden von ihm die gesellschaftlichen Gruppen verstanden, die innerhalb einer sozialen
Struktur den unteren Schichten (Arbeiter, Bauern, Teile der Intelligenz und auch des
Subproletariats) zugeordnet werden. Fo legt seinem "Volksbegriff* soziologische
Kriterien zugrunde.!® Von der marxistischen Vorstellung der Klassengesellschaft
ausgehend gelangt er zu der Theorie zweier grundsatzlich verschiedenen Kulturen, bei
denen es sich zum einen um die "Hochkultur", d. h die Kultur der oberen

138 vgl. ebd., S. 138

189 Fo in: Allegri, op. cit. S.

190 "Ouindi il giullare era qualcuno che, nel Medioevo, era parte del popolo; come dice il Muratori, il
giullare nasceva dal popolo e dal popolo prendeva la rabbia per ridarla ancora al popolo mediata dal
grottesco, dalla "ragione”, perché il popolo prendesse coscienza della propria condizione.” Mistero
buffo, S. 12

191 vgl. Jungblut, op. cit., S. 168
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Gesellschaftsschichten, und zum anderen um die "Volkskultur" der unteren Schichten
handelt. Thre unterschiedlichen Ausdrucksformen und Inhalte sind direkt von der
gesellschaftlichen Stellung sowie den Lebensbedingungen ihrer Mitglieder ableitbar. Wie
die "hohe" Kunst, so hat auch die Volkskunst eine Tradition, die den Lebensumstanden
der volkstiimlichen Schichten entspringt. Dall die Formen der Volkskunst einfacher
Natur sind, weist nicht auf eine allgemeine Naivitit der Volksschichten in kiinstlerischer
oder weltanschaulicher Hinsicht hin.'92 Zwischen beiden Kunstformen bestehe ein Netz
von Beziehungen kiinstlerischer wie geistiger Art, deren Verhiltnis jedoch nicht
ausgewogen sei. Die "hohe Kunst" wisse viel stirker auf die volktumliche einzuwirken
und Fo glaubt, hierin eine bewuBte Beeinflussung der oberen Schichten auf die unteren
zu entdecken. Auf diese Weise werden BewuBtseinsformen verankert, “die die
Konservierung bestehender Verhdltnisse begiinstigen sollen.”"” Deswegen sei die
Kultur des Volkes immer wieder verfilscht und mit Elementen versehen worden, die
einer ihr gegnerischen Kultur entstammen. Dennoch habe es die aristokratische Kultur
nie génzlich geschafft, die Volkskultur zu unterdriicken.
Nach Fos Meinung ist das Theater seit seinen Urspriingen ein Mittel der Provokation und
der Agitation gewesen. |

“... il teatro é la prima forza di espressione popolare, cioé il modo pin semplice,
naturale e diretio di arrivare ad esprimere dei concetti e delle idee da parte del popolo.
E straordinario notare che tutte le volte che esiste un grande movimento popolare, sia
artistico che politico, in cima a questo movimento c'é sempre il teatro. Gli esempi non
mancano a cominciare dal Medioevo. Le forme popolari di poesia che sono arrivate a
noi da quel tempo, quando nasceva la poesia in lingua volgare, sono tutte forme
teatrali. Ma non ci si é resi conto di questo fatto, oppure gli si é data poco
importanza. "%
Durch das Aufgreifen dieser fast vergessenen Tradition sieht Fo die Moglichkeit, ein
modernes politisches Theater zu realisieren, das sich als Teil und Beitrag zu jener
"anderen" Kultur versteht. Um das heutige Theater zu erneuern, miisse man das
aufarbeiten, was verlorengegangen sei. Man misse zu den Urspriingen zuriickkehren,
um sich von intellektuellen Verkrustungen zu befreien und dem Theater seine wahre
Dimension zuriickzugeben: Das volkstiimliche Theater ist Ausdrucksmacht des Kampfes
und nicht der Unterhaltung, Ablenkung oder ein rein formelles Experiment.!?> Fo glaubt,
daB es fiir eine Erneuerung des modernen Theaters wichtig ist, die Vergangenheit des
Theaters und seine Urspriinge zu erforschen. Dabei ist jene Vergangenheit relevant, die

192 ygl. ebd., S. 169 f.

193 Ebq, S. 174

194 Dario Fo, Una difesa del teatro. In: Letture, 3 (1969), S. 27, zitiert nach Jungblut, S. 191 .
195 Andreoli, Intervista con Dario Fo, S. 8; zitiert nach Jungblut, S. 192
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mit den Wurzeln des Volkes zusammenhingt und von seiner Lebens- und Kulturwelt
ausgeht.

Fo hat die Quellen, mit denen er seine Schauspiele erarbeitet hat, nie zur Verfigung
gestellt. Auch die wenigen Angaben, die er zur Forschungsliteratur macht, erweisen sich,
wie in 3.2. dargelegt, als unzuverldssig. In Manuale minimo dell'atiore von 1987
verweist Fo erstmals auf die Unzulissigkeit seiner Angaben, indem er eingesteht: "Le
nostre fonti non sempre attentibili, ma di certo sono quasi sempre affascinanti.”%
Somit 148t sich die urspriingliche Herkunft seiner Theaterstiicke nur schwerlich
rekonstruieren. Fo gibt besonders in Mistero buffo vor, seine Interpretation des
Spielmannstums auf die Forschungsergebnisse der Wissenschaft zu bauen und diese in
theatralischer Form zu verarbeiten. Die verschiedenen Episoden aus Mistero buffo haben,
trotz der Versicherungen Fos, keine ausreichende historische Plausibilitat, die sie mit
dem Repertoire der italienischen Spielleute iibereinstimmen lieBen. Auch ist das
politische BewuBtsein, das Fo in den Spielmann projiziert und das immer in Opposition
zur Macht steht, keineswegs nachweisbar. Ganz im Gegenteil besteht in der Kultur des
Volkes der Obrigkeit gegeniiber eine groBe Gleichgiiltigkeit, die oft als reaktionér zu
bezeichnen ist und die progressiven Tendenzen iiberwiegt.!7

Fo stellt auf vereinfachende Weise zwei Kulturen in propagandistischer Absicht!®8
einander als oppositir gegeniiber. Ihm zufolge ist die Kultur des Volkes progressiv, die
Kultur des Biirgertums, des Klerus' und des Adels als reaktionir einzuschitzen. Er
glaubt, daBB Volkstiimlichkeit per se subversiv ist, da sich die wesentlichen Themen der
cultura popolare immer um Hunger, um das Uberleben, um das Problem der Wiirde und
der Freiheit drehen. Fo vergifit dabei offensichtlich die von ihm benutzte Textvorlage
Rosa fresca aulentissima, in der es um eine bloBe Bekundung der Wollust geht und
dieses Stiick eine rein unterhaltende Funktion erfiillt. Und so kann die Dichtung des
Matazone da Caligano eher als Bauernschmihung verstanden werden und nicht als
Attacke gegen die bestehenden Zustinde, da sich der Erzdhler auf die Seite seiner
wohthabenden Zuhorer schlidgt. Fo nimmt diesen Text, um ihn zu einer reiflerischen
Verteidigungsrede der armen Bauern umzugestalten, indem er ihn, stark gekurzt,
verandert, und Beziige zu der Situation der Arbeiter in den sechziger Jahren herstellt.
Jede Kultur ist von verschiedenen und durchaus widersprichlichen Aspekten
gekennzeichnet und 1dBt sich nicht auf bestimmte Kategorien festlegen. Sie stellt
dynamischen Komplex dar, der sowohl positive als auch negative Aspekte in sich vereint.
Am Beispiel der Homosexualitat 1aB3t sich aufzeigen, daB die biirgerliche Kultur dieses

196 Dario Fo, Manuale minimo dell’attore, Torino 1987, S. 358
197 ygl. Saffioti, op. cit., S. 149
198 yol. Michele Straniero, Sipario 1979, Heft 394, §.15
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Randphianomen wesentlich offener in Angriff nimmt und zur Akzeptanz bringt, als es in
den unteren Sozialschichten der Fall ist.!%° Im Mittelalter war man von der Bildung eines
politischen Standpunktes weit entfernt. Auch bei denjenigen Bevolkerungsgruppen, die
sich auf einem relativ hohen Bildungs- und BewulBtseinsniveau befanden und zu denen
auch die Spielleute gerechnet werden diirfen, fand keine politische Stellungnahme statt.
Fos bibliographische Vorgehensweise wird von Tito Saffioti als unzulissig eingestuft, der
darin eine Absicht zu erkennen glaubt: bei einem intensiven Studium der Quellen wiirde
ans Licht kommen, daB es sich bei Fos Schauspielen um eine Erfindung handelt, die die
urspriingliche Bedeutung seiner Quellen direkt ins Gegenteil verkehren wiirde?%0, sich
also durch sie nachweisen lieBe, daf} es sich bei den Spielleuten vielmehr um angepafite,
unpolitische Menschen handelt.

Fo nimmt lediglich das mittelalterliche Theater als AnlaB, um daraus seine eigenen,
zweifelsfrei originellen Texte zu verfassen. So 4Bt sich auch die Sprache aus Mistero
buffo, die vorgibt, dem padanischen Dialekt jener Zeit zu entsprechen, als Erfindung
deuten. Es handelt sich bei der Behauptung Fos, er habe die in Mistero buffo zum
Ausdruck kommenden Art der Darstellung gewdhit, um die Clownerien der Spielleute
und ihren revolutiondren Wert aufzuzeigen, um eine nachtrigliche Versicherunge. Diese
duflerte er, um seine Aktionen mit einer gelehrten Begriindung zu untermauern. In
Wirklichkeit handelt es sich jedoch um den theatralischen Instinkt Fos, um die enorme
Erfahrung, die er in zwanzig Jahren Theater gesammelt hat, die ihn diese
auBergewohnliche Art der Darstellung haben finden zu lassen.2°1 Die Haltung Fos ist mit
derjenigen Ruzzantes zu vergleichen. Wie dieser betreibt Fo eine gelehrte Schopfung von
Volkskultur, der es an einer Teilnahme und Unterstitzung fir die Armen und
Unterdriickten nicht mangelt, aber denen ein KlassenbewuBtsein und ein revolutiondrer
Wille unterstellt wird, der absolut anachronistisch ist.

199 ygl. ebd.
200 ygl, Saffioti, op. cit., S. 148
201 Vgl. Valentini, op. cit., S. 119f.
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3.4. Die Veriinderung des politischen Theaters von Dario Fo seit 1968

Dario Fos Abkehr vom offiziellen Theaterbetrieb erfolgte 1968 und zog die Auflosung
der "Compagnia Dario Fo-Franca Rame" nach sich. Er griindete zusammen mit anderen
Kinstlern die Theaterkooperative "Nuova Scena", die sich in ihrem Statut folgende Ziele
setzte:

"[Noi siamo] un collettivo di militanti che si pone al servizio delle forze
rivoluzionarie non per riformare lo stato borghese con politica opportunistica, ma per
Javorire la crescita di un reale processo rivoluzionario che porti effettivamente al
potere la classe operaia.’?%?

"Nuova Scena" schlof8 sich der "Associazione ricreativa e culturale italiana" an, der
Kulturorganisation der kommunistischen Partei, die tiber ein Netz von sogenannten "case
di popolo" in ganz Italien verfugt. Durch die Studentenbewegung und den Druck der
Arbeiter glaubte Fo, daB sich die starren Strukturen innerhalb der Parteifiihrung des PCI
auflosen wiirden. Ein Anliegen der Mitglieder der "Nuova Scena" war es, einen
Theaterzirkel zur Verbreitung von Volkskultur aufzubauen, ebenso wie ihn das
biirgerliche Theater fiir biirgerliche Kultur besaB, und die Masse des bis dato "non
pubblico" in bewuBte und engagierte Zuschauer zu verwandeln.??® Eine der Pramissen
der "Nuova Scena" bestand darin, die traditionelle Rollenverteilung abzuschaffen und alle
Beteiligten der Kooperative mit den gleichen Pflichten und Aufgaben zu betrauen sowie
ihnen ein Mitspracherecht uber die Stiicke zu gewéhren.

Im August 1969, ein knappes Jahr nach Griindung der "Nuova Scena", kam es zu den
ersten Meinungsverschiedenheiten, durch die sich das Kollektiv in drei Sektionen
spaltete. In dem Stiick Legami pure che tanto spacco tutto lo stesso?®, das aus den zwei
Einaktern I/ telaio und Il funerale del padrone besteht, thematisiert Fo das Problem der
Ausbeutung und Entfremdung der Arbeiter. Bei der Premiere in Genua am 5. November
1969 explodierte die Polemik gegen dieses Schauspiel in den eigenen Reihen, und Fo
wurde vorgeworfen, daB sein Stiick nicht die Bedingungen der Ausgebeuteten aufzeige,
sondern eine klare Kritik am PCI darstelle. Der Streit zwischen Fo und der
kommunistischen Partei verschirfie sich, als der PCI 1970, besonders nach den
Bombenanschlagen auf der Piazza Fontana in Mailand sowie weiteren Attentaten, eine
strengere politische Linie durchzusetzen beabsichtigte, indem er sich von den
Gruppierungen und Kiinstlern der linken Opposition abzugrenzen versuchte und die
politische Fiihrung der linken Krifte fiir sich beanspruchte. Dario Fo, Franca Rame und

202 zitiert nach: Valentini, op. cit., S. 14
203 ygl, ebd., S. 16
204 In: Le commedie di Dario Fo, vol. III, Torino 1975
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weitere Mitglieder waren jedoch iiberzeugt, daB nicht nur die Partei selbst, sondern auch
ihr Kollektiv im hochsten MaBe politisiert werden miisse. So kam es immer héufiger zu
Meinungsverschiedenheiten und 1970 zum endgiiltigen Bruch mit der ARCL.

"Il nostro era un discorso ben piii profondo. Noi volevamo mettere il nostro
lavoro al servizio del movimento di classe. Ma per noi "al servizio” non voleva dire
infilarsi in un piatto gia confezionato, essere insomma degli "artisti di sinistra”, che
lasciano al partito il compito di elaborare la linea, che accettano direttive e
compromessi. Noi eravamo decisi a contribuire al movimento, a essere presenti, a
collaborare alle lIotte in prima persona. A essere insomma dei militanti
rivoluzionari. "0
Im gleichen Jahr griindeten Fo, Rame und andere das "Collettivo teatrale La Comune”,
das iiber einen Vorsitz verfligte, um nicht nur organisatorische Fragen, sondern auch die
politische Linie zu diskutieren.2¢ Die "Comune" sollte sich jedoch an keine Gruppe
binden oder der kiinstlerische Arm einer politischen Organisation werden. Doch auch die
Zusammenarbeit von Fo und der "Comune" ist nicht von Dauer, da die politische Gruppe
Avanguardia Operaia versuchte, sich die "Comune" zu eigen zu machen und sich damit
eines Theaternetzes zu bemichtigen, das iiber 80 lokale Zirkel und iiber eine politische
Glaubwiirdigkeit verfiigte. Fo sollte das kiinstlerische Aushingeschild sein, wihrend die
politischen Ziigel in den Hinden der Gruppe lagen. Er wehrte sich gegen die Ubernahme
seines Kollektivs durch Avanguardia Operaia, und diese warf ibm und Rame
Biirokratismus und politisches Abenteuertum vor. So kam es mit der "Comune" zum
Bruch, und Fo zog es vor, innerhalb einer "Comune II" seine politische und kinstlerische
Arbeit allein fortzusetzen. 1974 besetzte er zusammen mit einem neuen Ensemble die
Maildnder "Palazzina Liberty" und verschrieb sich weiterhin politischen Zielen im Sinne
des marxistischen Klassenkampfes.

Durch die mehrteilige Ubertragung seiner Schauspiele kehrte Dario Fo 1977 ins
italienische Fernsehen zuriick und mit seiner Inszenierung von Stravinskis L 'histoire du
soldat an der Mailinder Scala 1980 auch in den offiziellen Theaterbetrieb. Seit dieser
Zeit hat sein dramatisches Schaffen groBe Verinderungen vollzogen. In den fiinfziger
und sechziger Jahren kritisierte Fo die Konsumgesellschaft und den Wirtschaftsboom
Italiens, in den spiten sechziger und in den siebziger Jahren die Korruption von
Staatsseite, Spekulanten, die Polizei und die Parteifithrung des PCL. Mitte der siebziger
Jahre erlebte ILialien eine grofe Wirtschaftskrise, den sogenannten "riflusso”, und nach

205 Bpd,, S. 116

206 "I teatro ha per noi una funzione solo se si lega da una parte alle masse e alle loro giuste esigenze,
e dall'altra all'avanguardia organizzata per diventare uno dei mille veicoli, una delle mille armi del
processo rivoluzionario socialista.” Ebd., S. 133
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Jahren der Rebellion, der Streiks und der StraBenschlachten herrschte eine wenig
involvierte Stimmung der Biirger im Land vor. Dieser sogenannte "menefreghismo™ war
fiir die Art von Theater, die Fo produzierte, todlich. Hierin liegt die Ursache begrindet,
daB der politische Theaterautor wihrend der achiziger Jahre deutlich hinter den Komiker
zuriickgetreten ist und in vielerlei Hinsicht zum burgerlichen Theater zurickgekehrt zu
sein scheint.

Fo sieht sich nicht vordergriindig als politischen Theaterautor, wenngleich viele seiner
Stiicke, wie u. a. Morte accidentale di un anarchico von 1974, stets als klassische
Beispiele eines explizit politischen Theaters katalogisiert worden sind.207 Mit Morte
accidentale handelt es sich zwar offensichtlich um eine Anspielung auf den Fenstersturz
des Anarchisten Giuseppe Pinelli 1969 aus einem Maildnder Polizeigebidude. Diese Art
der Darstellung ordne sich jedoch primir in eine "situazione di divertimento" ein, und
deswegen konne, so Fo, das Schauspiel, das mit Groteske, Paradox und dem Wahnsinn
spiele, auch ohne den politischen Hintergrund in Italien funktionieren. Umberto Eco
schlieBt sich dieser Aussage an, da er den groflen Erfolg dieses Schauspiels in New York
miterlebte:

"Una volta I'ho visto in un teatro gremito di New York uno spettacolo di Fo
recitato da attori americani: Un successo. [...] se uno spettatore americano apprezza
Fo senza Fo vuol dire che dobbiamo guardare i suoi testi a prescindere dall'esecuzione
teatrale. Vuol dire che sbagliamo se ci lasciamo condizionare dal personaggio, che
pure é grandissimo. 1 suoi testi hanno molto rilievo nella nostra letteratura [... ]. "8
Dario Fo behauptet, daB er nie die eigentliche Funktion des Theaters, die in der
Unterhaltung begriindet liegt, vernachldssigt habe, gleichwohl er durch Morte
accidentale di un anarchico auf das politische Engagement gezielt hatte. Wenn ein
Schauspiel auf der theatralischen Ebene nicht funktioniere und die dramatischen und
komischen Elemente vernachldssigt wiirden, verkomme das Theater zu einer
langweiligen politischen Versammlung.2®® So war der Ausgangspunkt fur Fo in erster
Linie stets theatralischer Natur und erst auf einer zweiten Ebene politisch.

Fo behauptet, dal man heutzutage keine Schauspiele einer direkten gesellschaftlichen
Intervention wie Il Fanfani rapito oder Non si paga! Non si paga! mehr inszenieren
konne. Nach den turbulenten siebziger Jahren habe er sich deshalb zunehmend privaten
Themen gewidmet, was in Fabulazzo osceno oder den gemeinsam mit Franca Rame
geschriebenen Stiicken Parliamo di donne und Tutto casa, letto e chiesa seinen

207 Fo in: Allegri, op. cit., S. 150
208 Umberto Eco in: la Repubblica, 10 ottobre 1997, S. 15
209 vgl, Fo in: Allegti, op. cit., S. 150
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Ausdruck findet. Dennoch habe er den Unterschied zum biirgerlichen Theater stets
aufrechterhalten. Gleichzeitig hilt Dario Fo bis heute an dem Anspruch fest, daf sein
Theater eine eindeutige politische Intention vertrete:

"Penso che tutto il grande teatro, quello che ¢ arrivato sino a noi, avesse sempre
dentro un discorso politico e sociale che tendeva a sollecitare l'interesse, la
partecipazione, la solidarieta... o lindignazione. Insomma prendeva posizione
ponendosi spesso come atto di accusa verso certi modelli e atteggiamenti della
societa."210
Obwohl seine Stiicke in den letzten zwanzig Jahren andere Themen beinhalten, anders
inszeniert und wieder in etablierten Schauspiethdusern aufgefiihrt werden, kann man
nicht behaupten, daB sie an politischer Sprengkraft und Bedeutung eingebtifit hitten.

Dario Fo zeigt mit seinen letzten beiden Inszenierungen, inwieweit es auch heute flir ihn
moglich ist, ein im hochsten Mafle politisiertes Theater zu schaffen. Im Herbst 1997
inszenierte er mit I/ diavolo con le zinne eine Komodie tber die Intrigen der
Gerichtswelt, die er im 16. Jahrhundert spielen 1iBt. Der Protagonist ist ein Richter, der
seine Prozesse nicht zu Ende fiihren kann, da er von seinen korrupten Vorgesetzten unter
Druck gesetzt wird. Es treten reuige Terroristen auf, die Szene eines Prozesses spielt in
einem Séparée. Die Figur des Richters hat eine intendierte Ahnlichkeit mit Antonio Di
Pietro, dem Chef der Antikorruptionskampagne "Mani pulite". In dieser mit Franca
Rame und Giorgio Albertazzi in den Hauptrollen inszenierten Komodie lassen sich
Hinweise zur Aktualitat Italiens aufzeigen, wo Anfang der neunziger Jahre korrupten
Staatsminnern wie Craxi, Andreotti oder Berlusconi von "Mani pulite" der Prozef
gemacht wurde 211 ,

Das bislang neueste Schauspiel von Dario Fo, Marino libero! Marino é innocente!,
wurde am 16. Mérz 1998 nach offenen Proben in verschiedenen norditalienischen Orten
am Mailidnder Teatro Nazionale uraufgefiihrt.212 Als Hintergrund des Theaterstiicks dient
der Mord an dem Chef der Mailédnder Carabinieri, Luigi Calabresi, der am 17. Mai 1972
auf offener StraBe erschossen worden war. Uber zwanzig Jahre spiter sind fiir die Tat
drei ehemalige Mitglieder der damals linksextremen "Lotta Continua" zu jeweils zwei-
undzwanzigjdhrigen Haftstrafen verurteilt worden. Adriano Softi, Giorgio Pietrostefani
und Ovidio Bompressi sind heutzutage alle in burgerlich-intellektuelien Berufen titig und
beteuern ihre Unschuld. Fo setzt Teile der Akten des Sofri-Prozesses zusammen,
kommentiert die Absurditit des ProzeBverlaufs und die zutiefst widerspriichlichen

210 Fo in: Ebd., S. 149
211 Vgl. la Repubblica, Beilage Tutto Milano. Nr. 85, sett. 1997, S. 4 f.
212 ygl. Velaska von Roques in: DIE ZEIT, Nr. 45, 26. Miirz 1998, S. 45
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Aussagen des Kronzeugen Leonardo Marino. Die tiber dreistiindige Urauffithrung wurde
vom Rundfunksender Radio Popolare live iibertragen. Das Fernsehen strahlte die
Inszenierung am Tag der Entscheidung des Appellationsgerichtes am 21. Mérz 1998 aus,
das den Antrag auf Wiederaufnahme des Prozesses ablehnte.?13

Der Stoff dient Fo als Realsatire, bei der es sich "mehr um Polit-Sketch als Kunst"14,
"um eine Performance zur italienischen Justiz mehr als um ein Schauspiel’?'> handelt
und in der die Realitit die Fiktion um Langen an Absurditit iiberholt.

Fo greift in diesen beiden Schauspielen die zentralen Themen der italienischen Gegenwart
der neunziger Jahre auf und stellt die offiziellen Versionen der Prozesse von "Mani
pulite" und "Lotta Continua" in Frage. Antonio di Pietro brach 1994 seine juristische
Karriere aus ungekliarten Griinden ab und fiihrte seine Prozesse nie zu Ende. Warum hat
er sein Amt niedergelegt? In Marino libero! Marino é innocente! beleuchtet Fo den
paradoxen Prozefverlauf, indem er die offensichtliche Beteiligung der Polizei und ihrer

213 Luigi Calabresi war der Vorgesetzte jener Polizeibeamten, die Giuseppe Pinelli nach dem Attentat
auf die Mailander Landwirtschaftsbank am 12. Dezember 1969 verhért und aus dem Fenster gestiirzt
hatten. "Lotta Continua" geriet sofort unter Verdacht, da ihre Zeitung heftige Angriffe auf Calabresi
nach dem Mord an Pinelli veroffentlicht hatte. Erst sechzehn Jahre nach dem Attentat trat der
Kronzeuge Leonardo Marino in Erscheinung - ein Strafenhindler und Kieinkrimineller - bei dem es
sich um einen ehemaligen Mitldufer von "Lotta Continua" handelt. Er gab an, das Fluchtauto gefahren
Zu haben, in dem der Killer Calabresis, ein gewisser Luigi, entkam, Den Aufirag habe Marino direkt
von Sofri, Bompressi und Pictrostefani erhalten. Seit 1990 fanden sicben Prozesse statt, in denen er
offensichtliche Schwindelgeschichten erzéhlte, sich stindig widersprach und korrigierte. Jede seiner
Auflerungen - die vermutlich mit Hilfe der Polizei konstruiert wurden - konnte von der Verteidigung
widerlegt werden. Die Richter und Staatsanwilte waren jedoch gewillt, Marino Glauben zu schenken,
um die ehemaligen Linksextremisten zu verurteilen. Den Rahmen der Ereignisse licfert das Italien der
60¢r und 70er Jahre mit Studentenaufstand und Arbeiterstreiks. Im westlichen Biindnis galt Italien als
doppelt gefihrdet, da an seine dstliche Flanke das Sowjetreich mit seinen Satellitenstaaten angrenzte.
Zugleich nahm die Wihlerzahl des PCI bestéindig zu, und es war nicht auszuschliefien, daB dieser eines
Tages die Macht legal itbernehmen wiirde. Im Kampf gegen den PCI war jedes Mittel recht. "In dieser
diisteren  Gegenwelt paktierten Neofaschisten mit CIA-Leuten und subversiven italienischen
Geheimdienstlern. Rechts-Terroristen legten Bomben im Namen der Demokratic. Gemeinsam arbeiteten
Dunkelménner an einer “Strategie der Spannung", die von 1969 an bis zum Untergang des
Sowjetkommunismus |...] Hunderte von Menschenleben gefordert hat. Das Ziel war es, die Italiener mit
Bombenterror davon abzuhalten, weiterhin die Kommunisten zu wihlen." Die Polizei oder diejenigen,
die etwas zu vertuschen hatten, wollten nach dem Anschlag schnell ¢inen Tdter prisentieren. Der
Eisenbahner Pinelli wurde verhafiet und drei Tage spiter, bereits tot, aus dem Fenster des Polizei-
Hauptquartiers gestiirzt, Offensichtlich gab es ein Komplott, das verbergen sollte, wer die Bombe
tatsachlich gelegt hatte. Nach den Angaben Marinos trat Calabresi zu spidt aus seiner Haustiir, um
erschossen zu werden, Die Polizei fand das Fluchtauto des Killers, bei dem es sich um einen
dunkelblauen Fiat 125 handelte. Marino gab an, dafi das Auto, das er gefahren haben will, beige
gewesen sei. Er crinnert sich minutiés an dic Wohnung, in der er den Killer angeblich traf. Er
beschreibt den Grundriff, der im Mailéinder Katasteramt liegt. Jedoch sah die Wohnung 1972 schon
vollig anders aus. Die Pline des Umbaus liegen in einem anderen Amt, was die tatsichlichen Attentiter,
dic Marinos Aussagen préparierten, iibersehen hatten. Der Killer soll Luigi Noia geheifien und iiber
keine auffilligen Kennzeichen verfiigt haben, Noia ist ¢in Attaché der italienischen Botschaft in Neu-
Delhi, der zum Tatzeitpunkt einen auffilligen schwarzen Vollbart trug. Trotz all dieser Widerspriiche
gilxzd die drei Angeklagten zu langen Haftstrafen verurteilt worden. Vgl. ebd.
Ebd.
215 Henning Kliver in: Berliner Zeitung, 19. Mirz 1998, S. 13



Die Verinderung des politischen Theaters von Dario Fo seit 1968 Seite 91

Schattenménner an der Verbreitung falscher Indizien und der Priparation der Aussagen
Marinos aufzeigt. Die Frage, warum die Richter Softis einem vorbelasteten Kronzeugen
mehr Glauben schenken als drei offensichtlich unschuldigen Angeklagten, die sich schon
in den frithen siebziger Jahren von "Lotta Continua" losgesagt haben, bleibt bislang
unbeantwortet. Fo beleuchtet Widerspriiche, stelit die Richter bloB und entlarvt einen
Justizirrtum, Er will einen endgiiltigen ProzeB, fiir den er die Verstirkung einer breiten
Offentlichkeit benotigt. Auf diese Weise kann er die Verbrechen der Polizei und des CIA
am Bombenterror offenbaren, der Italien besonders in den siebziger Jahren
kennzeichnete.

Fo hat sich von einem militant-marxistischen Anspruch entfernt und verfolgt auf
moderatere Weise seinen 1968 eingeschlagenen Weg zur Gerechtigkeit und
Verbesserung der Lebensbedingungen. Noch heute betreibt er ein Theater der direkten
Intervention, das sich mit den Problemen der Gegenwart auseinandersetzt. Was weder
von den Medien noch vom Staat an Aufklirung geleistet wird, vollzieht Dario Fo, der
durch seine Schauspiele Sachverhalte in Frage stellt und sie durch Hinterfragung und
Aufklirung beleuchtet. Er gibt den Kampf nicht auf, was ihn und sein Theater tber alle
MalBe glaubhaft macht.
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3.5. SchluBibetrachtung

Es wurde aufgezeigt, daB} sich Dario Fo mit seinen monologischen Schauspielen an das
Theater der Spielleute des Mittelalters anlehnt. Wie die giuflari greift er thematisch vor
allem auf christliche Motive sowie historische, mythologische und antike Quellen zuriick.
Fo adaptiert ebenfalls authentische Dichtungen von Spielleuten fiir seine Theaterstiicke.
Seine Auffihrungen erweisen sich dahingehend den Schauspielen der Spielleute entlehnt,
als Fo den dramatischen Monolog als Genre einsetzt und auf aufwendige theatralische
Hilfsmittel wie Requisiten, Kostiime oder Biihnenbild verzichtet. AuBler seinem Korper
und dessen mimischen und gestischen Moglichkeiten setzt Fo keine technische
Unterstiitzung ein. Wie die Spielleute benutzt er in den monologischen Schauspielen als
sprachliches Instrument den Dialekt. Sein Wiederaufgreifen des "Grammelot" stellt eine
Ankniipfung an die Tradition der Commedia dell'Arte dar.

Die gesellschaftliche Funktion der Spielleute lag in erster Linie in der Unterhaltung und
Nachrichtenverbreitung. Auch Fo zielt mit seinem theatralischen Schaffen primér auf
Unterhaltung ab, doch nutzt er seine Auffiihrungen zudem zur politischen Aufkldrung
seiner Zuschauer. Dario Fo interpretiert in die Figur des Spielmanns ein politisches
Mandat und versteht sie als Anwalt des Volkes, die aufgrund ihrer Redegabe die
Meinungen des Volkes verkiindet und die Herrschenden angreift, bloBstellt und
lacherlich macht. Fo glaubt, in der Figur des mittelalterlichen Spielmanns eine politische
Sprengkraft zu erkennen und sieht im Gaukler einen Rebell oder gar Revolutionir, der
sich bewuBt an den Rand der Gesellschaft stellt, um sein Leben selbstbestimmen zu
kénnen. Der giullare wird von ihm als Wurzel des volkstiimlichen Theaters verstanden.
Um heutzutage ein wahrhaftes Theater des Volkes ins Leben zu rufen, beschaftigt sich
Fo mit ebendiesen Wurzeln.

Dario Fo versteht sich selbst in der Tradition der giullari. Indem er sich zum Spielmann
erkliart, will er Ungerechtigkeiten des sozialen Lebens aufzeigen und seine Zuschauer
iber Mifistinde in der Gesellschaft aufkliren. Mit seiner Kritik macht er weder vor
Institutionen wie der katholischen Kirche noch vor Politikern - gleich welcher Couleur -
halt. Personen des offentlichen Lebens werden in ihrer Selbstliebe und Skrupellosigkeit
dar- und in ihrem MachtmiBbrauch blofgestellt. Fo setzt sich auch auf privater Ebene zur
Verbesserung der gesellschaftlichen Bedingungen ein, indem er zusammen mit seiner
Frau eine Hilfsorganisation fir Gefangene, den Soccorso rosso, grindete und sich an
vielen Streiks beteiligt.

Fo will sein Publikum zwingen, die Realitdt zu hinterfragen und zur Reflexion tiber die
Dinge des Alitags anleiten. Besonders die Menschen der unteren Sozialschichten sollen
sich fir ihre Rechte einsetzen und lernen, durch das ihnen gegebene demokratische
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Mandat ihre Bedingungen zu verbessern und menschenwiirdiger zu gestalten. Fo will
ihnen zu Wiirde verhelfen und macht auf diese Weise den Reichen und Michtigen ihre
Privilegien streitig.

Durch die Analyse von Fos dramatischen Monologen und durch die direkte
Gegeniiberstellung mit den iiberlieferten Spielmannsdichtungen wurde nachgeweisen,
daB Fo durch seine Adaption den Inhalt historischer Quellen stark verfremdet. Die
Ahnlichkeiten mit den Originalen sind nur oberflachlicher Art, indem Fo zwar deren
Themen aufgreift, sie aber durch Auslassungen oder Hinzufligen fremder Sachverhalte
geradezu verfilscht. Die von den Spielleuten urspriinglich intendierten Aussagen lassen
sich in ihrer Adaption durch Fo nicht wiederfinden. Seine Deutung des Spielmanns
entspricht deswegen keineswegs der Realitit, sondern stellt eine Verfilschung
historischer Tatsachen dar. Weder den unteren sozialen Schichten noch den Spielleuten
ist zur Zeit des Mittelalters eine politische Aktivitit oder ein politisches BewuBtsein
nachzuweisen; es 148t sich vielmehr eine Gleichgiiltigkeit in bezug auf Machtverhiltnisse
und Herrschaftsformen feststellen. Fos Vorgehen ist von Medidvisten vielfach kritisiert
worden, da er Konstrukte seiner Phantasie als historische Tatsachen darstellt und seinen
Zuschauern ein falsches Bild der Geschichte vermittelt.

Es wurde aufgezeigt, da8 Dario Fo das Mittelalter als Anla} nimmt, um daran seine
eigene Form von Theater zu entwickeln. Die von ihm betriebenen Forschungen an
mittelalterlichen Texten dienen ihm als Quelle und Anregung fiir die Gestaltung seiner
eigenen Schauspiele. Die Figur des giullare gab Fo zunichst die Gelegenheit, seine
Arbeit wissenschaftlich zu begriinden und wurde von ihm benutzt, um daran eigene
Aussagen zu entwickeln. Der giullare ist in der Interpretation Fos vielmehr ein
Kunstprodukt, in welchem sich das Selbstbild des Autors spiegelt. Fo projiziert die an
sich selbst gestellten Aufgaben auf diese Figur. So ist in Wirklichkeit nicht der
mittelalterliche Spielmann der Rebell, sondern Dario Fo selbst, der kraft seiner
Identifikation mit dem giullare den Ungerechtigkeiten des modernen Leben Ausdruck
verleiht.

Fos eigene Wurzeln sind in der Tradition der "fabulatori" seiner Kindheit und nicht der
giullari des Mittelalters zu finden. Er bedient sich deren Erzéhltechniken, verbliifft wie
diese durch Paradoxa, Ubertreibung und Groteske, greift vielfach ihre Themen auf und
verbindet mit dem Erzihlmodus der "fabulazione" humane Anliegen. Wie die "fabulatori"
ist Fo als Alleindarsteller in der Lage, viele Menschen zu fesseln. Wie diese wendet er
sich mit Alltagsthemen an sein Publikum und beginnt sie unmerklich in die Fiktion
hineinzuziehen und wie diese benutzt er den Dialekt. Dessen Zuspitzung durch das
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"Grammelot" verbiirgt sein schauspielerisches Talent, indem er die Ausdruckskraft seines
Korpers verstirkt und der verbalen Kommunikation eine sekundére Stellung zuweist.

Durch seine Beschiftigung mit mittelalterlichen Texten entdeckte Dario Fo im
volkstiimlichen Theater das Moment der Epik. Sie war dadurch gegeben, daB es keine
raumliche Trennung zwischen Schauspielern und Publikum gab und demzufolge eine
direkte Kommunkation stattfinden konnte. Die Zuschauer wurden durch Vorreden in die
Thematik der Darbietungen eingefiihrt, die niemals abrupt begannen und wurden dadurch
selbst zu einem Teil der Auffithrungen. Einen wesentlichen Grund fur die Epik des
Volkstheaters stellt dariiber hinaus die Tatsache dar, daB die Schauspieler ihre
Darbietungen zumeist allein auffiihrten, mehrere Charaktere verkorperten und es so keine
Identifikation des Akteurs mit seiner Figur geben konnte. Somit erfiillten sie eine
wesentliche Forderung des epischen Theaters nach Brecht.

Aus diesem Grunde wihlt auch Dario Fo die direkte Ansprache ans Publikum vor
Auffishrungsbeginn, stellt einen direkten Kontakt zu thm her und durchbricht auf diese
Weise den Biithnenrahmen, die "Vierte Wand". Fo hat in seinen dramatischen Monologen
bis zu sechzehn Figuren dargestellt und seinem Publikum jede Moglichkeit der
Identifikation genommen. Er richtet sich mafigeblich nach ihm, dessen Schweigen und
Gelichter genaue Aussagen Uber die Wirksamkeit eines Stiickes vermitteln. Das
Publikum bekommt im Theater Fos eine neue Bedeutung, indem es mit in das
Biihnengeschehen einbezogen wird und zur Vollendung der Schauspiele beitrigt. Von
der Tradition des volktiimlichen Theaters ausgehend hat Fo eine einzigartige Form des
epischen Theaters erschaffen.

Dario Fos Theater entstand dariiber hinaus in der konkreten Auseinandersetzung mit der
gesellschaftlichen Situation seines Landes. Fo kritisierte bereits in den funfziger und
sechziger Jahren mit seinen Revuen und Komédien die Konsumgesellschaft Italiens, in
den sechziger und frithen siebziger Jahren die Korruption von Staatsseite, den PCI etc.,
in den achtziger Jahren den "menefreghismo" seiner Landsleute. Fo erweist sich als ein
Autor, der sich auf kiinstlerisch-asthetische Weise mit aktuellen gesellschaftlichen
Problemen auseinandersetzt und der Belehrung mit Unterhaltung verbinden will. Seine
Schauspiele wirken jedoch auch ohne den kulturellen oder politischen Hintergrund ihrer
Entstehung. In seinen Stiicken legt er groBten Wert auf die theatralische Funktionalitit,
um nicht indoktrinatorisch zu wirken oder seine Sticke zu politischen Versammlungen
zu degradieren. Fo bleibt ein “teatrante” und 1iBt sich nicht von der Politik
vereinnahmen. Durch diesen Vorrang des Theatralischen vor politischen Implikationen,
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durch die im Vordergrund stehende Unterhaltung des Zuschauers und das erst sekundire
Moment der Belehrung erklirt sich der grof3e Erfolg seiner Schauspiele.

Dario Fo betreibt auch weiterhin ein politisches Theater und bleibt den seit 1968
verfolgten Zielen treu. Seit dem Bruch mit der "Associazione Ricreative e Culturale
Italiana" und der ersten "Comune" hat er sich von keiner Organisation oder Partei
vereinnahmen lassen und seinen eigenen Weg konsequent verfolgt. Er fahrt damit fort,
gesellschaftliche Tabus zu verletzen, behandelt Themen, die von den Medien und von
Staatsseite in eine Randposition gedringt werden und erkundet auf der Biihne deren
Hintergriinde. Fo betreibt damit ein notwendiges Theater und kann dank seiner groflen
Publikumswirkung EinfluB} auf das Gewissen seiner Mitmenschen nehmen. Sein neuestes
Schauspiel Marino libero! Marino é innocente! setzt sich mit der Verurtetlung der
ehemaligen "Lotta Continua"-Anfithrer auseinander und Fo will seinen Namen und sein
Nobelpreisgeld dafiir einsetzen, daB ein endgiiltiger ProzeB stattfindet, der die Unschuld
Sofris, Bompressi und Pietrostefanis herausstellt. Auf die gleiche Weise, mit der er sich
schon in den sechziger Jahren fiir die Verwirklichung von Menschenrechten eingesetzt
hat, macht er heute im Falle von "Lotta Continua" weiter. Fo geht von einem der
Humanitit verhafteten Ansatz aus, und durch seine konsequente Haltung macht er sich
und sein Theater im hochsten MaBe glaubwiirdig.

Dario Fo verwirklicht ein Theater der Menschlichkeit, dessen politische Pramissen sich
seit 1968 verindert haben: stand in den sechziger Jahren der Klassenkampf im
Vordergrund seiner Absichten und wurde vom ihm eine marxistische Umwandlung der
Gesellschaft angestrebt, so liegt sein Anspruch jetzt in der Verwirklichung humanitéarer
und moralischer Ziele. Es wurde aufgezeigt, daB} die sozialistische Komponente seit den
dramatischen Monologen von Storia della tigre e altre storie zurickgetreten ist, indem
Fo auf direkte klassenkdmpferische Hinweise verzichtet und sein Publikum verstarkt
durch die Erklarung historischer oder kultureller Hintergriinde in seinen Prologen in die
Thematik der Schauspiele einfithrt. Durch die Riicknahme dieser expliziten Aussagen
steigert sich die Komik und Unterhaltsamkeit seiner Stiicke.

Das heutige Schaffen Dario Fos 148t sich aus diesen Griinden als moralisches Theater
bezeichnen. Dario Fo bleibt das moralische Gewissen seines Landes.
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Cielo d'Alcamo: Rosa fresca aulentissima
Der Text ist der Edition von Gianfranco Contini, Poeti del Duecento, Verona 1960, entnommen, Die
Anmerkungen gehen zuriick auf Tito Saffioti, I giullari in Italia, Milano 1990,

<Rosa fresca aulentis[s}ima che apari inver' la state,
le donne ti disiano, pulzell' e maritate:
tragemi d'este focora, se t'este a bolontate;

per te non ajo abento?1 notte e dia,
5 penzando pur di voi, madonna mia.>

<Se di meve trabagliti?!’,  follia lo ti fa fare.
Lo mar potresti arompere?'8, a venti asemenare,
I'abere d'esto secolo tut[t]o quanto asembrare:
avere me non poteri a esto monno;
10 avanti li cavalli m'aritonno?!® >

<Se li cavelli arton[nliti, avanti foss'io morto,

ca'n is[s]i [si]mi pérdera lo solacc[i]o e 'l diporto.

Quando ci passo e véjoti, rosa fresca de l'orto,
bono confronto donimi tut[t]ore:

15 poniamo che s'ajunga il nostro amore.>
<Ke 'l nostro amore ajungasi, non boglio m'atalenti??0;
se ci trova paremo cogli altri miei parenti,
guarda non t'ar{iJgolgano questi forti cor[r]enti?2!.
Como ti seppe bona la venuta,
20 consiglio che ti guardi a la partuta.>
<Se i tuoi parenti trova[n]mi, ¢ che mi pozzon fare?
Una difensa mét[t]oci di dumili' agostari222;
non mi toc[c]ara padreto per quanto avere ha 'n Bari.

Viva lo 'mperadore, graz[i'] a Deo!

216 ghento: riposo

217 trabagliti: ti tormenti

218 grompere: arare

212 piuttosto mi faccio monaca

220 yy'gtalenti: mi piaccia

221 correnti; corridori

222)1usione ad una legge del 1231 che garantiva la difesa dell'aggredito che poteva stabilire la pena
pecunaria per l'aggressore gridando nel contempo: <viva 'imperatore!>
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25

30

35

40

45

50

Intendi, bella, quel che ti dico eo?>

<Tu me no lasci vivere né sera né maitino.
Donna mi so' di pérperi??3,  d'auro massamotino.
Se tanto aver donassemi quanto ha lo Saladino,
e per ajunta quant'ha lo soldano,
toc[c]are me non poteri a la mano.>

<Molte sono le femine c'hanno dura la testa,

e 'omo con parabole l'adimina e amonesta:

tanto intorno procazzala fin che 1I' ha in sua podesta.
Femina d'omo non si puo tenere??4:
guardati, bella, pur de ripentere.>

<K'eo ne [pur ri]pentésseme? davanti??’ foss'io aucisa
ca nulla bona femina per me fosse ripresa!
[Alersera passastici, corfr]enno a la distesa.
Aquistati riposa, canzoneri:
le tue parole a me non piac|cJion gueri?26 >

<Quante sono le schiantora??’ che m'ha' mise a lo core,
e solo purpenzannome la dia quanno vo fore!
Femina d'esto secolo tanto non amat ancore

quant'amo teve, rosa invidiata:
ben credo che mi fosti distinata.>

<Se distinata fosseti, caderia de l'altezze,
ché male messe forano in teve mie bellezze.
Se tut[t]o adivenissemi, taglidrami le trezze,

e consore m'arenno a una magione?28,
avanti che m'artoc[c]hi 'n la persone.

223 perperi: bisante d'oro; massamotino: altra moneta d'oro
224 tepere: astenersi

225 davanti: prima

226 gyeri: affatio

227 schiantora: paure

228 ve mi faccio suora in un monastero”
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<Se tu consore arénneti, donna col viso cleri,
a lo mostero vénoci e rénnomi confleri:
per tanta prova vencerti faralo volonteri,

Conteco steo la sera e lo maitino

55 besogn'é ch'io ti tenga al meo dimino.>
<Boime tapina misera, com'ao reo distinato!
Geso Cristo l'altissimo del tut[t]o m'¢ airato:

60

65

70

75

concepistimi a abattare??®  in omo blestiemato.
Cerca la terra ch'este gran[nje assai
chit bella donna di me troverai.>

<Cercat'ajo Calabr[i]a, Toscana e Lombardia,
Puglia, Costantinopoli, Genoa, Pisa e Soria,
Lamagna ¢ Babilonia [e] tut{t]a Barberia:

donna non [ci] trovai tanto cortese,
per che sovrana di meve te prese.>

<Poi tanto trabaglasti[ti],  fac[c]ioti meo pregheri

che tu vadi adoman[n]imi  a mia mare ¢ a mon peri.

Se dare mi ti degnano, menami a lo mosteri,
e sposami davanti da la jente;
e poi far¢ le tuo comannamente.>

<Di ¢io che dici, vitama, neiente non ti bale,
ca de le tuo parabole fatto n'ho ponti e scale.
Penne penzasti met[t]ere, sonti cadute l'ale;

¢ dato t'ajo la bolta sot[t]ana230,

Dunque, se po[t]i, teniti villana.>

<En paura non met[t]lermi  di nullo manganiello:

istomi 'n esta groria d'esto forte castiello;

prezzo le tuo parabole meno che d'un zitello?3!,
Se tu no levi e va'tine di quaci,

229 gbattere: imbattermi
230 polta sottana: colpo di grazia
231 zitello: bambino
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80 se tu ci fosse morto, ben mi chiaci?32 >

<Dunque vor[resti, vitama, ca per te fosse strutto?
Se morto essere déb[bJoci  od intagliato tut[t]o,
di quaci non mi mos[slera  se non ai' de lo frutto
lo quale stdo ne lo tuo jardino:
85 disiolo la sera e lo matino.>

<Di quel frutto non ab[blero conti né¢ cabalieri,

molto lo disia[ro}no marchesi € justizieri,
avere no'nde pottero: giro'nde molto feri?33,
Intendi bene cid che bolfio] dire?
90 Men'este di mill'onze lo tuo abere.>
<Molti so' li garofani, ma non che salma 'ndai?3*:
bella, non dispregiaremi s'avanti non m'assai.

Se vento & in proda e girasi e giungeti a le prai??,
arimembrare t'ao [e]ste parole,
95 ca de[n]tr'a 'sta animella assai mi dole.>

<Macara se dolés[s]eti che cadesse angosciato:
la gente ci cor|[r]es[s]oro da traverso e da llato;
tut[t]'a meve dicessono: 'Acor|r]i esto malnato'!
Non ti degnara porgere la mano
100 per quanto avere ha 'l papa e lo soldano.>

<Deo lo volesse, vitama, te fosse morto?3¢ in casal
L'arma n'anderia consola,  ca di notte pantasa?®’.
La jente ti chiamarano: 'Oi perjure malvasa,
c'ha’ morto 'omo in casata, traita!
105 Sanz'on[nli colpo lévimi la vita?38.>

232 chiaci: piace

233 fori: adirati

234 "ma non tanti da formare un gran peso”

235 g le prai: sulla spiaggia

236 fisse morto: morissi

237 pantasa: delira

238 “Invece mi togli la vita senza nessun colpo.”
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<Se tu no levi a va'tine co la maladizione,
li frati miei ti trovano dentro chissa magione.
[...] be llo mi sofff]ero peérdici la persone,
ca meve se' venuto a sormonare;
110 parente néd amico non t'ha aitare >
<A meve non aitano amici né parenti:
istrani' mi so', carama, enfra esta bona jente.
Or fa un anno, vitama, che 'ntrata mi se' ['n] mente.
Di canno ti vististi lo maiuto?3?,
115 bella, da quello jorno so' feruto.>
<Di tanno 'namorastiti, [tu] Tuda lo traito,
como se fosse propore, iscarlato o sciamito?
S'a le Va[n]gele jurimi che mi si' a marito
avere me non poter'a esto monno:
120 avanti in mare [j]it[tJomi al perfonno.>
<Se tu nel mare git[t]iti, donna cortese e fina,
dereto mi ti misera per tut[t]a la marina,
[e da] poi c'anegas|s]eti, trobarati a la rena

solo per questa cosa adimpretare:
125 conteco m'ajo a[g]giungere a pec[clare.>

<Segnomi in Patre e 'n Filio ed i[n] santo Mat[t]eo:

SO ca non se' tu retico [o] figlio di giudeo,
e cotale parabole non udi' dire anch'eo.
Morta st [¢] la femina a lo 'ntutto,
130 pérdeci lo saboro e lo disdotto?40.>
<Bene lo saccio, carama: altro non pozzo fare.
Se quisso non arcomplimi, lassone lo cantare.

Fallo, mia donna, plazzati, ché bene lo puoi fare.
Ancora tu no m'ami, molto t'amo,
135 si m'hai preso come lo pesce a l'amo.>

239 maiuto: sorta di panno
240 gisdotto: piacere
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140

145

150

155

160

<Sazzo che m'ami, [e] &moti di core paladino.
Lévati suso e vatene, tornaci a lo matino.

Se cio che dico facemi, di bon cor t'amo e fino.

Quisso t'[adJimprometto sanza faglia:
te' la mia fede che m'hai in tua baglia?4! >

<Per zo che dici, cdrama,  neiente non mi movo.
Inanti pren[n]i e scannami:  tolli esto cortel novo.
Esto fatto far potesi inanti scalfi un uovo.
Arcompli mi' talento, [a]mica bella,
ché l'arma co lo core mi si 'nfella.>

<Ben sazzo, l'arma doleti, com'omo ch'ave arsura.

Esto fatto non potesi per null'altra misura:
se non ha' le Vangel[ile, che mo ti dico 'Jura,
avere me non puoi in tua podesta;
inanti pren[n]i e tagliami la testa.>

<Le Vangel[ile, carama? ch'io le porto in seno:
a lo mostero présile (non ci era lo patrino).

Sovr'esto libro juroti mai non ti vegno meno.

Arcompli mi' talento in caritate,
ché 'arma me ne sta in sut[t]ilitate >

<Meo sire, poi jurastimi, eo tut[t]a quanta incenno.

Sono a la tua presenzfi]la,  da voi non mi difenno.
S'eo minespreso?#? joti, merzé, a voi m'arenno.
A lo letto ne gimo a la bon'ora,
ché chissa cosa n'¢ data in ventura.>

241 paglia; balia
242 minespreso. disprezzato
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Matazone da Caligano: "Detto dei villani" - Navitas rusticorum et qualiter debent

tractari

Der Text ist der Edition von Gianfranco Contini, Poeti del Duecento, Verona 1960, entnommen. Die

Anmerkungen gehen zuriick auf Tito Saffioti, I giullari in Italia, Milano 1990.

10

15

20

25

A voy, segnor e cavaler
si lo conto volonter

¢ a tuta bona zente,
tuta comunamente?,
Intendi 'sta raxone2%,
la qual fé Matazone

e fo da Caligano

e naque d'un vilano;

e d'un vilano fo nato,
ma no per lo so grato,
pero che in vilania

no vose compagnia
se no da li cortexi,
da chi bonta imprexi
per bona nutritura?*3;
ma fo contra natura:
cognosenza lo vole,
natura si se 'n dole.

Perd no taxo miga,

anz & mester che diga
costumo de vilan

che me va per le man.

Sé tu que fa lo vilan

al so segnor chi ¢ plan?46?
El no ge daria may tanto,
ch'el no ge toga altretanto;
po se 'n va lamentando

e al so segnor digando:

243 comunamente; "tutta insieme"

244 paxone; discorso

245 nda chi apprese la bonta per buona
educazione”

246 plan: mite

30

35

40

45

50

55

<Meser, tu me fé torto,
et eo me lo comporto?47,
To padre ni to avo

no m'era cosi pravo?4s,
né mal luy me faxia,
benedeto da Deo sial

E tu chi me lo fay,
gran[de] pecato n' ay.

E' ¢ ben sperafn]za in Deo
che insirod del to feo?4?,

si acataro?>° un segnore
chi me fara piu honore>.
Z6 sedeva una vilana

chi peteneva stopa on lana,
el segnor per li passava
et ela l'ovra lasava;

al cel leva le mane,

con boca dixe plane:
<Meser, vendeta fay

de colu che va lay>.

Ma unca De' no faza

che tal cosa Ie plaza,

che nesun zentil homo
habia ni si ni como,

ni mala nominanza,

s'el no fose fert de lanza
in stormo on in batalia:
de quela no me 'n calia?’!,

247 comporto: sopporto
248 pravo: malvagio

249 foo: feudo

250 5i acataro: e troverd
25} cqliq: importa
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Ma lo segnor comandava
e con furor parlava:
<Piate quelo vilano,
60 ligatege le mano,
metitel in presone,
ch'el no ci sa rasone
mi leze ni bon uso
quelo vilan rampognoso;
65 e fati ch'elo se renda
per far una tresenda?>?,
che su per su li vada
chi vol pasar la strada,
ché questo vol la leze
70 de l'imperator dire,
che lo vilan e lo feo
dé eser tuto meo
e d'ogni bon segore
chi se manten a honore>.
75 Ma lo vilan pur se rampogna,
perch'el no se vergogna:
ché s'el no se vergognase
e ben se perpensase?
e avese in memoria
80 como fo I[a] istoria
de soa natevita,
voyo che vu intenda.

La zoxo, in uno hostero?%4,
si era un somero,

85 de dré si fé un sono
si grande come un tono:
de quel malvaxio vento
nascé el vilan puzolento.
Unto ch'el fo de guay,

252 tresenda: viottolo
253 se perpensase: riflettesse
254 postero: casa

110

90 bagnado de catelagi,
lo vento e la corina?%’
l'azonse?%6 a gran ruina:
la pyoza e l'aquamento
l'azonse de presento?7:

95 zo fo per provedere
quen?38 vita el deveva avere.
Ora ¢ stabilito
che deza aver per victo
lo pan de la mistura

100  con la zigola cruda,
faxoy, ayo e alesa fava?>?,
paniza freda e rava?%.
D'un canevazo crudo?$l,
per¢ che naque nudo,

105  abia braga e camixa
fata e la strania guixa;
cento d'un sogayone?s?,
de dré un rancayone?¢3,
lo badile e la vanga

110 perché la tera franga,
la folca26* su la spala
per remondar?6’ |a stala.
El vilan mala-fede
'ste parole no crede;

115 mae' voyo che sapia
ch'ele son tute verita,
che nesun asino che sia
may no va solo per la via,

255 corina: vento di Sud

256 gzonse: raggiunsero

257 de presento: subito

258 guen: quale

259 glesa fava: fave lesse

260 "cibo freddo d'acqua ¢ farina"
261 cgnevazo crudo: rude canapa
262 "cjnto d'un cordone”

263 pancayone: roncone

264 folca: forcone

265 remondar; pulire
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che un vilan on doy in un zardin intray.

120  no ge vada da poy?6¢; 155  Guarda' per lo zardin,
e valo vonfortando soto un verde pin
e sego rasonando, li era una fontanela;
perd che son parenti d'or fin ¢ la canela.
¢ nati d'una zente: Li sopra m'asetay,

125 <An'va lo fratelo meo, 160  alquanto me demoray;,
ché tu si €' lo ben meo, guarda' per lo verzero;
va' drito per la strada soto un verde pomero
¢ pia la ferata?67>, li era dove flore
Alora Matazone de diverso colore,

130  contava 'sta raxone 165 l'una blanca e l'aliro vermelio,
devanti a cavaleri zoé la roxa ¢ lo zilio.
c[h]e l'intende volunteri. No so per quen raxon
Li era un vilano la rosa con el zilion
orgolioxo e grifano; alora s'aprosimo

135  denanzi al so segnore 170 e insema se conseyo?68;
favela con rumore: ¢ a lo departire
<E voy, de que nassiste, si ne vite insire
cavaler, con tal veste? un cavaler adorno
E' voreve savere d'un molto bel contorno.

140  perqué dovite avere 175  Vestito era de seta
cotanta dignita fresca e colorita;
como vu domanda in man una guarnazaZ®,
solazo e deporto, in doso se la laza,

a drito e a torto>. [e] in man un penelo?70,

145  El cavaler respondeva: 180  in doso un mantelo,
<Dirotelo volontera fodrato era de vayri?7!
[per] zo che io ne sayo molto lucenti e clari,

e que veduto n'ayo. zento d'una zentura?”?
L'altrer, una fiada, che era de gran cura;
150 alafresca roxada, 185 calcato molto streto

zo¢ del mese de mayo,
quando el tempo € gayo,
un matin me levay,

266 dg poy: dietro
267 forata: strada battuta

d'un scarlatin bruneto?73;

268 ¥E si unirono in segreto”.
269 guarnaza: sopravveste
270 penelo: piccola bandiera
271 yayri: pelliccia

272 "cinto d'una cintura”
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Anhang

190

195

200

205

210

215

Seite

in capo una gfhlirlanda
de flor de verde landa;
soto 4 un destrer,

in pugno un sparaver,
e brachi?’# in cadena

e livrer{i] demena.
Alora si fo nate

sex polzele ordenate:
Zoya e Alegreza,
Prodez[a e] Largheza
Beleza e Ardire;

si lo ven per servire,

e stavage devanti

con zoya e con canti,

e sl s'inzinogio

e poy lo saluto;

<Tu sy lo benvenuto,
con gran zoya recevuto.
Tu €' un cavaler;
sapiemo che t'a mester.
Un vilan[o] € nato,
volemo ch'el te sia dato,
tu ne saray ben servuto
e asay plu temuto.

El menar3 li boy;
n'avra' zo che tu voy:
d'umia mese de I'ano
tu ge poneré lo bano?”>,
Del mese de Natale
toge lo bon mazale;276
lasege li sanguanaci
(che 1i azi tosegati!)

273 185-186: "indossava aderente una stoffa di

scarlatto scuro”
274 prachi: bracchi

275 "ogni mese dell'anno gli imporrai un
tributo"

276 mazale: maiale

220

225

230

235

240

245

250

¢ lasege le sazise,

ma no ge le lasa tute,
ch'ele son bone arosto,
perch'ele se cosan tosto;
li bon persuti grasi
guarda che no ge lasi.
Del mese de zenaro
falo [pur] caminare,

se tu n[e] ay besogna,
a ben ch'el se rampogna.
Del mese de febraro,
po' ch'¢ da carnevalo,
omia di un capon
toge, ch'el € raxon.

De {[o] mese de marzo
falo andar descalzo

e falo podar la v[i]gna,
tu n'azi la vendemia.
De l[o] mese d'avrile
te sti 'a mente a dire
omia matinata
t'aduga®’’ la zoncata.

D{e] mazo, per l'erbatico?78,

e quel vilan salvatico
onna di un castrato

toge, po' ch'é tosorato?”?;

non curar de soa lana,

112

poy che no ¢ tenta in grana?30, -

Lo zugno, el ceresaro,
togi a lo mercenaro

d'omia setemana una opra
(che mala onta lo copral),

po' fa' cercare in corte

277 faduga: ti porti

278 erbatico: prestazione a compenso del
pascolo

279 tesorato: tosato

280 "data che non & tinto in carminio”



Anhang

255

260

265

270

275

280

Seite

se tu g'[h]e aceto forte;
alora, s'tu ge'n day,
nulo pecato n'ay.

Lo lulio e I'avosto,

fin che avra reposto,
falo zasere a l'ayera,
ben che inoya ge para.
Del mese de setembre,
per farlo ben destendre,
falo vendemiare

e po el v[i]n torculare,
e lasage le scraze,
perché posca?®! ne faze,
ma fale ben calcare,
ch'el no se posa ebriare.
De 1[o] mese d'otovre,
perch'el no se recovre?®?,
fa' che la vigna cave

e ch'el strepa le rave;
lasege la rav{i]za2%?
d'aver con paniza.
Del mese de novembre,
perch'el no te posa ofendre
el fredo che dé fare,

nol lasa reposare;
mandelo per [le] legna,
e fa' che spesso vegna

e ch'el le porta in spala,
perché la raxon no fala;
e quando el ven al foco,
falo mudar [de] locho.
E con questa [fa]tiga

el mal vilan se castiga>.

281 posca: vinello
282 s¢ recovre: si riprenda
283 rqyiza: navone
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