Whprowadzenie

Badacze nie s3 zgodni co do definicji czy typologii formalnej, jaka jest
metateatralno$é, czego dowodd znajdziemy w licznych pracach naukowych,
w ktorych podjeto sie préob jej sklasyfikowanial. Za jedng z najbardziej
oczywistych form metateatralnoSci uwaza si¢ motyw teatru w teatrze, choé
istniejg rozbieznosci co do definicji oraz klasyfikacji form?. Patrice Pavis
okresla interesujace nas zjawisko jako ,sfabularyzowanie sytuacji teatralnej,
kiedy to dochodzi do jej uprzedmiotowienia przez uczynienie z niej sktad-
nika przebiegu fabularnego”?. Wedle Manfreda Schmelinga teatr w teatrze
stanowi idealng forme metateatralng; charakteryzujg ja dramat wewnetrzny
»dysponujacy wlasng przestrzenig sceniczng i wlasng chronologia w taki
sposOb, iz ustanowiona zostaje symultaniczno$¢ przestrzenna i czasowa
sfery scenicznej i dramaturgicznej™. Wyrdznia on rowniez podwdjng per-
spektywe widza rzeczywistego jako widza oraz Swiadka spektaklu, kto-
rego odbiorcy jest aktor, czyli widz fikcyjny. Georges Forestier sadzi, iz
obecnos$¢ widza wewngtrznego jest najwazniejszym wyznacznikiem meta-
teatralno$ci. Jego zdaniem mamy wiec do czynienia z teatrem w teatrze,
gdy co najmniej jedna postaé sztuki ramowej staje sie widzem sztuki

! Por. L. Abel, Metatheatre. A New View of Dramatic Form, Hill and Wang, New York
1963; R. Chambers, La comédie au chdteau. Contribution d la poétique du thédtre, Corti, Paris
1971; M. Schmelling, Métathédtre et intertexte: aspects du thédtre dans le thédtre, Lettres
Modernes, Paris 1982; G. Forestier, Le thédtre dans le thédtre sur la scéne frangaise de XVIle
siecle, Librairie Droz S.A., Genéve 1981; S. Swiontek, Dialog — dramat — metateatr, Wyd.
Uniwersytetu Lodzkiego, £6dz 1999; T. Kowzan, Thédtre miroir. Métathéatre de I’Antiquité au
XXle siecle, UHarmattan, Paris 2006.

2 Zestawienie proponowanych definicji oraz klasyfikacji por. S. Swiontek, op. cit., s. 137-156.

3 P Pavis, Sfownik terminéw teatralmych, przel. S. Swiontek, Zakl. Narodowy im. Osso-
lifiskich, Wroctaw 2002, s. 289.

4 M. Schmeling, op. cit., s. 7-8. Jesli nie zaznaczono inaczej, przektad wszystkich cytowa-
nych fragmentéw tekstow Zrédlowych i opracowar pochodzi od autorki.
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wewnetrznej. Z tego tez powodu nie zalicza si¢ do teatru w teatrze zwy-
klych intermediow, lecz tylko takie, ktére znajdujg widza przynajmniej
w jednej z postaci sztuki ramowej. Zdarza si¢ jednak, jak przypomina
Forestier, ze:

[...] wszystkie postaci sztuki ramowej stajg si¢ aktorami sztuki wewnetrznej, wowczas
na scenie nie ma widzéw fikcyjnych, lecz istniejg oni domys$lnie: akcja rozgrywa sie
w fikcyjnym teatrze, ktory zajmuje calg przestrzen teatru rzeczywistego Widzowie s
wiec zastgpieni przez publiczno$é prawdziwa, ktdrej cze$é, jak wiadomo, zasiadata
na proscenium?’.

Konstrukgja teatr w teatrze cechuje si¢ wiec wpisaniem w sztuke ramowg
innego przedstawienia lub préby teatralnej. W pierwszym przypadku nie-
zbedna jest obecno$¢ widzow fikcyjnych, w drugim juz nie. To tylko jeden,
najbardziej oczywisty, rodzaj przejawiania si¢ metateatralnosci w teatrze.
Stawomir Swiontek wyrdznia jeszcze dwa inne rodzaje tej kategorii for-
malnej. Kolejng stanowi ,,sytuacja teatralna ujawniona”®, kiedy aktor, zwy-
kle w imieniu autora, w prologu lub epilogu zwraca si¢ bezposrednio do
widza, przekazujac mu odautorskie przestanie ideowe lub dydaktyczne.
Trzecim rodzajem za$ jest stematyzowanie problematyki teatralnej, wpro-
wadzanie dyskursu na temat réznych kwestii zwigzanych ze sztuka teatru
(teatr o teatrze). ,,Teatr staje sie tu — jak wyjasnia Swiontek — przedmiotem
rozwazan i refleksji w wypowiedziach postaci dramatycznych™’.

Motyw teatru w teatrze pojawil si¢ po raz pierwszy w dramaturgii euro-
pejskiej w Fulgens and Lucrece (1497) Henry’ego Medwalla, a nastepnie
w Tragedii hiszpariskiej (1589) Tomasa Kyda, gdzie osiagnat juz w pelni swa
forme. Konstrukcja ta dos¢ powszechnie wystepuje w siedemnastowiecznej
tworczosci teatralnej, gdyz — jak zauwaza Schmeling — formy autotematyczne
stanowig krytyczng reakcje na skodyfikowane gatunki teatralne (tragedia
zemsty w dramaturgii elzbietanskiej, francuskie comédies des comédiens czy
comédie au chidteau, a takze wloska commedia in commedia), a sygnalizu-
jac to, co przynalezy do tradycji minionej, uczulajg jednocze$nie odbiorce
na ewolugje formy?.

Kiedy Carlo Gozzi w swojej nieopublikowanej pierwszej komedii saty-
rycznej zatytulowanej Le gare teatrali umiejscawia Brighelle przed afiszem
teatralnym zespolu Goldoniego, ktéry wystawial wlasnie wowczas Teatr
komediowy, kaze mu powiedzieé:

> G. Forestier, op. cit., s. 11.

6 S. Swiontek, op. cit., s. 122.

7 Ibidem, s. 149.

8 Por. M. Schmeling, op. cit., s. 8-9.



Wprowadzenie 9

Oh, lezeremo un poco. Miei nobili Signori
Nel gran Teatro Vecchio dai loro servitori
La commedia in commedia sara rappresentata’.

Ten wielki mito$nik i znawca teatru wloskiego rozpoznat uzycie tra-
dycyjnego motywu i nazwal rzecz po imieniu: ,la commedia in comme-
dia al solito freddure”!9] i zaklasyfikowal sztuke Goldoniego jako gatunek
powszechnie znany i wykorzystywany przez aktoréw, wskazujac na silny
zwigzek jego dramaturgii z tradycja dell’arte. Sztuki, ktére w ramy gtow-
nego watku wprowadzaly inne przedstawienie, tworzyly swoisty podgatunek
komedii, zwany wlasnie commedia in commedia, i stanowily dos¢ typowy
element repertuaru aktoréw zawodowych. Przesledzmy histori¢ tego pod-
gatunku komediowego, aby moc zdefiniowac jego cechy.

We Wtoszech motyw teatru w teatrze pojawil si¢ po raz pierwszy w sce-
nariuszach komedii dell’arte. Nie wystepuje on w najstarszym odnalezionym
zbiorze scenariuszy — Zibaldone Stefanela Botargi''. Znajdziemy go natomiast
w 1l teatro delle favole rappresentative (1611) Flaminia Scali, a dokladnie
w scenariuszu La Fortuna di Flavio. Scenariusz rozpoczyna scenka rodzajowa,
ktéra ukazuje organizacje przedstawien wedrownych zespoléw szarlatanow:

Arlekin szarlatan ustawia podest, na ktory wejda i beda sprzedawaé potem towar. Stuzacy
ustawiajg na nim krzesta, walizke¢, potem wzywaja towarzyszy. Ci wychodza z szynku,
wchodza wszyscy na podest; Turchetto zaczyna grac i Spiewaé, w tym czasie Flaminia
stoi w oknie i przyglada si¢ szarlatanom, w tym czasie Burattino przychodzi postuchaé,
w tym czasie Franceschina przybywa, zatrzymuje sie, zeby popatrzeé, w tym czasie
Pantalone przybywa, pozdrawia Orazia, wszyscy zatrzymujg si¢ i patrza: tu Graziano
chwali swoje produkty, zacheca do kupienia, Arlekin tak samo, Turchetto gra i $piewal2.

Nadchodzi Kapitan, ktéry rozpoznaje Arlekina jako swojego stuzacego
z Neapolu i opiekuna ukochane;j. Silg Sciaga go ze sceny, ale Arlekin, korzy-
stajac z zamieszania, ucieka. Akcja sztuki ramowej dalej toczy sie juz nie-
przerwanie. Jak widad, uzycie konstrukgji teatru w teatrze nie wptywa tu na
rozwdj akcji gtéwnej, jest chwilowym zatrzymaniem wydarzen. Organizacja
przestrzeni teatralnej, wystep szarlatanéw zachwalajacych swoje towary
stajg sie fabulg sztuki wewnetrznej, ktéra powigzana jest ze sztukg ramowa
jedynie poprzez wystepujace tam postaci. Niewatpliwie scena ta nadawata
przedstawieniu charakter spektakularny, odwotujac sie do bardzo dobrze

9 ,Poczytajmy troszke. Szanowni Pafistwo,/ w wielkim starym teatrze studzy wasi/ wystawia
komedie w komedii”. C. Gozzi, Le gare teatrali, Biblioteca Nazionale Marciana, Gozzi 9.9/2.

10 Komedia w komedii odgrzany zart”. Ibidem.

11 M. del Valle Ojeda Calvo, Stefanelo Botarga e Zan Ganassa. Scenari e zibaldoni di comici
italiani nella Spagna del Cinquecento, Bulzoni, Roma 2007.

12'F, Scala, Il teatro delle favole rappresentative, t. 1, red. F. Marotti, Il Polifilo, Milano
1976, s. 33.
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znanej widzom konwencji teatru jarmarcznego. Sztuka wewnetrzna nie
dyskursywizuje problematyki teatralnej, cho¢ niewatpliwie odstania pewne
kulisy sztuki szarlatanéw. Trudno wykluczyé, ze scena ta, sucho opisana
w scenariuszu, byla rozbudowana gagami rodem z blazenad, dla wykazania
réznicy w poziomie teatru dell’arte i przedstawien szarlatanéw. W pismach
aktorow zawodowych w obronie swej sztuki jednym z najczeSciej przywo-
lywanych motywow bylo akcentowanie réznicy miedzy aktorem uczciwym
(comico virtuoso) a histrionem, btaznem czy szarlatanem!3. Barwny $wiat
szarlatanow stal sie p6zniej jednym z ulubionych motywéw w osiemnasto-
wiecznych intermediach muzycznych'.

W zbiorze Flaminia Scali znajdziemy takze scenariusz I/ ritratto, w kt6-
rym gléwng bohaterka jest aktorka o imieniu Vittoria. Ta zla i przebiegta
kobieta staje si¢ przyczyng niezgody w wielu domach, uwodzi mezéw, synéw
odcigga od rodziny. Szczyci si¢ swojg umiejetnoscig batamucenia mezczyzn
oraz naciggania ich na drogocenne prezenty:

Vittoria i Piombino moéwia, ze goszczac na positku w domu pewnego zakochanego
w niej kawalera, otrzymali wiele upominkéw, wspominajg o tym zwyczaju obdaro-
wywania komediantéw w wielu gtéwnych miastach Wtoch, gdzie ona dostata wiele
prezentow, w koficu ona zartuje i wySmiewa si¢ z tych adoratoréw, ktérzy nic nie daja.
Piombino méwi jej, aby si¢ nie zakochiwata, lecz skrupulatnie odktadata na starosé?.

Vittoria zostaje ukarana za swojg zachtanno$é, wydalona z miasta za
nieobyczajnos$é, dzigki czemu porzadek w mieScie zostaje przywrocony.
Scenariusz ten wprowadza refleksje na temat zawodu aktora, a doktadnie
moéwigc, aktorki. Zabieg ten, niezbyt czesty w scenariuszach i komediach
aktorow, wystepowal natomiast w prologach dell’arte, o ktorych mowa
w rozdziale drugim tej ksigzki. Nalezy jednak doprecyzowad, iz wypowiedzi
autorefleksyjne znajdziemy takze w utworach, ktore wpisujg inne przedsta-
wienie w uktad fabularny.

Motyw teatru w teatrze pojawia sie rowniez w La comedia in comedia'®
ze zbioru scenariuszy Della scena de’soggetti comici, zebranych przez Basilia
Locatellego, aktora amatora!’. Niemal identyczny scenariusz o tym samym

13 Por. PM. Cecchini, Frutti delle moderne commedie ed avisi a chi le recita, Padova 1628,;
N. Barbieri, La Supplica, Discorso famigliare, Venezia 1634; G.B. Andreini, La Ferza. Ragio-
namento secondo contro I’accuse date alla commedia, Paris 1625.

4 Wsrod intermedidw muzycznych, w ktorych obecny jest motyw szarlatana, warto
wymieni¢ te Goldoniego: Pelarina, 1l gondoliere veneziano ossia gli sdegni amorosi, La birba,
ale takze Il ciarlatano fortunato nelle sue imposture, Il ciarlatano in fiera Pietra Chiariego.

15 F. Scala, op. cit., t. 2, s. 405.

16 Zachowuje pisownie oryginalna, do kofica XVII wieku uzywano obu form comedia
i commedia.

17 Rekopis datowany na lata 1618-1620, por. I canovacci della Commedia dell’Arte, red.
A. Testaverde, Einaudi, Torino 2007, s. XXXIV.
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tytule La commedia in commedia znajduje sie w zbiorze Scenari pii scelti
d’istrioni divisi in due volumi, zwanym ,zbiorem Biblioteca Corsiniana”!3.
Widoczne podobienstwo w scenariuszach ze zbioréw Locatellego i Biblioteca
Corsiniana kaze badaczom przypuszczal, iz zostaly one oparte na tych
samych komediach, z tym zastrzezeniem, iz pierwszy zbiér przeznaczony byt
dla teatru akademikdw, drugi za$ niewatpliwie — dla zespotu zawodowego ™.
Rzeczywiscie rowniez i w wypadku scenariusza La commedia in commedia
historia i postaci s3 jednakowe, w zbiorze Biblioteca Corsiniana wystepuje
jedna postaé wiecej (stuzaca o imieniu Ricciolina). Zbiér niestety nie jest
datowany, nie mozna wigc stwierdzié, ktory scenariusz powstal jako pierw-
szy. Kolejny scenariusz o tym samym tytule wystepuje w zbiorze neapoli-
tafiskim z 1700 roku zatytulowanym Gibaldone comico di vari suggetti di
comedie ed opere bellissime copiate da me Antonio Passanti detto Orazio il
Calabrese per comando dell’Ecc.mo Sig. Conte di Casamarciano®®. Zmieniaja
sie¢ tylko imiona bohater6w: Pantalone z wczeSniejszych scenariuszy (typ
charakterystyczny dla teatru improwizowanego péinocnych Wioch) zostaje
zastgpiony przez neapolitanski typ komiczny Starca, Tartaglie, towarzyszy
mu Doktor. Zakochani nazywajg sie Silvio, Orazio, Celia i Cinzia. R6znice
w imionach odzwierciedlajg najprawdopodobniej sktad zespotu aktorskiego,
dla ktorego scenariusze powstaly, oraz uwarunkowania lokalne.

W scenariuszu ze zbioru Locatellego w komedii ramowej Lidia ma by¢
wydana — wbrew swej woli — za maz za bogatego, lecz starego Coviella.
Dla uczczenia zareczyn Pantalone nakazuje Zanniemu zebraé krewnych
i $ciggnaé komediantéw, aby zamoéwié u nich komedie. Lelio, mtodzie-
niec, ktéry z wzajemnoscig kocha si¢ w Lidii, przebrany (ze strachu przed
ojcem) przybyl z Padwy, aby spotkac sie z ukochang. Zanni przyprowadza
Graziana, capocomico zespotu, ktéry ustala cene przedstawienia na dziesieé
skudéw. Zamawiajacy organizuje przestrzen teatralng, co odnotowuje sce-
nariusz (,Pantalone kaze ustawié sprzet i krzesta”)?!. Goscie schodzg sie na
przedstawienie, a wsrdd nich takze i Lelio. Rozbrzmiewajg muzyka i Spiew
— prolog zapowiada komedi¢ improwizowang. Akcja komedii wewnetrznej
odzwierciedla sytuacje wyjSciowa tekstu ramowego, przypominajgc kon-
strukcje mise en abyme: Kapitan zakochany w Isabelli, cérce Graziana,
prosi o jej reke, a ojciec zgadza si¢ oddaé mu corke za zone wbrew jej
woli. W tym momencie akcja sztuki wewnetrznej zostaje przerwana przez

18 Rekopis przechowywany jest w bibliotece Accademia Nazionale dei Lincei w Rzymie
(cod. 45.G. 5, 6).

19 Obydwa zbiory zawierajg niemal identyczne scenariusze zaréwno w warstwie fabularnej,
jak i w strukturze postaci. Por. I canovacci della Commedia dell’Arte, s. XXXIV-XXXVI.

20 Rekopis znajduje sie¢ w Biblioteca Nazionale w Neapolu (cod. AA.X1.40).

21 B, Locatelli, La comedia in comedia, w: I canovacci della Commedia dell’Arte, s. 307.
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postaé ze sztuki ramowej: Lidia upuszcza chusteczke, a Lelio spieszy ja
podnie$¢ i catujac, oddaje ukochanej. Zazdrosny Coviello wstaje urazony
zachowaniem galanta, wyciagga szpade, aby zabi¢ rywala. Na ten widok
wszyscy widzowie rozbiegaja si¢ na rozne strony. Akcja toczy si¢ dalej,
a wraz z nig historie mitosne dwéch par: Kapitan, aktor grajacy w sztuce
wewnetrznej, zostaje wprowadzony jako nowa posta¢ do sztuki ramowe;j
— staje si¢ amantem Ardelli. Konsekwentnie ze zmiang roli zmienia si¢ tez
jezyk postaci, ktora, zgodnie z konwencjg dell’arte, méwi po toskanisku.
Pomimo przerwanej sztuki Graziano chce uzyskaé zaplate, Pantalone jed-
nak odmawia. Po licznych perypetiach scenariusz koficzy si¢ niespodzie-
wanym podwdjnym rozpoznaniem: Kapitan okazuje si¢ synem Pantalona,
Lelio za$§ Graziana, co pozwala zakonczy¢ komedi¢ obowigzkowym
happy endem.

Wprowadzenie motywu teatru w teatrze usprawiedliwia tu éwczesny
ZwWyczaj organizowania prywatnego przedstawienia komediowego w celu
uswietnienia zaslubin. W wypadku analizowanego scenariusza obyczaj ten
spOjnie wigze akcje sztuki ramowej z wewnetrzng. Akcja sztuki wewnetrznej,
krotka i szybko przerwana przez interwencje postaci z komedii zewnetrznej,
odzwierciedla moment poczatkowy zawigzania akgji sztuki ramowe;j. Spelnia
ona roOwniez wazng funkcje w strukturze utworu: ten chwyt dramaturgiczny
pozwala autorowi na zbudowanie intrygi poprzez wprowadzenie do fabuty
nowej postaci (Zakochanego) oraz doprowadzenie do spotkania migdzy
Ardelig a jej ukochanym (w typowym dla komedii dell’arte podwojnym
schemacie: Kapitan—Ardelia, Lelio-Livia). Przerwane przedstawienie pro-
wadzi do punktu zwrotnego, gdy akcja przybiera nowy obrét. Bohaterowie
postepujg wbrew powzietym na poczatku planom (ustalony przez Starcéw
mariaz zostaje, jak w zwierciadle, ukazany na scenie sztuki wewnetrznej)
— sprzeciwiajg si¢ woli ojcow, ktérzy stanowig przeszkode w zrealizowaniu
dazen obu par, czyli zawarciu malzefistwa.

Niezwykle interesujace s3 tez dla nas informacje dotyczace organizacji
przedstawien prywatnych (w scenariuszu jedynie sygnalizowane): ustalanie
ceny, aranzowanie przestrzeni scenicznej czy trudnosci finansowe zwigzane
z egzekwowaniem zaplaty (ktére z pewnoScig pietrzyli aktorzy podczas
przedstawienia), a takze status spoleczny aktora zawodowego. Locatelli nie
kryt swej niecheci do komediantéw, choé nie widzial nic zdroznego w sztuce
teatralnej, chwalit amatorskg zabawe w teatr ,,dla rozrywki i dla chwaty”,
mial natomiast w pogardzie zarobkowanie przez gre na scenie (nazywajac
aktorow histrione infame)*?.

22 B. Locatelli, Della Scena de’ Soggetti Comici e Tragici, w: La commedia dell’arte e la
societd barocca. La professione del teatro, red. F. Marotti, G. Romei, Bulzoni, Roma 1991, s. 704.
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Giovan Battista Andreini (1576-1654), pierwszy z siedmiorga dzieci
stynnej pary aktoréw, Francesca i Isabelli Andreinich, komediantéw zespotu
»Gelosi”, jako jedyny podazyl §ladami rodzicow i poSwiecil sie karierze
teatralnej. Zdobyl wyksztalcenie w Bolonii, ale juz w wieku lat osiemna-
stu przylaczyl sie do grupy ,,Gelosi”, rozpoczynajac kariere aktorska pod
okiem rodzicéw i Flaminia Scali, 6wczesnego capocomico trupy. W roku
1604 wydal swoj pierwszy utwor, tragedie Florinda, w tym samym roku
opublikowal tez dialog w obronie sztuki scenicznej zatytulowany La Saggia
Egiziana. Przez cale swoje zycie taczyl kariere aktorska z literacka, piszac
traktaty w obronie sztuki aktorskiej, komedie, dramat sakralny, tragikome-
die, poematy, wydajac drukiem ogdélem 29 tytutéw. W roku 1612 wydat
drukiem komedie Lo Schiavetto?}, grang juz wczesniej z wielkim sukce-
sem (data kompozycji pozostaje nieznana). To pierwszy tekst dramatyczny
Andreiniego, w ktérym uzyl on motywu teatru w teatrze. Komedia ma pieé
aktéw i — jak zawsze w przypadku utworéw dramatycznych tego autora
— zaopatrzona jest w instrukcje wystawienia scenicznego (Lordine per reci-
tare Lo Schiavetto con molta facilita, non solo d’atto in atto, ma di scena
in scena), zawierajaca spis rekwizytow niezbednych dla danej sceny, wykaz
kostiuméw dla postaci i opis scenografii.

Fabula sztuki ramowej przeplata trzy rézne historie: oszusta Nottoli,
Prudenzy, o ktorg rywalizuje dwoch adoratoréw (Orazio i Fulgenzio), oraz
Florindy, nieszczeSliwie zakochanej. Przybrawszy imie Schiavetto, w prze-
braniu szarlatana podaza ona za swym niewiernym kochankiem, Oraziem.
Falszywy hrabia, Nottola, zarecza si¢ z Prudenza, piekng corka skapego
Alberta. Do miasta za$ przybywaja dwaj szarlatani: Schiavetto i Rondon,
i zdobywaja pozwolenie na wystawianie przedstawien oraz sprzedaz towa-
réw. Wystgpig w palacu Nottoli z okazji jego zareczyn z Prudenza. Spektakl
(akt III scena 8), w ktérym nie ma akgji scenicznej jako takiej, lecz jedynie
krotkie scenki taneczno-wokalne, pelne erotycznych aluzji do sytuacji ze
sztuki ramowej (rodzaj divertissement), stanowi parodystyczne odwzorowa-
nie scen milosnych Prudenzy i jej ukochanego Orazia. Pokazu nie poprze-
dzaja zadne przygotowania przestrzeni scenicznej. Do kolejnego przedsta-
wienia dochodzi, gdy znudzony Nottola zgda rozrywki, wéwczas Schiavetto
wraz z blaznem Rondonem organizuja kolejne widowisko, w czasie kto-
rego beda sprzedawaé swoje specjaly (akt IV scena 8): Schiavetto Spiewa,
Rondone za$ btaznuje, zachwalajac towary. Rondone ustawia skrzynie na

23 Lo Schiavetto Comedia di Gio. Battista Andreini Comico Fedele detto Lelio ma dwa
wydania z tego samego 1612 roku, pierwsze z 26 wrze$nia (dedykowane hrabiemu Ercole
Pepoli), drugie za$ z 6 pazdziernika (dedykowane hrabiemu Alessandro Striggio). Obie edycje
réznig sie jedynie dedykacja; wstep do czytelnikdw, spis postaci, spis rekwizytéw oraz tre$¢
komedii pozostajg niezmienione.
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scenie i prosi wszystkich zebranych o uwage. W instrukeji autor odno-
towuje: ,krzesta i wiele taw. [...] Skrzynie dla Rondona”?*. Scena przy-
pomina przedstawienie szarlatanow ze scenariusza Scali, nie ma w nim
fabuly, tylko $piew i btazefiski monolog. Widowisko zostaje przerwane, gdyz
Orazio mdleje otruty jednym ze specyfikow, a szarlatani zostajg aresztowani.
Do miasta przybywa takze komediant Facceto, wraz ze swym kompanem
Solfanellem. To oni organizujg trzecie przedstawienie, wystawiajg kome-
di¢ (akt V scena 9) dla uczczenia podwéjnych zaslubin: Flaminii i Orazia,
Prudenzy i Fulgenzia. Facceto odgrywa wszystkie role: Zuana, Pantalona,
Doktora i Nespoli w réznych dialektach (bergamskim, weneckim, bolon-
skim i florenckim). Solfanello na polecenie Facceta przygotowuje przestrzen
sceniczng. Autor w instrukcji uprzedza:

Scena dziewigta

Tu beda potrzebne dwa schodki i ptétno, na ktérym namalowana bedzie scena z per-
spektywy; zawiesi sie jg przed domem Alberta. Rowniez na potrzeby tego przedstawie-
nia zamocuje si¢ scene z perspektywa do dramatu pasterskiego, tak aby rozwijajac sie,
zakryla obrazem scene do komedii. Ponadto nad tymi perspektywami umocuje si¢ czarne
pl6tno, ktdry z gory rozwijajac sie, przykryje obrazek pasterski. Lawy i wiele krzeset?’.

Opisuje rowniez kostiumy, rekwizyty oraz instrumenty niezbedne do
nasladowania dzwiekéw: pojedynku, odgtoséw zwierzat oraz burzy. Nottola
przerywa komedie, gdy dochodzi do pojedynku. Jak méwi, szczek broni
przywodzi mu na mysl zte wspomnienia. Facceto proponuje wiec dramat
pasterski, lecz i to przedstawienie zostaje przerwane, gdyz Nottola panicz-
nie boi si¢ wilkow. Komediant sugeruje wiec tragedie, ale ponura sceno-
grafia oraz pojawienie si¢ ducha przerazajg Nottola, ktéry znéw przerywa
przedstawienie.

W komedii Andreiniego mamy wiec wprowadzone do fabuly trzy przed-
stawienia, za kazdym razem uzasadnione przez okazjonalny charakter kon-
kretnego wydarzenia (zareczyny, rozrywka dworska, zaSlubiny). Pierwsze
widowisko taneczno-wokalne o charakterze divertissement nie jest jednak
zwyklym intermedium, ktére moglo przeciez nawigzywac do fikgji teatralnej,
gdyz w tym wypadku wyraZnie wystepuje podziat na wykonawcow i widzéw
komentujgcych dzialania sceniczne. Scena ta sluzy jedynie urozmaiceniu
fabuly oraz zaprezentowaniu umiejetnosci tanecznych i wokalnych aktoréw.
Wstrzymuje takze akcje, wzmacniajac jej wydzwiek erotyczny w typowym
dla komedii dell’arte podwojeniu watku mitosnego: gérnolotnych wyznan
Zakochanych oraz rubasznych zalotéw Stuzacych. Drugie widowisko odwzo-

24 G.B. Andreini, Lo schiavetto, w: Commedie dei comici dell’arte, red. L. Falavolti, Unione
Tipografico-Editrice Torinese, Torino 1982, s. 212.
25 Ibidem, s. 213.
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rowuje typowe przedstawienie szarlatanéw (jego cel to zachecenie widzéw
do kupna produktéw) i przypomina to ze scenariusza Scali, ktory Andreini
mogt znal. Trzecie przedstawienie ma charakter teatralny. Odgrywane histo-
rie nie wigza si¢ z akcja komedii ramowej, stwarzaja okazje dla aktora do
zaprezentowania swoich umiejetnosci oraz réznorodnego repertuaru teatru
zawodowego. Laczenie réznych gatunkow teatralnych w jednym przedsta-
wieniu byto do$¢ typowym zabiegiem dell’arte. W zbiorze Flaminia Scali
mamy miedzy innymi scenariusz zatytulowany Gli avvenimenti comici, pasto-
rali e tragici, w ktérym kazdy z trzech aktéw wprowadza inny gatunek,
a calos¢ autor okreslit mianem utworu mieszanego. Andreini tez pokusit
sie 0 napisanie tego rodzaju utworu — jego Centaura (1621) taczy kome-
die, dramat pasterski i tragedie. Kto grat role tak wszechstronnego aktora
w Lo Schiavetto, otéz postaC ta sama przedstawia si¢ jako Lelio Fedele,
czyli autor komedii we wlasnej osobie.

W komedii Andreiniego zwielokrotnione uzycie konstrukeji teatru
w teatrze nasladuje typowo dworskie widowiska, sktadajace si¢ z luznych
scen o charakterze taneczno-wokalnym lub btazefiskim oraz wewnetrz-
nych przedstawien teatralnych. Nie wplywaja one na akcje sztuki ramowej,
stanowig jedynie pewne urozmaicenie gléwnej fabuly, nieco sztampowej
i monotonnej. Zwraca uwage bardzo symetryczna konstrukcja utworu: sztuki
wewnetrzne wprowadzane sg kolejno w scenie 8 w akcie 111 IV oraz w sce-
nie 9 aktu V. Ponadto ich schematyczna i banalna zawartos$¢ oraz teatralny
charakter wzmacniajg realnos¢ akeji gtéwnej. Bez watpienia réwnie istotng
funkcjg teatru w teatrze jest apologia sztuki aktorskiej. Omawiany tekst to
wynik doswiadczen scenicznych Andreiniego, a zawarte w nim dzialania
sceniczne odwzorowujg réznorodne umiejetnosci konkretnych aktoréw jego
zespotu, jak i jego samego?®.

Jednym z najbardziej znanych utworéw Andreiniego jest pigecioaktowa
komedia, zatytutowana Le due comedie in comedia, suggetto stravagantis-
simo (1623). Zdaniem badaczy nawigzuje ona do scenariusza La comedia in
comedia, ktoéry mogt byé znany Andreiniemu?’. Wydaje sie to bardzo praw-
dopodobne, co widaé juz w tytule oraz w sposobie wprowadzania konstrukgji
teatru w teatrze (zaakcentowanie okazjonalnosci przedstawienia, przerwanie
akgji sztuki wewnetrznej przez postaé sztuki ramowej czy odzwierciedlanie
akcji komedii ramowej). Niewatpliwie w tekScie tym wszystkie te cechy
ewoluowaly, nadajac sztuce duzo wiekszy walor sceniczny oraz dyskursy-
wizujgc tematyke teatralng.

26 Por. S. Ferrone, Attori, mercanti, corsari. La commedia dell’arte in Europa tra Cinque
e Seicento, Einaudi, Torino 1993, s. 223-273.
27 Ibidem.
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Struktura jest do$¢ zawila, przeplataja sie w niej az trzy poziomy fabu-
larne. Akcja komedii ramowej toczy sie w Wenecji w czasach wspoétczesnych
autorowi, w domu kupca Rovenia. To na dziedzificu jego domostwa odbe-
dzie si¢ najpierw przedstawienie komedii wystawionej przez akademikéw
(akt III sceny 3-8), a potem przedstawienie zespolu aktoréw zawodowych
»Appassionati” (akt V sceny 2-9). Rovenio, zakochany w mtodej i pigk-
nej, acz ubogiej, Rzymiance o imieniu Solinga, zleca mieszkajacemu w jego
domu miodzieficowi o imieniu Lelio przygotowanie réznego rodzaju roz-
rywek na cze$¢ damy. Wsrod tych rozrywek sg typowe weneckie zabawy:
polowanie na byka, koncerty, przedstawienia blaznéw oraz komedie. Tak
wiec i w tym wypadku wystawienie obu sztuk wewnetrznych wpisuje sie
W zZwyczaj organizowania przedstawien prywatnych dla uczczenia wyjat-
kowego goscia (przedstawienie akademikéw zorganizowane dla Solingi)
lub specjalnej okazji (komedia aktoréw zawodowych z okazji zareczyn
Lelia i Lidii).

Ten podzial na teatr akademikéw (aktoréw amatoréw) i teatr zawodo-
wych komediantéw byt typowy dla wloskiej kultury XVII wieku i postuzyt
autorowi do nakreSlenia panoramy teatralnej tego okresu. Przyjrzyjmy sie
blizej obu przedstawieniom. Komedia akademikéw odpowiada tak zwane;j
commedia ridicolosa, nazywanej réwniez komedig mimiczng?®. Do katego-
rii tej nalezaly zwykle piecioaktowe utwory, ktére nawigzujac do komedii
dell’arte poprzez wykorzystanie jej typéw scenicznych oraz wielodialektal-
nosci, wpisywaly si¢ w strukture szesnastowiecznej komedii literackiej i byty
wystawiane przez aktoréw amatorow. I tak w pierwszej komedii wewnetrz-
nej, zatytulowanej Incerta fine, mamy typy komiczne rodem z komedii
improwizowanej: dwoch Starcéw (Magnifico i Graziano), dwoéch stuza-
cych (Mantovano i Burattello) oraz postaci Zakochanych: Lidia (corka
Magnifico), Narciso (syn Graziana) i Kapitan Medoro, rywal do reki Lidii.
Otwierajacy komedie dialog Starcow jest typowa wymiang zdan miedzy tymi
dwoma postaciami, zbudowang przede wszystkim na komizmie stownym:
przeinaczeniach imion (Pianelon zamiast Pantalon), nawigzaniach onoma-
topeicznych (np. violon — drindon, don, don), skojarzeniach stownych,
ktére spowalniajg akcje sceniczng. Obaj Starcy méwig w dialekcie wenec-
kim. Medoro nawigzuje w swoich oracjach do Kapitana Spavento, postaci
stworzonej przez Francesca Andreiniego, czesto uzywajac (dla opiséw swo-
jej brawury) odniesient do tradycji klasycznej. Dwaj stuzacy, raczej przyta-
czanymi w swoich wypowiedziach nazwami geograficznymi niz dialektem,
zdradzaja swoje pochodzenie: jeden jest z Ferrary, drugi za$ z Mantui. Lidia

28 Na temat tej praktyki teatralnej por. L. Mariti, Commedia ridicolosa. Comici di profes-
sione, dilettanti, editoria teatrale nel Seicento. Storia e testi, Bulzoni, Roma 1978.
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i Narciso postuguja sie, zgodnie z tradycja dell’arte, jezykiem toskanskim.
Perypetie mitosne oparte sg nie na braku zgody rodzicéw, lecz na charak-
terze Lidii, ktéra nie potrafi si¢ zdecydowaé na jednego z pretendentow.
Lidia, stojac na scenie, przerywa przedstawienie, wyznajac swe prawdziwe
uczucia oraz opowiadajac o przesztosci Rovenia. W tym punkcie Lelio,
autor tekstu, przejmuje inicjatywe i wyjasnia tytul komedii Incerto fine,
czyli ,,Niepewne zakonczenie” — tylko Rovenio moze ,dopisa¢” final tej
historii, ktora z fikcyjnej stala sie ,,rzeczywista”. Wydarzenia ukazane na
scenie sprawiajg takze, iz Zelandro, wspdlnik Rovenia w interesach, oka-
zuje sie jego dawnym wrogiem, ojcem Lelia. Ten klasyczny motyw rozpo-
znania postaci doprowadza do szczeSliwego zakoniczenia pierwszej historii
mitosnej: Lelio i Lidia moga sie pobraé pobtogostawieni przez obu ojcéw,
pogodzonych po wielu latach.

Drugie przedstawienie zainscenizowane jest przez zawodowych kome-
diantéw. Wsr6d postaci scenicznych znajdziemy: Pedanta (ojciec Arminii),
dwoch pretendentéw do reki jego corki — Ceccobimbiego, biednego kupca
florenckiego, i Alfesimora, obtudnego studenta, ktéry chce uwie$é¢ dziew-
czyne, a potem ja porzucié, jego przyjaciela Adriana, pomocnika w realiza-
¢ji niecnego celu, jakajacego sie stuzacego Tartaglia oraz wielu rzemieslni-
kéw, ktorzy oferujgc swe ustugi, pragng wzigé udzial w ceremonii Slubnej.
Pedante nie jest postacia typowa dla komedii dell’arte (cho¢ badacze uznaja,
ze mogl stanowi¢ inspiracje dla komicznego typu Doktora)?’, rzadko wyste-
puje w scenariuszach?®’, a do§¢ czesto pojawia sie w komedii renesansowej>!.
W komedii aktoréw zawodowych brak fundamentalnej dla teatru all’italiana
zasady kompozycyjnej, czyli wystepowania postaci w parach zestawionych
na zasadzie opozycji (pan—stuga) albo podobienistwa (dwoch Starcoéw) jest
niewatpliwie odwotaniem do tradycji renesansowej komedii literackiej, nie
za$ improwizowanej. Ponadto powazny charakter roli dobrego i kochajacego
ojca, pragnacego szczescia swej jedynej corki, a potem wstyd i obawa przed
hanba, ktére popychaja go do tragicznego gestu — ugodzenia corki sztyletem,
nadajg tej postaci rys dramatyczny. Andreini odwotuje sie tutaj do zmanie-
rowanego jezyka Pedanta, skodyfikowanego w takich szesnastowiecznych
komediach, jak: Il Candelaio (1582) Giordana Bruna czy calej serii utwo-
réw Giambattisty Della Porta (Moro, Olimpia, La Tabernaria, Duo fratelli
simili). Ciagte wtrety postaci z komedii ramowej spetniaja tutaj, typowa dla

29 Por. A. Campanelli, Il dottor Balanzone, Patron, Bologna 1965, passim.

30N Teatro delle favole rappresentative znajdziemy ja tylko w jednym scenariuszu, zatytu-
towanym Pedante.

31 Na temat postaci Pedanta w komedii renesansowej por. A. Staiible, «Parlar per lettera»
Il pedante nella commedia del Cingiecento e altri saggi sul teatro rinascimentale, Bulzoni, Roma
1991.
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szesnastowiecznej komedii, funkcje postaci spalla®?, nieobecnej w strukturze
sztuki wewnetrznej. Reakcje widzow aczg swiat komedii przedstawianej ze
Swiatem ,,rzeczywistym” (komedii ramowej), ktéry wkrétce przemiesza sie
przez wyznanie Arminii i jej wezwanie skierowane do Rovenia, aby napra-
wil popelnione wczesniej biedy.

Komedie charakteryzuje wielojezycznosé, lecz nie znajdziemy tu odwzoro-
wania konwencjonalnego uzycia dialektow z dell’arte, bo tez obok Tartaglia,
ktory jednak nie wystepuje tu w typowej dla siebie roli, nie ma tu innych
typoéw dell’arte. W komedii tej brakuje takze wzmianek o improwizacji,
a obsceniczne gry stowne wprowadzane sg przez postaci ze sztuki ramo-
wej, ale nie reaguja na nie aktorzy zawodowi. Intencja Andreiniego jest
wiec jasna. Poziom przedstawienia aktorow zawodowych (brak wulgarno-
Sci, uzycie elementéw renesansowej komedii literackiej) jest duzo wyzszy
niz teatr akademikéw (commedia ridicolosa naSladujagca teatr improwizo-
wany). To wlasnie po tym przedstawieniu pojawia si¢ pochwala teatru jako
zwierciadla zycia.

Sami aktorzy s3 ukazani w bardzo pozytywnym $wietle. Co prawda zaraz
po przybyciu do miasta wiasciciel gospody dostrzegt ich odmienno$¢ i nie
chciat ich wpuscié, lecz gdy dowiedziat sie, ze to komedianci, przeprosit
ich i zaprosil na nocleg:

Filino: Kim s3 ci przybysze cali w ztocie, cali w pidrach na gltowie? To jacy$ wielmoze?
A gdzie majg stuzbe? [...] To pewnie jaka brygada strazy, albo z Pawii, albo z Cremony,
bom juz widzial, jak po tych placach chadzali tak wystrojeni. [...]

Calandra: Jestescie straznikami?

Fabio: Straznikami cnoty, co nieskalanym sztandarem, na ktérym prawda wyryta, zbie-
ramy na placach i zautkach réznych ludzi gotowych ogladaé jg i podziwiaé.
Calandra: Bracia, nic nie pojmuje. [...]

Fabio: Nieskalany sztandar, co prawde glosi, to manifesty komedii, ktére widaé w mia-
stach; te, gdy czytane sg na placach i zautkach, do teatru liczne rzesze przyciagaja.
My$my straznikami cnoty, tymi to sztandarami na mie$cie zapraszamy ludzi, aby
przyszli j3 podziwiaé®3.

Zarowno pierwsze, jak i drugie przedstawienie odzwierciedla histori¢
sztuki ramowej, ukazujgc wydarzenia je poprzedzajace, lecz relacjonowane
w treSci sztuki ramowej przez bohateréw: mitosne perypetie Lelia i Lidii
w pierwszej sztuce oraz Rovenia i Arminii w drugiej. Komedie wewnetrzne,

32 Taka funkcje petni zwykle stuzacy, ktéry nie rozumiejac jezyka partnera scenicznego,
wzmacnia komizm tej postaci poprzez nieporozumienia, przeinaczenia slow, zwykle obsceniczne
lub trywialne, tworzac przez to liczne qui pro quo. Tu mamy liczne gry stowne oparte na
podobiefistwie brzmienia: claustrato — castrato, dico sic — io ti secco i inne.

33 G.B. Andreini, Le due comedie in comedia, w: Commedie dell’arte, red. S. Ferrone, t. II,
Mursia, Milano 1986, s. 67-68.
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prezentujgc zdarzenia z przeszlosci, pozwalajg autorowi na nieprzestrze-
ganie zasady jednosci czasu obowigzujacej w sztuce ramowej. Oba przed-
stawienia, SciSle zintegrowane z fabulg sztuki ramowej, doprowadzajg do
pojednania wrogéw, a przede wszystkim — do wyznania winy oraz napra-
wienia szkod przez Rovenia. Dzigki temu, ze uslyszal historie swoich nik-
czemnych czynéw, okazal skruche i naprawil bledy, méwigc: ,Wiedzcie,
ludzie, ze komedia niczym innym nie jest, jak epilogiem watkéw ludz-
kich, zdarza si¢ zatem czesto, ze pod ostong fabuly przedstawia sie praw-
dziwe historie tego lub owego”3*. Dalej za$, wychwalajac dydaktyczng role
komedii, stwierdza:

Szczesliwe komedie, tylko wam dane jest w teatrze poprzez zart dotrze¢ do sedna naj-
bardziej skrywanych faktow i spraw, do zakamarkéw serc, doprowadzajac do skruchy
najbardziej nieskruszonych lub — do radosnego pojednania w sprawie, ktéra zdawata
si¢ najbardziej réznigca i nieprzejednana. Szczesliwi ci, co komedie wymyslaja, ci, co
je graja, ale jeszcze bardziej ci, co ich stuchaja, gdyz tym lepiej poznaja zycie®.

W kulminacyjnym momencie przedstawienia jeden z widzéw, zamasko-
wany, jak to zwykle w teatrze weneckim, komentuje historic w dialekcie
weneckim, stwierdzajac, ze caly Swiat jest komedia. A jeden z aktoréw, gra-
jacy wezesniej w dialekcie role Pasticciero, przemawia po wlosku i przedsta-
wia si¢ jako Flaminio Scala. Ta wzmianka o tym znanym woéwczas aktorze
z pewnoscig nie bylta przypadkowa, cho¢ sam Scala w tym przedstawieniu na
pewno nie gral, do roku 1621 przewodzit zespotowi ,,Confidenti”, a potem
wycofal sie z zawodu. Wprowadzenie odniesieri do prawdziwych, cieszacych
si¢ duzym uznaniem aktoréw, a zarazem autoréw tekstow dramatycznych,
mialo za zadanie podniesienie rangi zawodu oraz samego teatru. Tworzyto
takze dodatkowg gre miedzy iluzjg a deziluzja, co w efekcie wzmacniato
fikcyjnos$é Swiata przedstawionego.

Obie komedie wewnetrzne poprzedzone sg aranzowaniem przestrzeni
scenicznej, co zaznaczone jest w tekScie dos¢ zdawkowym nawolywaniem
Rovenia do przyniesienia taw i krzesel oraz rozsadzenia gosci odpowiednio
do ich rangi. W instrukgji czytamy:

Nalezy uprzedzié, ze gdy graé bedzie muzyka na zakonczenie aktu drugiego, w tym
samym czasie opusci¢ nalezy specjalnie skonstruowang kurtyne, ktéra, gdy opadnie,
odstoni teatr, gdzie bedzie grana Comedia in comedia akademikdéw, a kiedy pojawi
sie scena, po cichu pokaza sie w oknach i przy domach r6zni ludzie. Réwniez w tej
scenie potrzebnych bedzie wiele taw i krzeset, mezczyZni i kobiety w dowolnie wybra-
nych maskach?¢.

34 Ibidem, s. 96.
35 Ibidem, s. 99.
36 Ibidem, s. 103.
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Teatr ukazany przez Andreiniego, zaréwno ten zawodowy, jak i akade-
micki, spetnia wazng funkcje spoleczng. W swojej komedii autor ukazuje
jednak wyzszo$¢ aktoréw zawodowych nad amatorami. Motyw obrony god-
nosci zawodowej oraz apologi¢ teatru jako szkoly zycia znajdziemy takze
w prologach aktoréw, o ktérych mowa w rozdziale drugim.

Obrona godnosci zawodu aktorskiego to temat komedii zatytutowanej
La commedia smascherata overo i comici esaminati Gennaro Sacchiego,
opublikowanej w Warszawie w roku 1699. Adwokatem komediantoéw jest
Roscjusz, najstawniejszy z rzymskich aktoréow. To za jego sprawa zespot
zostaje ulokowany w domu wielkiego wroga teatru oraz komediantéw,
Anselma. W zespole brakuje wykonawcéw, nie moga wiec gra¢ komedii,
prowadza debaty z Anselmem, ktéry ich gosci. Przede wszystkim tlumacza
swemu gospodarzowi réznice miedzy komediantem a szarlatanem. ,,Nasz
zesp6t — thumaczg — nasladuje najstynniejsze trupy zwane «Confidenti» oraz
«Gelosi», dlatego tez w naszym gronie sg sami prawi ludzie, uczciwi, hono-
rowi i pelni cnét™’. Szarlatana natomiast poznaé mozna po ,wulgarnych
stowach, niestosownym zachowaniu, gtupich replikach, ubdstwie”38. O uzy-
teczno$ci teatru kazdy aktor méwi wedle kanonu granej na scenie postaci,
Pantalone jako kupiec, Zakochany — $wietny orator, Kapitan — szermierz,
natomiast Arlekin jako kucharz. Roscjusz, aby udowodni¢ Anselmowi szla-
chetnos¢ aktoréw, aranzuje dwie préby. Kobiety poddane zostaja probie
uczciwosci i wbrew przewidywaniom Anselma wychodzg z niej zwyciesko.
Ottavia broni czci swej nieobecnej kolezanki, ktérg ten zniestawia, powta-
rzajac zastyszane o niej plotki. Aktorka odmawia takze przyjecia kosztow-
nego prezentu, Kolombina za$ oburzona odpowiada: ,,Na scenie gram moja
role, poza nig juz nie”*®. Caly zesp6t zas poddany zostaje probie lojalno-
Sci. Kolejno obalone zostaja stereotypowe wyobrazenia o komediantach,
takie jak kt6tliwosé i drazliwosé, ignorancja, zachtannos¢ i zawisé. Aktorzy
muszg oczywiScie przestrzega¢ sumiennie zasad uczciwosci i moralnosci tak
na scenie, jak i poza nig, aby chronié¢ swe dobre imi¢ oraz godno$¢ sztuki
teatralnej. Roscjusz potwierdza wyzszo$¢ aktora zawodowego nad amato-
rem, ten pierwszy to przede wszystkim ,,poeta komediowy [...] musi daé
sie porwaé natchnieniu, ktore Arystoteles nazywa furor poeticus”*°. Po tym
przydiugim wywodzie aktorzy aranzujg przedstawienie farsy zatytulowane;
Impertinente castigato (akt III scena 15-21). Pantalone oddaje swg corke
Kolombing za zone Arlekinowi. Coviello nastaje na cze$¢ mlodej mezatki,

37 G. Sacchi, La commedia smascherata overo i comici esaminati, Collegio delle Scuole Pie,
Varsavia 1699, s. 64.

38 Ibidem.

39 Ibidem, s. 101.

40 Ibidem, s. 123.
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a kiedy styszy powracajacych do domu mezczyzn, chowa sie w skrzyni.
Kolombina wyznaje wszystko ojcu i mezowi, a ci okladajg intruza kijem.
Roscjusz przerywa przedstawienie, okreslajac je jako skandaliczne, Anselmo
jednak dostrzega w nim ,uczciwg rozrywke, pelng rozsadnych rad, ktére
z komedii moze czerpac”*!. W ten sposdb wrég teatru i aktoréw przemie-
nil sic w obronce sztuki teatralnej.

Do naszych czasow zachowalo si¢ niewiele siedemnastowiecznych utwo-
rOw metateatralnych, ale fakt, iz z teatru dell’arte temat ten przeszedl do
siedemnastowiecznych komedii mimicznych, parodiujacych procedury teatru
improwizowanego, §wiadczy, iz wystepowal on do§é powszechnie w reper-
tuarach zespotéw. Niestety scenariuszy w rekopisach nalezacych do wiana
aktoréw nie przetrwalo zbyt wiele, pozostaly wiec nam przede wszystkim
teksty drukowane. Utwory autoreferencyjne powstate dla teatru amator-
skiego przejmuja konstrukcje teatru w teatrze z komedii dell’arte. Warto
sposréd nich wymienié zaginiong komedie De’ due teatri o I due Covielli
oraz nieukonczony utwor znany pod tytulem Fontana di Trevi Gian Lorenzo
Berniniego*2. W tej drugiej sztuce, datowanej na rok 1644%, znajdziemy
pierwszy w siedemnastowiecznej wloskiej dramaturgii przyktad na specy-
ficzny typ teatru w teatrze, jaki stanowi proba teatralna, gdzie zwykle akcja
calej sztuki toczy sie na scenie lub w budynku teatralnym podczas prob
oraz ukazuje aktoréw jako osoby prywatne i w roli konkretnych postaci.
W komedii Margherity Costy Li buffoni (1641) przedstawienie, przygoto-
wane przez nadwornych btaznéw i stuzacych, jak w krzywym zwierciadle
odbija rzeczywisto$¢ dworska, z jednej strony — relacje Vittorii della Rovere
i Ferdynanda II, z drugiej zas — zacieta rywalizacje miedzy dworskimi wesot-
kami o pozycje i przywileje. W komedii I comici schiavi (1666), autorstwa
markiza Anton Giulia Brignole Sale, napredce zaaranzowane przedstawienie
przybylych na dwér aktoréw zawodowych odzwierciedla sytuacje komedii
ramowej, przerwane przez postaé z zewnatrz, pozwala zaréwno widzom,
jak 1 aktorom poznaé swe prawdziwe uczucia i stanowi punkt przetomowy
utworu. Kolejng komedig jest utwér kanonika Domenico Manziniego da
Cesena zatytutowany La comedia non si fa ma si prova, overo Non avvien
quel che si spera (1687), gdzie w ramach dworskiej rozrywki podjeto sie
zorganizowania przedstawienia teatralnego. Prébowany tekst stuzy aktorom
amatorom do wyznania ich prawdziwych uczud.

41 Ibidem, s. 171.

42 Na temat metateatralnych utworéw akademikoéw por. J. Dygul, Komedia w komedii,
czyli metateatralnos¢ w siedemnastowiecznej dramaturgii wloskiej, ,,Odrodzenie i Reformacja
w Polsce”, 2010, nr LIV, s. 60-65.

4 1. Lavin, Bernini e I'unita delle arti visive, Edizioni dell’Elefante, Roma 1980, s. 164-165.
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Jak widzimy, motyw teatru w teatrze w siedemnastowiecznej dramaturgii
wloskiej pojawia si¢ w repertuarze aktoréw zawodowych oraz w tekstach
pisanych na potrzeby teatru amatorskiego. We wszystkich analizowanych
tekstach mamy do czynienia ze sztuka ramowa, w ktorej ze wzgledu na
zaistniale okoliczno$ci dochodzi do zorganizowania przedstawienia. We
wszystkich przedstawieniach §ledzimy przygotowania do spektaklu (rozkta-
danie taw, organizowanie przestrzeni scenicznej, prObowanie tekstu przez
aktorow) wchodzace w skiad akcji scenicznej sztuki ramowej. Przedstawienia
wewnetrzne, jezeli do nich dochodzi, inscenizowane s3 (przynajmniej cze-
Sciowo) przez postaci ze sztuki ramowej, a cze$¢ postaci ma zawsze wyraz-
nie wyznaczong funkcje widzéw. Czeste tez sg komentarze do ogladanej na
scenie sztuki. Przedstawienie wewnetrzne zawsze zostaje przerwane, przede
wszystkim przez ingerencje lub reakcje postaci — widza ze sztuki ramowe;j.
Nalezy réwniez podkreslié, iz wigkszos¢ z tych tekstow stuzy komentowaniu
sztuki teatralnej. Widaé to przede wszystkim w obu komediach Andreiniego,
gdzie autor ukazuje szeroki wachlarz umiejetnosci aktoréw swojego zespotu
teatralnego (taniec, $piew, pantomima, imitowanie gtoséw i dialektow), réz-
norodno$¢ gatunkéw teatralnych w repertuarze dell’arte. Pojawia sie takze
motyw obrony sztuki teatralnej jako spotecznie uzyteczne;j.

Na podstawie zebranego materialu mozna si¢ pokusi¢ o zdefiniowanie
modelu strukturalnego autoreferencyjnych siedemnastowiecznych utworéw
wloskich. Postuze sie w tym celu kategoriami z przywolanej juz wczesniej
monografii Forestiera, ktory badal metateatralno$¢ w dramaturgii francuskiej
tego samego okresu*t. Uwzgledniajac relacje miedzy réznymi poziomami
akcji, mozemy wyr6znié trzy typy konstrukgji teatru w teatrze w analizo-
wanych tu utworach: mise en abyme, wprowadzenie ,na zasadzie analo-
gii lub parodii sztuki wewnetrznej do dramatu™ (typ ten zdecydowanie
przewaza w prezentowanych tekstach); sztuka—pretekst (skonwencjonali-
zowany charakter wewnetrznego przedstawienia wzmacnia iluzje realnosci
sztuki ramowej, stad czesto wystepuje w niej odwotanie do przedstawien
szarlatanéw lub komedii dell’arte o wysokim stopniu teatralnosci)*®; proba
teatralna (sztuka ramowa ukazuje zycie zespotu aktorskiego lub organizacje
teatru, a sztuka wewnetrzna — przygotowywany spektakl). Wyodrebnione
tu formy mogly si¢ nawzajem przenikaé. Préba teatralna amatorskiego
przedstawienia dworskiego z utworu La comedia non si fa ma si prova,
overo Non avvien quel che si spera odzwierciedla uczucia postaci ze sztuki
ramowej, podobnie jak proba z nieukonczonego utworu Berniniego, gdzie

4 G. Forestier, op. cit., passim.
45 Ibidem, s. 297.
4 Ibidem.



Whprowadzenie 23

Graziano, korzystajac z tekstu probowanej sztuki, wyznaje swa mito$¢ mto-
dej stuzacej. Analogicznos¢ sytuacji sztuki wewnetrznej i ramowej wskazuje
na chwyt mise en abyme.

Mozna takze wskazaé dwa zrédla pochodzenia konstrukeji metateatral-
nej. Pierwszy, wywodzacy si¢ z intermedidw, tak jak i one ma na celu
urozmaicenie sztuki ramowej, dlatego tez tak duzg rol¢ odgrywaja w nim
piosenki, taniec, wstawki muzyczne, konwencjonalne scenki. Ich powia-
zanie z akcjg sztuki ramowej poprzez postaci, ktore przejmujg role widza
lub aktora w sztuce wewnetrznej, przez odniesienia do dziatah ze sztuki
ramowej (komentowanie, puentowanie lub odzwierciedlanie akgji), a przede
wszystkim wplyw, jaki maja na akcje sztuki gtéwnej, nie pozwalajg zaklasy-
fikowa¢ ich jako zwyklych intermediéw. Drugim typem, wywodzacym sie
z prologdw, jest motyw teatru w teatrze wykorzystany do zaprezentowania
pogladow artystycznych autora. Trzeba takze zauwazy¢, ze w autoreferencyj-
nych utworach siedemnastowiecznych mozemy rozr6znié, obok najczesciej
wystepujacej konstrukeji teatru w teatrze, dwa inne rodzaje przejawiania
si¢ metateatralnoSci: bezposredni zwrot do widza w prologach lub kom-
plementach (oméwionych kolejno w rozdzialach drugim i trzecim), a takze
stematyzowanie problematyki teatralnej (Il ritratto).

Metateatralne utwory dramatyczne Carla Goldoniego stanowig odrebng
i niezwykle istotng pozycje w bogatym dorobku weneckiego komediopisa-
rza, jak rowniez specyficzne $wiadectwo reformy wloskiego teatru kome-
diowego oraz historii osiemnastowiecznego teatru weneckiego. Dotychczas
skupiano sie¢ na nielicznych pojedynczych tekstach lub waskich grupach
tekstow, nie podejmowano jednak proby kompleksowego zbadania zjawi-
ska metateatralnos$ci w tworczo$ci Goldoniego, wskazania zrodet inspiraciji,
okreslenia strategii autorskiej, ktorg w spojny sposéb realizuja. Jako punkt
odniesienia do analizy twérczosci autoreferencyjnej weneckiego komedio-
pisarza postuzy nam zdefiniowany na wstepie model strukturalny siedem-
nastowiecznych wioskich sztuk metateatralnych.

Wplyw aktoréw na twoérczosé Goldoniego stanowié bedzie podstawe
naszych rozwazan, dlatego tez tak wiele miejsca poSwiecimy zbadaniu rela-
¢ji autor—aktor, a takze autor-widz. Pierwszy rozdzial opisuje kontekst,
w ktérym dziatal reformator teatru komediowego, pozwoli to na okresle-
nie zadan, jakie staly przed poeta komediowym, nowo powstalym wow-
czas zawodem, a takze zdefiniowanie metody pracy z aktorami wypraco-
wanej przez Goldoniego w ciggu wielu lat praktyki w weneckich teatrach.
W bogatym dorobku Goldoniego obok fabularyzowania sytuacji teatral-
nej (teatr w teatrze) znajdziemy takze i inne formy metateatralnosci. Na
zaméwienie aktorow pisal on prologi oraz komplementy, utwory okazjo-
nalne na poczatek oraz zakoficzenie sezonu teatralnego, a takze komedie,
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w ktoérych z probleméw teatru czynil temat rozwazan swoich bohate-
row. Ze wzgledu na wyrazne zréznicowanie w sposobie operowania przez
Goldoniego formami autoreferencyjnymi, za Swiontkiem przyjmuje sie roz-
roznienie trzech rodzajéow przejawiania si¢ metateatralnosci w teatrze®’,
ktére odpowiadajg prezentowanym tu utworom, pisanym dla weneckich
scen komediowych. Pierwszy, obecny w formach takich, jak prolog oraz
komplement na zakofczenie sztuki, wyraznie zaznacza obecno$¢ autora
oraz w bezposredni sposéb wyraza intencje tworcy wypowiedzi. Zmiana
statusu komunikacji teatralnej ujawnia ,skrywany zazwyczaj przez tekst
drugi uklad komunikacyjny”*, bezposredni zwrot do publiczno$ci. Ten
typ utworéw poddany zostanie analizie w rozdziatach drugim oraz trzecim,
gdzie zbadana zostanie takze geneza tych okazjonalnych wystgpien. Drugi
rodzaj autoreferencyjno$ci omawiany w pracy to sfabularyzowanie teatru
jako sztuki, tradycyjnie nazywane teatrem w teatrze, a w tradycji wlo-
skiej commedia in commedia. W dorobku Goldoniego odnajdujemy dwie
sztuki odpowiadajace tej kategorii, omdéwione kolejno w rozdziatach czwar-
tym i pigtym. Natomiast dyskursywizacja problematyki teatralnej — trzeci
rodzaj wyodrebniony przez Swia}tka, najczesciej stosowany w tworczosci
Goldoniego — stanowi temat pozostalych rozdziatow. Osiem z tych sztuk
dotyczy postaci poety komediowego, zostaly one podzielone na dwa typy:
sztuki parodystyczne, wpisane w szeroki kontekst nurtu weneckich satyr ad
personam z tego okresu, oméwione w rozdziale szostym, oraz sztuki apolo-
getyczne, ktére przedstawione zostaly w siodmym rozdziale. Pozostale kome-
die satyryczne, dotyczace roznorodnych form teatralnych, zaprezentowano
w rozdziale 6smym.

Niniejsza praca nie roSci sobie ambicji do podwazania ustalen czy tez
wnoszenia nowych propozycji do dyskusji nad kategorig formalna, jaka sta-
nowi metateatralnosé, lecz stawia sobie za cel analizg stylistyki autoreferen-
cyjnych utworéw dramatycznych Goldoniego. Analiza poszczegdlnych grup
utworéw pozwoli na okreSlenie przede wszystkim funkgcji form metateatral-
nych oraz ich genezy, a w zakoniczeniu na zdefiniowanie strategii autorskiej
Goldoniego, jednego z gtéwnych uczestnikéw toczacej si¢ wowczas ,wojny
teatrow” w Wenecji, jak nazywano rywalizacje miedzy komediopisarzami
oraz ich zespotami. Dla wyrazistego zarysowania postawy prezentowanej
przez Goldoniego, pelniejszego przedstawienia kontekstu, ktory bezposred-
nio wplywat na wybierane przez komediopisarza tematy, tam gdzie uznano
to za niezbedne, rozszerzono prace o utwory oraz poglady innych autoréw,
rywali, krytykéw lub sprzymierzencow.

47§, Swiontek, op. cit., s. 121-125.
48 P, Pavis, op. cit., s. 289.
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Cytowane utwory Goldoniego pochodza przede wszystkim z pierwszego
wydania narodowego dziet wszystkich wenecjanina®’, lecz tam gdzie to bylo
mozliwe, korzystam z najnowszego wydania narodowego, zapoczatkowa-
nego w roku 1993 przez weneckie wydawnictwo Marsilio, nadzorowa-
nego przez najwybitniejszych specjalistow, zaréwno literaturoznawcow, jak
i teatrologéw. Niezwykle istotng kwestie stanowilo poszukiwanie informacji
na temat aktoréw pracujagcych z Goldonim. W tej materii odwotatam sie
przede wszystkim do zrédetl z epoki®?, ktore — choé czasem niektore z nich
mogg by¢ uznane za malo wiarygodne — staralam sie zawsze skonfrontowaé
z innymi w celu uzyskania miarodajnego obrazu. Cennym zrédlem informacji
na temat weneckich aktoréw, ich zawodu, relacji panujacych w zespotach sa
pamietniki Goldoniego oraz Gozziego, teatralne powiesci Pietro Chiariego
i Antonio Piazzy, niezwykle woéwczas aktywna ,,Gazzetta Veneta” (przewa-
zajg tam jednak informacje o autorach), a przede wszystkim dwutomowe
dzieto Notizie istoriche de’ Comici Italiani che fioririono intorno all’anno
MDL fino a giorni presenti, ktérych autorem byt aktor Francesco Bartoli. Ten
pierwszy leksykon aktoréw wloskich zawiera alfabetycznie uporzadkowane
hasta, ktore obejmujg biogramy 472 aktoréw (25 z drugiej polowy XVI
wieku, 77 siedemnastowiecznych oraz 370 — osiemnastowiecznych, wérod
ktérych liczna grupa zyjacych jeszcze w momencie publikacji, niewatpliwie
cze$¢ z nich autor mogl znaé osobiscie lub korespondencyjnie, co wydaje
sie wyjatkowo cenne). Zbiér ten ma charakter apologetyczny, zawiera jed-
nak wiele cennych informacji, takich jak przebieg kariery, grane role, spe-
cyficzne umiejetnosci aktorskie, opis gry czy spis publikacji danego aktora.

4 C. Goldoni, Tutte le opere, red. G. Ortolani, 14 t., Mondadori, Milano 1935-1956.
350 Odniesienia bibliograficzne cytowane sa w dalszej cze$ci ksigzki.





