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Komedia w komedii, czyli o metateatralnosci
w siedemnastowiecznej dramaturgii wloskiej

Badacze nie s zgodni co do definigji czy typologii kategorii formalnej,
jaka jest metateatralno$¢. W pracach naukowych podejmowane sa pro-
by wprowadzania kolejnych klasyfikacji, ktére raczej niewiele porzad-
kuja'. Za jedna z najbardziej oczywistych form metateatralnosci uwaza
si¢ strukture ,teatru w teatrze”, cho¢ i tu istniejg rozbieznosci co do
definicji oraz klasyfikacji form?®. Patrice Pavis okresla interesujace nas
zjawisko jako ,sfabularyzowanie sytuacji teatralnej, kiedy to dochodzi
do jej uprzedmiotowienia przez uczynienie z niej skladnika przebiegu
fabularnego™. Wedle Manfreda Schmelinga ,teatr w teatrze” stanowi
idealng forme¢ metateatralna; charakteryzuje ja dramat wewngtrzny
~dysponujacy wlasna przestrzenia sceniczng i wlasna chronologia w taki
sposéb, iz ustanowiona zostaje symultaniczno$¢ przestrzenna i czasowa
sfery scenicznej i dramaturgicznej”™. Wyréznia on réwniez podwdjng

' Por. L. Abel, Mezatheatre. A New View of Dramatic Form, Hill and Wang, New
York 1963; M. Schmeling, Métathéitre et intertext aspects du theatre dans le theatre,
Lettres Modernes, Paris 1982; G. Forestier, Le théatre dans le théatre sur la scéne fran-
caise du XVIle siécle, Librairie Droz S.A., Genéve 1981; S. Swiontek, Dialog — dramar
— metateatr, Wyd. Uniwersytetu Lédzkiego, Lédz 1990; T. Kowzan, Théitre miroir.
Meétathéitre de Antiquité au XXIe siécle, UHarmattan, Paris 2006.

2 Wida¢ to cho¢by po terminologii: angielski ,,play within a play”, francuski ,,théa-
tre dans le théatre”, wloski ,teatro nel teatro” lub ,,commedia in commedia”. Zesta-
wienie proponowanych definicji oraz klasyfikacji mozna znalezé u S. Swiontka, op.
cit., s. 137-156.

3 P Pavis, Stownik terminéw teatralnych, tt. S. Swiontek, Zakt. Narodowy im. Osso-
liiskich, Wroctaw 2002, s. 289.

4 M. Schmeling, op. cit., s. 7-8. Jesli nie zaznaczono inaczej, wszystkie cytowane
fragmenty tekstéw zrédlowych i opracowan pochodza od Autorki artykutéw [J. D.].
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perspektywe widza rzeczywistego jako widza oraz $wiadka spektaklu,
ktérego odbiorcy jest aktor, czyli widz fikcyjny. Georges Forestier sadzi,
ze obecno$¢ widza wewngetrznego jest najwazniejszym wyznacznikiem
tej konstrukgji. Jego zdaniem mamy wigc do czynienia z teatrem w te-
atrze, gdy co najmniej jedna postaé sztuki ramowej staje si¢ widzem
sztuki wewngtrznej. Z tego tez powodu nie zalicza si¢ do zjawiska , te-
atru w teatrze” zwyklych intermediéw, lecz tylko takie, ktére znajduja
widza przynajmniej w jednej z postaci sztuki ramowej. Zdarza si¢ jed-
nak, jak przypomina Forstier, ze

[...] wszystkie postaci sztuki ramowej staja si¢ aktorami sztuki wewnetrznej,
wowczas na scenie nie ma widzow fikeyjnych, lecz istnieja oni domyslnie: ak-
cja rozgrywa si¢ w fikcyjnym teatrze, ktdry zajmuje caly przestrzen teatru rze-
czywistego. Widzowie sa wiec zastapieni przez publiczno$¢ prawdziwa, ktérej

czg$¢, jak wiadomo, zasiadala na proscenium’.

Struktura teatru w teatrze pojawita si¢ po raz pierwszy w dramaturgii
europejskiej w Fulgens and Lucrece (1497) Henry'ego Medwalla, a na-
stepnie w Tragedii hiszpariskiej Thomasa Kyda (1589), gdzie osiagneta
swoja pelni¢. Pézniej motyw ,teatru w teatrze” wystepuje w réznych
okresach rozwoju dramatu i jest do$¢ powszechny w XVII-wiecznej
tworczosci teatralnej. Forestier doliczyt si¢ ok. 40 tekstéw francuskich
réznych gatunkéw, przewaznie komedii (obok tragedii, tragikomedi,
komediobaletu), pochodzacych gtéwnie z drugiej potowy XVII wieku.
Warto tu zaznaczy¢, ze zapoczatkowane w roku 1628 zainteresowanie
Lteatrem w teatrze” w dramaturgii francuskiej gasnie z koricem wieku
(doktadnie w roku 1694)°.

Celem niniejszego artykutu jest préba zdefiniowania modelu struk-
turalnego siedemnastowiecznych utwordéw wioskich, wykorzystujacych
konstrukeje ,teatru w teatrze”, a takze ustalenia jej funkeji w dziele dra-
matycznym. Analizie poddano teksty, ktére powstaty we Whoszech (z wy-
jatkiem librett operowych). Sa to scenariusze komedii de/l'arte: La fortuna
di Flavio Flaminia Scali, Commedia in commedia (trzy wersje nieznacznie
rézniace si¢ od siebie) oraz komedie ,,premeditate”: Lo Schiavetto i Due
commedie in commedia aktora Giovan Battisty Andreiniego, La comedia

> G. Forestier, 0p. cit, s. 11.

o Ibidem, s. 71-83.
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non si fa ma si prova, overo Non avvien quel che si spera Domenica Man-
ziniego, a takze nieukoriczona komedia mimiczna Gian Lorenza Berni-
niego’. I cho¢ nie da si¢ wykluczy¢ istnienia innych tekstéw wykorzy-
stujacych motyw ,teatru w teatrze”, to jednak przeanalizowany korpus
utwordw wyraznie ukazuje ewolucje tej formy oraz jej model struktural-
ny. Ztozono$¢ problematyki wskazuje na zasadnos¢ analizy technik me-
tateatralnych w okreslonych kontekstach kulturowych, gdyz, jak zauwaza
Schmeling, formy autotematyczne stanowia krytyczng reakeje na skody-
fikowane gatunki teatralne (tragedia zemsty w dramaturgii elzbietariskiej,
,comédies des comédiens”’, komediobalety w teatrze francuskim, czy
,commedia in commedia” we Wloszech), a sygnalizujac to, co przynalezy
do tradycji minionej, uczulajg jednoczesnie odbiorcg na ewolucje formy?®.
Dla zdefiniowania struktury ,teatru w teatrze” w siedemnastowiecznej
dramaturgii wloskiej postuze si¢ przywolywana monografia Forestiera.
Z tez badacza zajmujacego si¢ formami autotematycznymi w dramacie
francuskim tego samego okresu zaczerpng terminologi¢ do niniejszych
rozwazan. Juz w pierwszym zestawieniu z analiza Forestiera wida¢, iz wlo-
skich tekstéw jest zdecydowanie mniej i powstaly wezesniej. Ponadto, za-
interesowanie tg struktura nie gasnie pod koniec XVII wieku, lecz trwa
jeszcze przez cale stulecie XVIII. Mimo tego niektére obserwacje Fore-
stiera znajda zastosowanie réwniez w odniesieniu do dramaturgii wloskiej
tego okresu. Mniejsza liczb¢ utworéw da si¢ pewnie wytlumaczy¢ rosnaca
rolg melodramatu oraz komedii dellarte, a, jak wiadomo, oba te zjawi-
ska teatralne nie stawiajg na pierwszym miejscu tekstu, lecz wirtuoze-

7 Drammaturgia di Lione Allacci (Roma, 1666) odnotowuje tytut komedii: Le due
commedie in commedia, di Gio. Battista Andreini, Comico Fedele, in Venezia appresso
Ghirardo e Iseppo Imberti 1625 oraz scenariusz La commedia in commedia, Soggetti
drammatici, tratti dalla prima e seconda parte della Scena di Basilio Locatelli scritta di
mano suo, e disposta per scenario secondo shanno da recitare, la quale ho veduta appresso
Vincenzo Buzzi Medico Romano, in Roma ['anno 1654. Natomiast w Drammaturgia di
Lione Allacci accresciuta e continuata fino all anno MDCCLV (Venezia, 1755) znajdzie-
my dodatkowo: Commedia non si fa ma si prova, ovvero, Non avvien cio, che si spera.
Opera scenica. In Bologna 1687; Commedia smascherata, ovvero, i Comici esaminati.
Commedia (in prosa) dedicata alla S. R. M. di Augusto II. Re di Polonia, Principe
Ereditario di Sassonia, in Varsavia, con le stampe del Colleggio delle Scuole Pie, 1699
di Gennaro Sacchi, Napoletano, detto Coviello; Le Due commedie in commedia, com-
media (in prosa) in Venezia, per Ghirardo ed Iseppo Imberti, 1625, di Giambattista
Andreini, Fiorentino, Comico Fedele.

8 Por. M. Schmeling, op. ciz., s. 8-9.
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ri¢ wykonawcéw oraz aspekt performatywny. Wszystkie wloskie utwory
wykorzystujace strukture ,teatru w teatrze” to komedie, prawdopodob-
nie dlatego, iz tragedia siedemnastowieczna, tak jak i szesnastowieczna,
przyjmuje model antyczny, komedia za$, zwlaszcza improwizowana, cho¢
takze ,premeditata” i mimiczna, nie podlegata tak sztywnym regutom,
pozostawiajac wicksza swobode twércom.

We Wihoszech konstrukcja ,teatru w teatrze” pojawia si¢ po raz
pierwszy w scenariuszach komedii dellarte. Nie wystepuje w najstar-
szym odnalezionym zbiorze scenariuszy — Zibaldone Stefanela Bot-
targi’. Znajdziemy ja natomiast w I/ teatro delle favole rappresentative
Flaminia Scali (Venezia, 1611)'°, a dokladnie w scenariuszu La Fortuna
di Flavio. Scenariusz rozpoczyna scenka rodzajowa, ktéra ukazuje orga-
nizacj¢ przedstawien wedrownych zespotéw szarlatandw:

Arlekin szarlatan ustawia podest, na ktéry wejda i beda sprzedawaé potem
towar.

Stuzacy ustawiaja na nim krzesta, skrzynie, potem wzywaja towarzyszy. Ci wy-
chodza z szynku, wchodza wszyscy na podest; Turchetto zaczyna gra¢ i $pie-
wa¢é, w tym czasie

Flaminia stoi w oknie i przyglada si¢ szarlatanom, w tym czasie

Burattino przychodzi postucha¢, w tym czasie

Franceschina przybywa, zatrzymuje sig, zeby popatrze¢, w tym czasie
Pantalone przybywa, pozdrawia Orazia, wszyscy zatrzymujg si¢ i patrza: Gra-
ziano chwali swoje produkty; zacheca do kupienia, Arlekin tak samo, Turchet-

to gra i §piewa'’.

Nadchodzi Kapitan, ktéry rozpoznaje Arlekina jako swojego stu-
zacego z Neapolu i opiekuna ukochanej. Sita $ciaga go ze sceny, ale

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

10O zbiorze Flaminia Scali por. R. Tessari, La Commedia dell’Arte nel Seicento. Indu-
stria e ‘arte giocosa” della civilti barocca, Leo S. Olschki, Firenze 1969, s. 109-135; E
Angelini, 1/ teatro barocco, Laterza, Roma—Bari 1979, s. 248-253; E. Marotti, G. Ro-
mei, La commedia dell'arte e la societa barocca. La professione del teatro, Bulzoni, Roma
1991, s. 55-63; E. Marotti, La figura di Flaminio Scala, w: La Commedia dell Arte: alle
origini del teatro moderno, a cura di L. Mariti, Bulzoni, Roma 1980, s. 21-43.

" E Scala, 7/ teatro delle favole rappresentative, vol. 1, a cura di E Marotti, Il Polifilo,
Milano 1976, s. 33.
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Arlekin, korzystajac z zamieszania, ucieka. Akcja sztuki ramowej dalej
toczy si¢ juz nieprzerwanie. Jak widaé, uzycie konstrukeji ,,teatru w te-
atrze” nie wplywa tu na rozwdj akeji gtéwnej, jest chwilowym zatrzyma-
niem wydarzenl. Organizacja przestrzeni teatralnej, wystep szarlatanéw
zachwalajacych swoje towary staja si¢ fabulg sztuki wewngtrznej, kt6-
ra powigzana jest ze sztuka ramows jedynie poprzez wyst¢pujace tam
postaci (bgda one odgrywaé mniej lub bardziej istotng role w fabule
sztuki ramowej). Niewatpliwie scena ta nadaje sztuce charakter spek-
takularny, odwolujac si¢ do bardzo dobrze znanej widzom konwencji
teatru jarmarcznego. Sztuka wewngtrzna nie dyskursywizuje problema-
tyki teatralnej, cho¢ niewatpliwie odstania pewne kulisy sztuki szarla-
tanéw'?. Trudno wykluczy¢, ze scena ta, sucho opisana w scenariuszu,
byta rozbudowana gagami rodem z bfazenad, dla wykazania np. réznicy
w poziomie teatru dell'arte i przedstawien szarlatanéw'. Barwny $wiat

12 Szarlatan (wh. ciarlatano, ceretano) — sprzedawca réznego rodzaju medykamen-

téw, kedry na podescie wzniesionym na placu lub jarmarku rozprowadzat swéj towar,
przyciagajac uwage zgromadzonych sztuczkami kuglarzy, akrobatéw, btaznéw, kome-
diantéw itp. Dziatania sceniczne mialy za zadanie zachwalanie oraz demonstrowa-
nie uzdrawiajacych wlasciwosci oferowanych specyfikéw. Pokazy te z czasem staly sie
krétkimi przedstawieniami teatralnymi, wykorzystujacymi przede wszystkim repertu-
ar, jak i technike dell'arte, dlatego tez zaczgto utozsamial szarlatana z postacia aktora
i odwrotnie, nazywajac jednego i drugiego ,saltimbanco” lub ,monta in banco”. Tom-
maso Garzoni w Piazza universale di tutte le professioni del mondo, e nobili ed ignobili
(Venezia, 1585) starannie oddziela: aktoréw (,recitatori”, ,istrioni’) od szarlatanéw
(,ceretani”, ,ciurmatori’) i blaznéw (,buffoni”). Najstynniejszym szarlatanem byt
Buonafede Vitali, opisany przez Goldoniego w Pamigtnikach: ,Pan Buonafede Vitali
lubit namigtnie teatr. Utrzymywal swoim kosztem calg trupg komediantéw. Pomagali
oni swemu mistrzowi w zbieraniu pieniedzy, ktére rzucano mu w chusteczkach, oraz
odrzucali zawiniete w tym samych chusteczkach stoiczki i pudetka z lekarstwami. Na-
stepnie odgrywano trzyaktowe sztuki przy $wietle pochodni z biatego wosku, co wy-
gladato bardzo uroczyscie”. Id., Pamiginiki, d. M. Rzepiniska, PIW, Warszawa 1958,
s. 118-119.

13 W pismach komikéw dell’arte w obronie sztuki aktorskiej jednym z najczedciej
przywolywanych motywéw jest akcentowanie réznicy miedzy aktorem uczciwym
(,,comico virtuoso”) a histrionem, blaznem, szarlatanem. Por. Pier Maria Cecchini,
Frutti delle Moderne Commedie ed Avisi a chi le recita (Padova, 1628), Nicolo Bar-
bieri, La Supplica, Discorso Famigliare (Venezia, 1634), Giovan Battista Andreini,
La Ferza. Ragionamento secondo. Contro [’Accuse date alla Commedia (Paris, 1625),
Andrea Perrucci, Dell'arte rappresentativa premeditata ed all’improvviso (Napoli,
1699).
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szarlatandw, co warto zaznaczy¢, stanie si¢ jednym z ulubionych moty-
woéw w osiemnastowiecznych intermediach muzycznych'.

Struktura ,teatru w teatrze” pojawia si¢ rowniez w La comedia in co-
media ze zbioru scenariuszy Della scena desoggetti comici (manuskrypt,
datowany na lata 1618-1620) zebranych przez Basilia Locatellego, ak-
tora amatora, czlonka Accademia degli Umoristi'®. Niemal identyczny
scenariusz o tym samym tytule La commedia in commedia znajduje si¢
w zbiorze Scenari piil scelti d’istrioni divisi in due volumi, zwanym ,zbio-
rem Biblioteca Corsiniana”"’. Zbidr, datowany na lata 1621-1642,
opatrzony jest interesujacymi ilustracjami. Widoczne podobienstwo
w scenariuszach ze zbioréw Locatellego i Biblioteca Corsiniana kaze
badaczom przypuszczad, iz powstaly one w oparciu o te same komedie,
z tym zastrzezeniem, iz pierwszy zbidr przeznaczony byt dla teatru aka-
demikéw, drugi zas niewatpliwie — dla zespotu zawodowego'®. Rze-
czywiscie réwniez i w wypadku scenariusza La commedia in commedia
historia i postaci sa jednakowe, w ,,zbiorze Biblioteca Corsiniana” znaj-
duje si¢ jedna posta¢ wigcej (stuzaca o imieniu Ricciolina). Kolejny sce-
nariusz o tym samym tytule (Comedia in comedia) wystgpuje w zbiorze
neapolitaiiskim 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 Casamarcia-
no". Zmieniaja si¢ tylko imiona bohateréw: Pantalone z wezesniejszych

4 Wsréd intermediéw muzycznych, w ktdrych obecny jest motyw szarlatana, mozna

wymienié: Pelarina (1729), I gondoliere veneziano ossia gli sdegni amorosi (1730), na-
pisany dla znanego szarlatana Buonafede Vitaliego, La birba (1735) Goldoniego, ale
réwniez farsy muzyczne: I/ Ciarlatano L. Buonavoglia, I/ Ciarlatano fortunato nelle
sue imposture (1750), Il Ciarlatano in fiera P. Chiari (1774), rywala Goldoniego na
scenach weneckich i in.

1> Zachowuje pisowni¢ oryginalna, poniewaz do kofca XVII wicku uzywano obu
form ,,comedia” i ,commedia”.

¢ Akademia zatozona w Rzymie 7 lutego 1600 roku w patacu P. Manciniego. Prze-
wodzili jej Alessandro Tassoni, Giovan Battista Guarini, Giovan Battista Marino.
O dziatalnosci Akademii por. L. Alemanno, LAccademia degli Umoristi, ,Roma mo-
derna e contemporanea”, n. 3, 1995, s. 97-120.

17" Manuskrypt przechowywany jest w bibliotece Accademia Nazionale dei Lincei
w Rzymie (cod. 45.G. 5, 6).

' Obydwa zbiory zawieraja niemal identyczne scenariusze zaréwno w warstwie fa-
bularnej, jak i w strukturze postaci. Por. I canovacci della Commedia dell Arte, a cura di
A. Testaverde, Einaudi, Torino 2007, s. XXXIV-XXXVI.

¥ Manuskrypt znajduje si¢ w Biblioteca Nazionale w Napolu (cod. AA.XI.40).
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scenariuszy (typ charakterystyczny dla teatru improwizowanego pét-
nocnych Whoch) zostaje zastapiony przez neapolitariski typ komiczny
Starca — Tartagli¢, towarzyszy mu Doktor. Zakochani nazywajq si¢ Si-
Ivio, Orazio, Celia i Cinzia. Réznice w imionach odzwierciedlaja naj-
prawdopodobniej sklad zespotu aktorskiego, dla ktérego scenariusze
powstaly, oraz uwarunkowania lokalne. Nie dotycza one typéw postaci
i odgrywanych przez nich rél w schematycznej fabule komedii dell arte,
lecz jedynie ich imion specyficznych. W scenariuszu z Neapolu brak
Kapitana, karykatury zolnierza samochwaly, lecz pewne cechy tego
typu komicznego mogly wzbogaci¢ posta¢ Zakochanego. Szczegétow
w tej kwestii darmo szukaé w tekscie bedacym jedynie szkicem dziatan
scenicznych, pozostawiajacym w gestii aktora wypetnienie w budowa-
niu roli brakujacego materiatu. Kapitan, poczatkowo posta¢ mobilna
w strukturze komedii dell’arte, w pierwszej potowie XVII wieku staje
si¢ jej stalym bohaterem, a jego funkcja pokrywa si¢ zwykle z funk-
cja Zakochanego, cho¢ z pewng szczegdlng charakterystyka™. Widac to
jeszcze w osiemnastowiecznym tekscie Stuga dwdch pandw Goldoniego,
gdzie Silvio, noszacy jedno z typowych imion Zakochanych, zachowuje
si¢ w spos6b charakterystyczny dla Kapitana (przechwala si¢ swa odwa-
ga 1 umiej¢tnosciami szermierczymi, aczkolwiek ciagle potyka si¢ o swa
szpadg i przegrywa pojedynek z kobietg).

W scenariuszu ze zbioru Locatellego w komedii ramowej Lidia ma by¢
wydana — wbrew swej woli — za maz za bogatego, lecz starego Coviella.
Dla uczczenia zargczyn Pantalone nakazuje Zanniemu zebraé krewnych
i $ciagna¢ komediantéw, aby zaméwi¢ u nich komedie. Lelio, miodzie-
niec, ktéry z wzajemnoscig kocha si¢ w Lidii, przebrany (ze strachu przed
ojcem) przybyt z Padwy, aby spotka¢ si¢ z ukochang. Zanni przyprowadza
Graziana, capocomico zespotu, ktéry ustala ceng przedstawienia z Pantalo-
nem na dziesi¢¢ skudéw. Zamawiajacy organizuje przestrzen teatralna, co
odnotowuje scenariusz (,,Pantalone kaze ustawi¢ sprzet i krzesta”)*'. Na
przedstawienie przychodza Coviello, Pantalone, Lidia, Tofano — lekarz,
Lelio, Ardelia — cérka Coviella i inni zaproszeni go$cie. Rozbrzmiewaja
muzyka i $piew — prolog zapowiada komedi¢ improwizowang. Akcja
komedii wewngtrznej odzwierciedla sytuacje wyjsciowa tekstu ramowe-

2 Por. E De Michele, Guerrieri ridicoli e guerre vere nel teatro comico del 500 e del
‘600 (Italia, Spagna e paesi di lingua tedesca), Alma Edizioni, Firenze 1998.
2L B. Locatelli, La commedia in commedia, w: I canovacci della Commedia dell’Arte,

s. 307.
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go, przypominajac konstrukcj¢ mise en abyme: Kapitan zakochany w Isa-
belli, cérce Graziana, prosi o jej r¢ke, a ojciec zgadza si¢ odda¢ mu cérke
za zong. W tym momencie akcja sztuki wewngtrznej zostaje przerwana
przez postaé ze sztuki ramowej: Lidia upuszcza chusteczke, a Lelio spieszy
ja podnies¢ i catujac, oddaje ukochanej. Zazdrosny Coviello wstaje urazo-
ny zachowaniem galanta, wszczyna awanture i wyciaga szpadg, aby zabi¢
rywala. Na ten widok wszyscy widzowie rozbiegaja si¢ na rézne strony.
Akgja toczy si¢ dalej, a razem z nig historie mitosne dwéch par: Kapitan,
aktor grajacy w sztuce wewnetrznej, zostaje wprowadzony jako nowa po-
sta¢ do sztuki ramowej — staje si¢ amantem Ardelii. Konsekwentnie ze
zmiang roli, zmienia si¢ tez jezyk postaci, ktéra, zgodnie z konwencja del-
[arte, méwi po toskarisku. Pomimo przerwanej sztuki Graziano chee uzy-
ska¢ zaptate, Pantalone jednak odmawia, a gdy aktor nalega, wtedy kaze
zaplaci¢ Tofanowi. Bada on Graziana i wmawia mu chorobg. Nastep-
nie dochodzi do béjki, a scena ta przypomina gagi rodem z pierwotnych
przedstawieri komedii dellarte. Scenariusz koriczy si¢ niespodziewanym
podwéjnym rozpoznaniem (anagnoryzm jest jednym z podstawowych
chwytéw kompozycyjnych w komedii dellarte): Kapitan okazuje si¢ sy-
nem Pantalona, Lelio za§ — Graziana, co pozwala zakoriczy¢ komedie
obowiazkowym happy endem.

Wprowadzenie struktury ,teatru w teatrze” usprawiedliwia tu dweze-
sny zwyczaj organizowania prywatnego przedstawienia komediowego
w celu uswietnienia zalubin. W wypadku analizowanego scenariusza,
obyczaj ten spéjnie wiaze przeciez akcje sztuki ramowej z wewnetrzna.
Akgja sztuki wewnetrznej, krétka i szybko przerwana przez interwen-
cje¢ postaci ze sztuki zewngtrznej, odzwierciedla moment poczatkowy
zawiazania akgji sztuki ramowej. Spelnia ona réwniez wazna funkcje
w strukturze utworu: ten chwyt dramaturgiczny pozwala autorowi na
zbudowanie intrygi poprzez wprowadzenie do fabuly nowej postaci
(Zakochanego) oraz doprowadzanie do spotkania migdzy Zakochang
a jej ukochanym (w typowym dla komedii dell'arte podwéjnym sche-
macie: Kapitan — Ardelia, Lelio — Livia). Przerwanie przedstawienia
doprowadza do punktu zwrotnego, gdy akcja przybiera nowy obroét.
Bohaterowie postgpuja wbrew powzigtym na poczatku planom (usta-
lony przez Starcédw mariaz zostaje, jak w zwierciadle, ukazany na sce-
nie sztuki wewnetrznej) — sprzeciwiajg si¢ woli ojcéw, ktdrzy stanowia
przeszkod¢ w zrealizowaniu dazen obu par, czyli zawarciu matzeristwa.
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We wszystkich trzech wersjach scenariusza w momencie kulminacyjnym
dochodzi do typowego motywu rozpoznania: obaj miodziericy okazuja
si¢ synami swoich rywali, a to doprowadza do szcz¢sliwego zakoriczenia,
czyli malzeristwa mtodych za zgoda Starcéw.

Niezwykle interesujace sa tez dla nas informacje o organizacji przed-
stawienn prywatnych (w scenariuszu jedynie sygnalizowane): ustalanie
ceny, aranzowanie przestrzeni scenicznej czy trudnosci finansowe zwia-
zane z egzekwowaniem zaplaty (ktére z pewnoscig pigtrzyli aktorzy
podczas przedstawienia), a takze status spoteczny aktora zawodowego.
Locatelli nie kryt swej niecheci do komediantéw, cho¢ nie widziat nic
zdroznego w sztuce teatralnej, chwalil amatorska zabawe w teatr ,dla
rozrywki i dla chwaly”, miat natomiast w pogardzie zarobkowanie przez
gre na scenie (nazywat aktora ,histrione infame”)*.

Giovan Battista Andreini (1576-1654), pierwszy z siedmiorga dzie-
ci stynnej pary aktoréw, Francesca i Isabelli Andreinich”, komediantéw
zespotu ,,Gelosi”, jako jedyny podaza sladami rodzicéw i poswieca si¢
karierze teatralnej. Zdobywa wyksztalcenie w Bolonii, ale juz w wieku
lat osiemnastu przyltacza si¢ do grupy ,Gelosi”, rozpoczynajac kariere
aktorska pod okiem rodzicéw i Flaminia Scali, dwczesnego capocomico
trupy. W roku 1604 wydaje swéj pierwszy utwér, tragedie Florinda,
w tym samym roku drukuje tez dialog w obronie sztuki scenicznej za-
tytutowany La Saggia Egiziana. Przez cale swoje zycie bedzie przeplatat

2 Basilio Locatelli, w: La commedia dell'arte e la societi barocca. La professione del

teatro, a cura di . Marotti, G. Romei, Bulzoni, Roma 1991, s. 704.
» Andreini — dwupokoleniowa rodzina aktoréw komedii de/l’arte drugiej potowy
XVT i pierwszej potowy XVII wieku. Francesco Andreini (1548-1624) grat w zespole
»Gelosi”, zdobyt stawe w roli Kapitana, opublikowat m.in.: Le bravure del Capitan
Spavento (Venezia, 1607), spolszczone przez Krzysztofa Piekarskiego i wydane jako Bo-
hatyr straszny (Warszawa, 1652, 1695) oraz Suplement bohatyra strasznego (\Warszawa,
1665). Andreini jest tez autorem dwdch sielanek: L7ngannata Prosperpina, LAlterezza
di Narciso (Venezia, 1611), a takie Ragionamenti fantastici posti in forma di dialoghi
rappresentativi (Venezia, 1612). Isabella Canali Andreini (1562-1604), jedna z naj-
stynniejszych aktorek komedii dellarte, poetka, autorka dramatu pasterskiego Mirtilla
(Verona, 1588) oraz zbioru poezji Rime (Milano, 1601). Po jej $mierci ukazaly sie
drukiem: Lettere (Venezia, 1607) oraz Frammenti di alcune scritture (Venezia, 1620).
O Andreinich por. S. Mazzoni, Genealogie e vicende della famiglia Andreini, w: Origini
della commedia improvviso o dell arte, a cura di M. Chiabo, E Doglio, Torre d’Orfeo,
Roma 1996, s. 107-148. O Isabelli Andreini por. M. Surma—Gawlowska, Labella
Andreini: tra teatro e Accademia. Saggio su un’Innamorata della Commedia dell'arte,
Leksem, fask 2007.
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kariere aktorska z literacka, piszac traktaty w obronie sztuki aktorskiej,
komedie, dramat sakralny, tragikomedig, poematy, wydajac drukiem
tacznie 29 tytuléw. W roku 1612 publikuje komedi¢ Lo Schiaverto™,
grang juz wezesniej z wielkim sukcesem (data kompozycji pozostaje
nieznana). Jest to pierwszy tekst dramatyczny Andreiniego, w ktérym
sigga on po strukture ,teatru w teatrze”. Komedia ma pigé aktdw i, jak
zawsze ma to miejsce w wypadku utworéw dramatycznych tego autora,
zaopatrzona jest w instrukeje wystawienia scenicznego (Lordine per reci-
tare Lo Schiavetto con molta facilita, non solo d'atto in atto, ma di scena in
scena), zawierajaca spis rekwizytéw niezbednych dla danej sceny, wykaz
kostiuméw dla postaci i opis scenografii.

Fabuta sztuki ramowej przeplata trzy rézne historie: oszusta Nettoli,
Prudenzy, o ktéra rywalizuje dwéch adoratoréw (Orazio i Fulgenzio),
oraz Florindy, nieszczgdliwie zakochanej. Przybrawszy imi¢ Schiavetto
w przebraniu szarlatana podaza ona za swym niewiernym kochankiem,
Oraziem. Falszywy hrabia, Nottola, zarecza si¢ z Prudenza, pickna cér-
kg skapego Alberta. Do miasta za$ przybywaja dwaj szarlatani: Schia-
vetto i Rondon, i zdobywaja pozwolenie na wystawianie przedstawien
oraz sprzedaz towaréw. Wystapia w patacu Nottoli z okazji jego zare-
czyn z Prudenza. Spektakl (akt III, scena 8), w ktérym nie ma akcji
scenicznej jako takiej, lecz jedynie krétkie scenki taneczno—wokalne,
petne erotycznych aluzji do sytuacji ze sztuki ramowej (rodzaj divertisse-
ment), stanowi parodystyczne odwzorowanie scen mitosnych Prudenzy
i jej ukochanego Orazia. Pokazu nie poprzedzaja zadne przygotowa-
nia przestrzeni scenicznej. Do kolejnego przedstawienia dochodzi, gdy
znudzony Nottola zada rozrywki, wéwczas Schiavetto wraz z btaznem
Rondonem organizuje kolejne widowisko, w czasie ktérego beda sprze-
dawa¢d swoje specjaly (akt IV, scena 8): Schiavetto $piewa, Rondone
za$ blaznuje, zachwalajac towary. Rondone ustawia walizki na scenie
i prosi wszystkich zebranych o uwage. W instrukeji autor odnotowuje:
Jfotele i wiele taw. [...] Skrzynie dla Rondona”. Scena przypomina

2 Lo Schiavetto Comedia di Gio. Battista Andreini Comico Fedele detto Lelio ma dwa
wydania z tego samego 1612 roku: pierwsze z 26 wrzesnia (dedykowane hrabiemu
Ercole Pepoli), drugie za$ z 6 pazdziernika (dedykowane hrabiemu Alessandro Strig-
gio). Obie edycje réznig si¢ jedynie dedykacja; wstep do czytelnikéw, spis postaci,
rekwizytéw oraz tre$¢ komedii pozostaja niezmienione.

% Giovan Battista Andreini, Lo schiavetto, w: Commedie dei comici dell arte, a cura di

L. Falavolti, Unione Tipografico—Editrice Torinese, Torini 1982, s. 212.
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przedstawienie szarlatanéw ze scenariusza Scali, nie ma w nim fabuly,
tylko $piew i blazedski monolog. Widowisko zostaje przerwane, gdyz
Orazio mdleje otruty, a szarlatani zostaja aresztowani. Do miasta przy-
bywa komediant, Facceto wraz ze swym kompanem, Solfanellem. To
oni zorganizuja trzecie przedstawienie, wystawia komedi¢ (akt V, sce-
na 9) dla uczczenia podwéjnych zaslubin: Flaminii i Orazia, Prudenzy
i Fulgenzia. Facceto odgrywa wszystkie role: Zuana, Pantalona, Dokto-
ra i Nespoli w réznych dialektach (bergamskim, weneckim, boloriskim
i florenckim). Solfanello na polecenie Facceta przygotowuje przestrzen
sceniczna. Autor w instrukeji uprzedza:

Scena dziewigta

Tu beda potrzebne dwa schodki i ptétno, na kedrym namalowana bedzie scena
z perspektywa; zawiesi si¢ ja przed domem Alberta. Réwniez na potrzeby tego
przedstawienia zamocuje si¢ sceng z perspektywa do dramatu pasterskiego tak,
aby rozwijajac sig, zakryta obrazek do komedii. Ponadto, nad tymi perspekty-
wami, umocuje si¢ czarne ptétno, kedre z géry rozwijajac si¢ przykryje obrazek

pasterski. Fawy i wiele krzesel®.

Opisuje réwniez kostiumy, rekwizyty oraz instrumenty niezbedne
do nagladowania dZzwi¢ckéw: pojedynku, odgloséw zwierzat oraz burzy.
Nottola przerywa komedi¢, gdy dochodzi do pojedynku. Jak méwi,
szczek broni przywodzi mu na mysl zte wspomnienia. Facceto propo-
nuje wigc dramat pasterski. Lecz i to przedstawienie zostaje przerwane,
gdyz Nottola panicznie boi si¢ wilkéw. Komediant sugeruje wigc trage-
dig, ale ponura scenografia oraz pojawienie si¢ ducha przerazaja Notto-
la, ktéry znéw przerywa przedstawienie. Potem okazuje si¢, ze Facceto
to brat Florindy. Zostat on komediantem, aby méc jezdzi¢ od miasta do
miasta w poszukiwaniu siostry. Komedia konczy si¢ odkryciem praw-
dziwej tozsamosci Nottoli. Na zakoriczenie wszyscy udaja si¢ na kolagje,
a Alberto koniczy komedi¢ stowami:

A teraz gdy wszystko juz si¢ ulozyto, pozostaje tylko, abyscie i wy, mili widzo-
wie, zostawili to miejsce i na kolacje si¢ udali, gdyz (musz¢ wam to wyjawic),
gdybyscie liczyli na te trzy pary mlode i zostali tutaj, wiedzie¢ musicie, iz tak

jak nieprawdziwe sa te domy, tak samo nieprawdziwe s3 te mitosci i malzeri-

26 Thidem, s. 213.
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stwa, tak wigc nieprawdziwe tez beda i bankiety, jesli wige nie cheecie umrze¢
z glodu, niech kazdy z was idzie zobaczy¢, co tam ma w garnku; a kto na swoje
nieszczgécie nie ma co do garnka wlozy¢, niech w jedna reke chleb wezmie,
a w druga — hojnoé¢ hrabiego Nottoli, i, na ile moze, niech ttusta strawg si¢

nasyci. Bég z wami i do zobaczenia®.

W komedii Andreiniego mamy wi¢c wprowadzone do fabuly trzy
przedstawienia, za kazdym razem uzasadnione przez okazjonalny
charakter konkretnego wydarzenia (zar¢czyny, rozrywka dworska, za-
Slubiny). Pierwsze widowisko taneczno—wokalne o charakterze inter-
medium nie jest jednak zwyklym divertissement, ktére moglo przeciez
nawiazywaé do fikeji teatralnej, gdyz w tym wypadku wyraznie wyste-
puje podziat na wykonawcéw i widzéw komentujacych dziatania sce-
niczne. Scena ta stuzy jedynie urozmaiceniu fabuly, zaprezentowaniu
umiejetnosci tanecznych i wokalnych aktoréw. Wstrzymuje takze akeje,
wzmacniajac jej wydzwiek erotyczny w typowym dla komedii dell'ar-
te podwojeniu watku mitosnego: gérnolotnych wyznari Zakochanych
oraz rubasznych zalotéw Stuzacych. Drugie widowisko odwzorowuje
typowe przedstawienie szarlatandw (jego cel to zachgcenie widzéw do
kupna produktéw) i przypomina to ze scenariusza Scali, ktéry Andre-
ini mégt znad. Trzecie przedstawienie ma charakter teatralny, poniewaz
stuzy ukazaniu przygotowan do inscenizacji scenicznej oraz podkresla
okazjonalno$¢ wystepu. Odgrywane historie nie wiaza si¢ z akcja ko-
medii ramowej, pozwalajg jednak na zapoznanie si¢ z mozliwo$ciami
komikdéw dell’arte. Sam Facceto przedstawia si¢ jako Lelio Fedele, czyli
autor komedii we wlasnej osobie. Laczenie réznych gatunkéw teatral-
nych w jednym przedstawieniu jest do$¢ typowym zabiegiem dell arte.
W zbiorze Flaminia Scali mamy, migdzy innymi, scenariusz zatytuto-
wany Gli avvenimenti comici, pastorali e tragici, w ktérym kazdy z trzech
aktéw wprowadza inny gatunek, a calo$¢ sam autor okredlit mianem
,2utworu mieszanego . Andreini pokusit si¢ tez o napisanie tego rodzaju
utworu — jego Centaura (Paris, 1621) faczy komedig, dramat pasterski
i tragedi¢®.

2 Ibidem, s. 208.
2 Utwor ten juz dwukrotnie przenidst na scen¢ Luca Ronconi (w roku 1972 ze stu-
dentami Akademii d’Arte drammatica oraz w 2004 roku w ramach Genova Capitale
Europea della Cultura). Rezyser zmierzyt si¢ réwniez z innymi tekstami Andreiniego,

wystawiajac w roku 1984 Le due commedie in commedia oraz Amor nello specchio w tu-
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W komedii Andreiniego zwielokrotnione uzycie struktury ,teatru

w teatrze” nasladuje typowe dworskie widowiska, skladajace si¢ z luz-
nych scen o charakterze taneczno—wokalnym lub btazenskim oraz we-
wnetrznych przedstawien teatralnych. Nie wptywaja one na akcje sztuki
gléwnej, stanowia jedynie pewne urozmaicenie gléwnej fabuly. Zwra-
ca uwagg bardzo symetryczna konstrukeja utworu: sztuki wewngtrzne
wprowadzane s3 kolejno w scenie dsmej w akeie trzecim i czwartym oraz
w scenie dziewiatej aktu piatego. Ponadto ich schematyczna i banalna
zawarto$¢ oraz teatralny charakter wzmacniaja ,realnos¢” akeji gtéwnej,
stad tez na zakoriczenie autor wprowadza zwrot do publicznosci, zry-
wajacy z iluzja sceniczna. Bez watpienia réwnie istotng funkcja ,teatru
w teatrze” jest apologia sztuki aktorskiej. Wiadomo, iz omawiany tekst
byt wynikiem doswiadczen scenicznych Andreiniego®, wigc opis dzia-
tari scenicznych odnosi si¢ do réznorodnych umiej¢tnosei konkretnych
aktoréw jego zespotu.
Jednym z najbardziej znanych utworéw Andreiniego jest komedia
piccioaktowa, zatytulowana Le due comedie in comedia, suggetto stra-
vagantissimo (Venezia, 1623). Zdaniem wielu badaczy nawiazuje ona
do scenariusza La comedia in comedia, ktéry mégt by¢ znany Andre-
iniemu®. Jest to bardzo prawdopodobne, co wida¢ juz w tytule oraz
w funkcjach, jakie miat w dziele Andreiniego spetnia¢ motyw ,teatru
w teatrze” (zaakcentowanie okazjonalno$ci przedstawienia, przerwanie
akgji sztuki wewngtrznej przez postaé sztuki ramowej czy odzwiercie-
dlanie akcji komedii ramowej). Niewatpliwie w tekscie tym wszystkie
te cechy ewoluowaly, nadajac sztuce duzo wigkszy walor sceniczny oraz
dyskursywizujac tematyke teatralna.

Struktura jest do$¢ zawita, przeplatajg si¢ w niej az trzy poziomy fa-
bularne. Akcja komedii ramowej toczy si¢ w Wenecji w czasach wspét-
czesnych autorowi, w domu kupca Rovenia. To na dziedzincu jego
domostwa odbedzie si¢ najpierw przedstawienie komedii wystawionej
przez akademikéw (ake I11, scena 3-8), a potem przedstawienie zespo-
tu aktoréw zawodowych ,Appassionati” (akt V, scena 2-9). Rovenio
zakochany w miodej i picknej, acz ubogiej, Rzymiance o imieniu So-

ryfiskim Teatro Stabile. W roku 2002 w Ferrarze ponownie wyrezyserowat Amor nello
specchio.

»  Por. S. Ferrone, Attori, mercanti, corsari. La commedia dell'arte in Europa tra Cin-
que e Seicento, Einaudi, Torino 1993, s. 223-273.

30 Por. ibidem.
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linga, zleca mieszkajacemu w jego domu mtodziericowi o imieniu Lelio
przygotowanie réznego rodzaju rozrywek na cze$¢ damy. Wsrdd tych
rozrywek sa typowe weneckie zabawy: polowanie na byka, koncerty,
przedstawienia blaznéw oraz komedie. Tak wigc i w tym wypadku wy-
stawienie obu sztuk wewngtrznych wpisuje si¢ w zwyczaj organizowania
przedstawieri prywatnych dla uczczenia wyjatkowego goscia (przedsta-
wienie akademikéw zorganizowane dla Solingi) lub specjalnej okazji
(komedia aktoréw zawodowych z okazji zargczyn Lelia i Lidii).

Ten podziat na teatr akademikéw (aktoréw amatoréw) i teatr za-
wodowych komediantéw jest typowy dla kultury XVII wieku i stuzy
autorowi do nakreslenia panoramy teatralnej tego okresu. Przyjrzyjmy
si¢ blizej obu przedstawieniom. Komedia akademikéw odpowiada tzw.
,commedia ridicolosa”, zwanej réwniez komedia mimiczna®. Do ka-
tegorii tej nalezaly zwykle pigcioaktowe utwory, ktére, nawiazujac do
komedii dellarte poprzez wykorzystanie jej typéw scenicznych oraz
»wielojezycznosci” bohateréw, wpisywaly si¢ w strukture XVI-wiecznej
komedii literackiej (pi¢¢ aktéw, prolog) i byly wystawiane przez akto-
ré6w amatordw. | tak w Incerta fine mamy typy komiczne rodem z ko-
medii improwizowanej: dwdch Starcéw (Magnifico i Graziano), dwéch
stuzacych (Mantovano i Burattello) oraz postaci Zakochanych: Lidia
(cérka Magnifico), Narciso (syn Graziana) i Kapitan Medoro, rywal do
reki Lidii. Otwierajacy komedi¢ dialog Starcéw jest typowa wymiang
zdan miedzy tymi dwoma postaciami, zbudowang przede wszystkim na
komizmie stownym: przeinaczenia imion (Pianelon zamiast Pantalon),
nawiazaniach onomatopeicznych (np. violon — drindon; don, don),
skojarzeniach stownych, ktére spowalniajg akeje sceniczng. Obaj Starcy
moéwiag w dialekcie weneckim. Medoro nawigzuje w swoich oracjach
do Kapitana Spavento, postaci stworzonej przez Francesca Andreinie-
go, czesto uzywajac (dla opiséw swojej brawury) odniesient do tradycji
klasycznej. Dwaj stuzacy, raczej przytaczanymi w swych wypowiedziach
nazwami geograficznymi niz dialektem, zdradzaja swoje pochodzenie:
jeden jest z Ferrary, drugi za$ z Mantui. Lidia i Narciso postuguja si¢,

' Por. L. Mariti, Commedia ridicolosa. Comici di professione, dilettanti, editoria tea-
trale nel Seicento. Storia e testi, Bulzoni, Roma 1978. Mariti oddziela zjawisko ,,com-
media ridicolosa” od komedii dellarte, cho¢ zauwaza, iz obydwie te formy w XVII
stuleciu wzajemnie na siebie wplywaly. Pandolfi w Commedia dell'arte. Storia e testi
twierdzi, iz ,commedia ridicolosa” byla jednym z elementéw komedii dell’arte. Wiek-
sz0$¢ badaczy opowiada si¢ dzi$ za rozdzialem obu zjawisk teatralnych.
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zgodnie z tradycja dellarte, jezykiem toskariskim. Perypetie mitosne
oparte s3 nie na braku zgody rodzicéw, lecz na charakterze Lidii, kt6ra
nie potrafi zdecydowa¢ si¢ na jednego z pretendentéw. 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 tytut komedii /ncerto fine, czyli ,Nie-
pewne zakoriczenie” — tylko Rovenio moze ,,dopisa¢” finat tej historii,
ktora z fikeyjnej stata si¢ ,,rzeczywista’. Przedstawienie sprawia réwniez,
iz Zelandro, wspdlnik Rovenia w interesach, okazuje si¢ jego dawnym
wrogiem, ojcem Lelia. Ten klasyczny motyw rozpoznania postaci do-
prowadza do szczgsliwego zakoniczenia pierwszej historii mitosnej: Lelio
i Lidia mogg si¢ pobra¢ pobtogostawieni przez obu ojcéw, pogodzonych
po wielu latach.

Drugie przedstawienie zainscenizowane jest przez zawodowych ko-
mediantéw. Wsréd postaci scenicznych znajdziemy: Pedanta (ojciec
Arminii), dwéch pretendentéw do reki jego corki — Ceccobimbiego,
biednego kupca florenckiego i Alfesimora, obtudnego studenta, ktéry
chee tylko uwies¢ dziewczyng, a potem ja porzucié, jego przyjaciela Ad-
riana, pomocnika w realizacji niecnego celu, jakajacego si¢ stuzacego
Tartaglia oraz wielu rzemie$lnikéw, ktdrzy oferujac swe ustugi, pragna
wziag¢ udzial w ceremonii §lubnej. Pedante nie jest postacia typowa dla
komedii dellarte (cho¢ badacze uznaja, ze mégt stanowi¢ inspiracje dla
komicznego typu Doktora)*, rzadko wystgpuje w jej scenariuszach®,
a do$¢ czgsto pojawia si¢ w komedii renesansowej. Jak zauwaza Antonio
Statible, nie zostal wcale zapozyczony z teatru klasycznego, lecz trakto-
waé go nalezy jako nowa postaé sceniczna. Pojawila si¢ ona najpierw
w dwoéch tekstach: 1/ Pedante Francesca Beli (1529) oraz I/ Marescal-
co Pietra Aretina (1533)*. W komedii Andreiniego bohater ten traci
swojg role ,falszywego pedagoga”, cho¢ obecne sa inne cechy tego typu
komicznego: naiwno$¢ i pycha (powoduja, ze tatwo staje si¢ przedmio-
tem zartéw czy oszustwa), a przede wszystkim charakterystyczny jezyk,
tacina makaroniczna, oraz imi¢. Rola ojca bardzo rzadko w tekstach
renesansowych (La Fantesca Della Porty, Intrichi damore Castellettie-

32 Por. A. Campanelli, // dottor Balanzone, Patron, Bologna 1965, passim.

3 NV Teatro delle favole rappresentative znajdziemy ja tylko w jednym scenariuszu
zatytulowanym Pedante.

3 Por. A. Staiible, «Parlar per lettera». Il pedante nella commedia del Cinquecento e
altri saggi sul teatro rinascimentale, Bulzoni, Roma 1991, s. 14.
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£0)** pokrywa si¢ z funkcja, jaka spetnia Doktor w komedii dellarte.
Niemniej brak fundamentalnej dla teatru a/litaliana zasady kompozy-
cyjnej, czyli wystgpowania postaci w parach zestawionych na zasadzie
opozycji (pan — stuga) albo podobienistwa (dwéch ojcéw, jeden ma-
jacy corke na wydaniu, drugi za§ — syna gotowego do ozenku), jest
niewatpliwie odwotaniem do tradycji renesansowej komedii literackiej,
nie za$ improwizowanej. Ponadto, powazny raczej charakter roli do-
brego i kochajacego ojca, ktdry pragnie szczgécia swojej jedynej corki
i dlatego zgadza si¢ odda¢ jg nie temu mezczyZnie, ktdremu ja obiecat,
lecz temu, ktérego wybrata cérka, zdajg si¢ wskazywaé na odmienng
charakterystyke postaci. Wstyd i obawa przed haribg popychaja tez ojca
do tragicznego gestu — ugodzenia cérki sztyletem, co nadaje tej po-
staci rys dramatyczny. Andreini odwotuje si¢ tutaj do zmanierowanego
jezyka Pedanta, skodyfikowanego w takich komediach XVI-wiecznych,
jak: Il Candelaio Giordana Bruna (1582) czy calej serii komedii Giam-
battisty Della Porta (Moro, Olimpia, La Tabernaria, Duo fratelli simili).
Ciagle wtrety postaci z komedii ramowej spelniajg tutaj, typowa dla
XVI-wiecznej komedii, funkcje postaci ,spalla”, nieobecnej w struk-
turze komedii wewnetrznej. Reakcje widzéw tacza swiat komedii przed-
stawianej przez aktoréw ze §wiatem ,rzeczywistym” (komedii ramowej),
ktéry wkrétce przemiesza si¢ przez wyznanie Arminii (gra role cérki Pe-
danta, uwiedzionej i porzuconej przez Alfesimora; postac ta oczywiscie
ukazuje nikczemno$¢ Rovenia) i jej wezwanie skierowane do Rovenia,
aby naprawit popetnione wezesniej btedy.

Komedig charakteryzuje wielojezycznos¢, lecz nie znajdziemy tu od-
wzorowania konwencjonalnego uzycia dialektéw z dell’arte (wenecki,
boloriski, bergamski), bo tez oprécz Tartaglia, ktéry jednak nie wyste-
puje w typowej dla siebie roli, nie ma tu innych typéw dell'arte. W ko-
medii tej brakuje réwniez wzmianek o improwizacji, a obsceniczne gry
stowne wprowadzane s3 przez postaci ze sztuki ramowej, ale nie reaguja

% Dos¢ rzadko zdarza si¢ réwniez, aby Pedante, starajacy si¢ o wzgledy mlodej

dziewczyny, na kofcu okazywal si¢ jej ojcem. Ma to miejsce w: Lo specchio d’Amore
Bizzarriego, Fabritia Dolcego, Eutichia Grassa.

% Zwykle jest to stuzacy lub uczel Pedanta, ktéry, nie rozumiejac jezyka partnera
scenicznego, wzmacnia komizm tej postaci poprzez nieporozumienia, przeinaczenia
stéw, zwykle obsceniczne lub wulgarne, tworzac przez to liczne gui pro quo. Naleza
tu np. liczne gry stowne oparte gléwnie na podobnym brzmieniu: postae — posta,

claustrato — castrato, dico sic — io ti secco itp.
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na nie aktorzy zawodowi. Intencja Andreiniego jest wigc jasna. Poziom
przedstawienia aktoréw zawodowych (brak wulgarnosci, liczne nawia-
zania do renesansowej komedii literackiej) jest duzo wyzszy niz teatr
akademikéw (,commedia ridicolosa” nasladujaca teatr improwizowa-
ny). To wlasnie po tym przedstawieniu pojawia si¢ pochwala teatru jako
y2zwierciadta zycia”.

Sami aktorzy sa ukazani w bardzo pozytywnym s$wietle. Co prawda,
zaraz po przybyciu do miasta wasciciel gospody dostrzega ich odmien-
no$¢ i nie chcee ich wpusci¢, lecz gdy dowiaduje sig, ze to komedianci,
przeprasza ich i zaprasza na nocleg:

Filino: Kim sg ci przybysze cali w zlocie, cali w piérach na glowie? To jacys
wielmoze? A gdzie maja stuzbe?

[...]

Filino: To pewnie jaka brygada strazy, albo z Pawii, albo z Kremony, bom juz
widzial, jak po tych placach chadzali tak wystrojeni.

[...]

Calandra: Jestedcie straznikami?

Fabio: Straznikami cnoty, co z nieskalanym sztandarem, na ktérym prawda
wyryta, zbieramy na placach i zautkach réznych ludzi gotowych ogladad ja
i podziwiad.

Calandra: Bracie, nic nie pojmuje.

[...]

Fabio: Nieskalany sztandar, co prawde glosi, to manifesty komedii, ktére wi-
da¢ w miastach; te, gdy czytane sa na placach i zautkach, do teatru liczne
rzesze przyciagaja. My$my straznikami cnoty, tymi to sztandarami na miescie

zapraszamy ludzi, aby przyszli ja podziwia¢®.

Zaréwno pierwsze, jak i drugie przedstawienie odzwierciedla historig
sztuki ramowej, ukazujac wydarzenia ja poprzedzajace, lecz relacjono-
wane w tresci sztuki ramowej przez bohateréw: milosne perypetie Lelia
i Lidii w pierwszej sztuce oraz Rovenia i Arminii w drugiej. Komedie
wewngetrzne, prezentujac zdarzenia z przesztosci, pozwalaja autorowi na
nieprzestrzeganie zasady jednosci czasu obowigzujacej w sztuce ramo-
wej. Oba przedstawienia $cidle zintegrowane sg z fabula sztuki ramo-

37 Giovan Battista Andreini, Le due comedie in comedia, w: Commedie dell arte, vol.

II, s. 67-68.
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wej, doprowadzaja do pojednania wrogdw, a przede wszystkim — do
wyznania winy oraz naprawienia szkéd przez Rovenia, ktéry najpierw
o mato nie zabit Lelia, a potem splamit honor Solingi. Dzi¢ki temu jed-
nak, ze uslyszal swoja histori¢ (opowiedziang w spektaklu akademikéw
przez Lidig), potem za$ zobaczyl przedstawienie zawodowych aktoréw
o uwiedzeniu i porzuceniu Arminii, okazat skruche i naprawit swe bie-
dy, méwigc:

Wiedzcie, ludzie, ze komedia niczym innym nie jest jak epilogiem watkéw
ludzkich, zdarza si¢ zatem czgsto, ze pod ostong fabuly, przedstawia si¢ praw-

dziwe historie tego lub owego®.
Dalej za$, wychwalajac dydaktyczng role komedii, stwierdza:

Szczgsliwe komedie, tylko wam dane jest w teatrze poprzez zart dotrze¢ do
sedna najbardziej skrywanych faktéw i spraw, do zakamarkéw serc, doprowa-
dzajac do skruchy najbardziej nieskruszonych lub — do radosnego pojednania
w sprawie, ktdra zdawata si¢ najbardziej rézniaca i nieprzejednana. Szczesliwi
ci, co komedie wymyslaja, ci, co je graja, ale jeszcze bardziej i, co ich stuchaja,

gdyz dodatkowo poznaja zycie®.

Oba stwierdzenia potwierdzajace pozytywna rol¢ komedii wypowie-
dziane s3 na zakoriczenie aktu piatego, czyli po przedstawieniu aktoréw
zawodowych. W kulminacyjnym momencie przedstawienia jeden z wi-
dzéw, zamaskowany jak to zwykle w teatrze weneckim miato miejsce,
komentuje histori¢ w dialekcie weneckim, stwierdzajac, ze caly $wiat
jest komedia. A jeden z aktoréw, grajacy wezesniej w dialekcie rolg Pa-
sticciero, przemawia po wlosku, przedstawiajac si¢ jako Flaminio Scala.
To nawiazanie do jednego z najbardziej znanych aktoréw — autoréw
z pewnoscig nie jest przypadkowe. Przypomnijmy jeszcze, ze w komedii
Lo Schiavetto jedna z postaci przedstawia si¢ jako Lelio Fedele, czyli
Giovan Battista Andreini, ktérego imi¢ sceniczne brzmiato Lelio, a ze-
spél, ktéremu przewodzit, nazywat si¢ ,Fedeli”. Wprowadzanie odnie-
sied do prawdziwych, cieszacych si¢ duzym uznaniem aktordéw, a zara-
zem autoréw tekstéw dramatycznych, ma za zadanie podniesienie rangi

3 Tbidem, s. 96.
3 Tbidem, s. 99.
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zawodu oraz samego teatru. Jest réwniez dodatkowa gra miedzy iluzja
a deziluzja, co w efekcie wzmacnia fikcyjnosé $wiata teatralnego.

Obie komedie wewngtrzne poprzedzone s3 przygotowaniami prze-
strzeni scenicznej, zaznaczonymi w samym tekscie komedii do§¢ zdaw-
kowym nawotywaniem Rovenia do przyniesienia faw i krzeset oraz roz-
sadzenia gosci odpowiednio do ich rangi. W Ordine per recitare con
Jacilita «Le due comedie in comedia» czytamy:

Nalezy uprzedzi¢, ze gdy gra¢ bedzie muzyka na zakonczenie aktu drugiego,
w tym samym czasie opusci¢ nalezy specjalnie skonstruowang kurtyne, kedra,
gdy opadnie, odstoni teatr, gdzie bedzie grana Komedia w komedii Akademi-
kéw, a kiedy pojawi si¢ scena, po cichu pokaza si¢ w oknach i przy domach
r6zni ludzie. Réwniez w tej scenie potrzebnych bedzie wiele faw i krzesel, mez-

czyzni i kobiety w dowolnie wybranych maskach®.

Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, iz komedia ilustruje zalozenia Andre-
iniego z Prologo in dialogo fra Momo e Verita (1612) napisanego w for-
mie dialogu w obronie sztuki komediowej. W nim to wiasnie Verita
nawotuje aktoréw, aby nie uzywali stéw wulgarnych czy obscenicznych
gestéw i prosi, aby sztuka komediowa miata na wzgledzie naprawe ztych
nawykéw. W ten sposéb komediant bedzie odrézniat si¢ od btaznéw,
a komedia stanie si¢ ,aktem cnoty”. Komedia jawi si¢ jako ,schronie-
nie cnoty, zwierciadlo zycia ludzkiego, nauczycielka najbardziej hono-
rowych czynéw i najczystszy strumien, keéry wyplywa z zywego zrédta
ludzkiej madrosci, aby nawodni¢ ogréd zycia politycznego i spoteczne-
go”#!. Ma ona leczy¢ ,,dusze ludzkie atakowane réznymi chorobami, aby
chetniej jej stuchano, $miech do niej wpisano, w ten sposéb — bawiac
— stuzy i rodzi si¢ z niej oczyszczenie zarazonych dusz; a jako ze dusza
jest nieugictym straznikiem ciata, w konsekwencji wielokrotnie stuzy
uzdrowieniu z chordb i stabosci tegoz ciata”?. Jak czytamy w prolo-
gu, komedia uczy widzéw by¢ ,ostroznymi i rozwaznymi, gdyz widzac
w innych swe wiasne bledy, jakie sa ohydne, poruszeni przez wiasne
sumienie, unikaja i wyzbywaja si¢ ich”. Smiech jest wiec jedynie na-

4 Ibidem, s. 103.
1 Giovan Battista Andreini, Prologo in Dialogo fra Momo e la Verita, w: La commedia
dell'arte e la societa. .., s. 474.

2 Ibidem, s. 475.

S Thidem.
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rz¢dziem, a nie celem samym w sobie. Andreini przyznaje jednak, ze s
wséréd komediantéw tacy, dla ktérych jedynym celem jest rozsmiesza-
nie, a to zastuguje, jego zdaniem, na potgpienie, cho¢ zaraz dodaje, ze
nawet niedoskonate komedie moga uczy¢.

W powyzszych tekstach struktura teatru w teatrze nie jest oczywiscie
pozbawiona typowo barokowej spektakularnosci, checi zadziwienia wi-
dza. Pojawia jest ona raczej na poziomie performatywnym: to aktorzy
majg zadziwi¢ swa wszechstronnoscia, szybkim rytmem akgji i licznymi
przebierankami tak typowymi dla komedii de//'arte.

Z pewno$cia inaczej wykorzystat strukeure teatru w teatrze Gian Lo-
renzo Bernini w swojej komedii De’ due teatri o I due Covielli, nawia-
zujac do koncepcji theatrum mundi. Tekst, niestety, nie zachowat si¢ do
naszych czaséw, znamy jedynie relacje z przedstawienia, ktére odbyto
si¢ w Rzymie w 1637 roku. Gdy podniosta si¢ kurtyna, widownia zo-
baczyla, jak w lustrzanym odbiciu, inng widowni¢ po drugiej stronie
sceny, gdzie zasiedli aktorzy w maskach imitujacych twarze ludzkie. Na
sceng wyszli dwaj aktorzy w stroju Coviella, jeden zwrécony do praw-
dziwej widowni, drugi za§ — do tej fikcyjnej, i wyglosili prolog, po
ktérym kurtyna zastonita druga widownig i rozpoczeto si¢ prawdziwe
przedstawienie. Na koniec znéw wyszli na sceng dwaj aktorzy w stroju
Coviella, a jeden z nich stwierdzil, iz prawdziwy teatr to nie przedsta-
wienie na scenie, lecz publiczno$¢ wychodzaca w towarzystwie stuza-
cych, niosacych pochodnie, powozy czekajace na nich przed teatrem.
Coviello zapragnat zobaczy¢ to prawdziwe przedstawienie, kurtyna od-
stonita wigc druga cze¢é¢ sceny, ukazujac wychodzacych z teatru wiel-
mozéw, ich lokajéw, a w gérze ,,na chudym i mizernym koniu, ukazata
sie Smieré, ubrana w stréj zatobny, z kosa w prawej rece”*. Utwér Ber-
niniego wyraznie wykorzystywat barokowa wizj¢ $wiata, przeplatala sie
w nim funkcja metafizyczna z elementem widowiskowosci.

Innym, niezwykle interesujacym przyktadem ,teatru w teatrze” jest
nieukoficzona komedia Gian Lorenza Berniniego, ktéra zachowata si¢
w manuskrypcie przechowywanym w Bibliotece Narodowej w Paryzu,
zatytutowanym ,La fontana di Trevi MDCXLII”, gdyz zawieral on ra-
chunki za naprawg stynnej fontanny. Z tego tez powodu pierwszy redak-
tor wspélczesnego wydania tej komedii wydat ja pod tytutem Fontana

# Cyt. za N. L. Todarello, Le arti della scena. Lo spettacolo in Occidente da Eschilo al
trionfo dell opera, Latorre, Novi Ligure 2006, s. 321.
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di Trevi®. W kolejnej edycji komedia zyskata nowy tytut Limpresario®,
a autor wspolczesnej rekonstruke;ji tekstu zatytutowal ja, nawiazujac do
stynnej rzezby artysty, La verita discoperta dal tempo.

Utwér Berniniego to jedyna z dwudziestu napisanych przez archi-
tekta komedii, ktéra zachowata si¢ do naszych czaséw. Ma strukeure
komedii mimicznej, czyli wykorzystuje postaci z komedii dellarte,
zréznicowanie dialektalne ich wypowiedzi, lecz nie jest scenariuszem.
Tekst, cho¢ niedopracowany (z zamierzonych pigciu aktéw mamy tylko
trzy), stanowi jednak spéjng catos¢. W komedii tej wystepuja typowe
maski dellarte: Graziano, Coviello, Zanni, mamy réwniez jedng pare
Zakochanych, Cinzia i Angelike. Graziano to ,virtuoso”, czyli artysta,
zajmuje si¢ inscenizowaniem przedstawieri teatralnych. Jak mozemy
domyslad si¢ z tekstu, sam pisze, kreuje scenografig, a przede wszystkim
konstruuje maszyneri¢ sceniczna. Wedle Perriniego Bernini przedstawit
w tej postaci siebie samego, ukazujac trudy i putapki pracy na dworze
papieskim*. Wiemy, ze Bernini przygotowywat zaréwno przedstawienia
prywatne na zaméwienie, jak i organizowal je we wlasnym zakresie.

Graziano jest odpowiedzialny za losy cérki i organizowanego przed-
stawienia. Elementem komicznym w konstrukgji jego postaci, niewat-
pliwie nawiazujacym do motywéw dellarte, jest stabo$¢ do mtodej stu-
z3cej, Rosetty. Artysta stynie w calym miescie z zadziwiajacych efektéw
scenicznych osigganych dzi¢ki niezwyklej maszynerii teatralnej i wla-
snej inwencji. Wiedzy swej strzeze jednak bardzo zazdro$nie, niech¢tnie
dzieli si¢ nig z obcymi, wspétpracujac zawsze z tymi samymi, godny-
mi zaufania, rzemie$lnikami. Cinzio, ubogi dworzanin, ktéry kocha si¢
z wzajemnoscig w corce artysty, stara si¢ bezskutecznie uzyskaé przy-
chylno$¢ Graziana. Chce wigc sprzedad sekrety Graziana pewnemu cu-
dzoziemcowi, malarzowi z Neapolu o imieniu Alidoro. Zdaniem bada-
czy pod tg postacia ukrywa si¢ rywal Berniniego, malarz Salvator Rosa.
Na rozkaz ksigcia Graziano ma przygotowad nowe przedstawienia, lecz

4 Gian Lorenzo Bernini, Fontana di Trevi, a cura di C. d’Onofrio, A. Staderini,

Roma 1963. Tekst opublikowano na podstawie manuskryptu znalezionego w Biblio-
tece Narodowej w Paryzu (nr 2084 Mss Italiens).

% Gian Lorenzo Bernini, Limpresario, a cura di M. Ciavolella, Salerno Editrice,
Roma 1992.

¥ Gian Lorenzo Bernini, La verita discoperta dal tempo. «Comedia ridiculosa», Rub-
bettino, Soveria Mannelli 2007.

S Thidem, s. 26.
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bardzo niech¢tnie zabiera si¢ do tego zlecenia. Wymienia wszystkie
trudnosci, jakie stoja na drodze artysty: trzeba znalezé pomyst na tekst
(,la mazzor difficulta I¢ trovar un sozzet”)?
ng scenografi¢ (,Ghe voi fer de’ o tre mutation de scene”)*, utrzymad
wszystko w tajemnicy (,se lavorin qui perché non voi che nessun le
veda’)’!, przekonad rzemie$lnikéw do szybkiej i dyskretnej pracy (,Dui
cose desidero da li¢, se mi vuol favorire... segretezza, e prestezza”)>
i nie da¢ sie im oszukaé (,Lachrime, e zurament d’artisti an non me
muovon a mi’)*. Tym razem zadziwia¢ ma maszyna do wytwarzania
chmur. Chociaz w nieukoriczonym tekscie nie ma didaskaliéw, akcja
sztuki z domu przenosi si¢ do teatru lub do miejsca, gdzie ma odby¢
si¢ przedstawienie. To tam maszyniéci i malarze przygotowuja oprawe
sceniczng pod nadzorem Graziana. Tam tez artysta odgrywa fragment
nowego przedstawienia wraz z Rosetta, ktéra chce zagraé w teatrze. Tro-
che inscenizowana, a trochg relacjonowana przez autora scenka ukazuje
bohatera komedii, Graziana, ktéry zaleca si¢ do stuzacej o imieniu Ro-
setta. Graziano odgrywa swoja role tak realistycznie, ze przestraszona
Rosetta nie wie juz, czy ma przed soba swego pracodawce czy tez postaé
ze sztuki. Caly czas trwajg tez prace nad scenografia — Graziano, zgod-
nie z zatozeniami sztuki barokowej, chce zadziwiaé, a nie rozémieszaé
publicznos¢, dlatego scenografia ma by¢ ,Sztuka Magiczna, dzigki kt6-
rej udaje si¢ oszukaé wzrok, aby zadziwi¢, ukaza¢ jak chmura wylania
si¢ na horyzoncie, plynie w naturalny sposéb, a gdy stopniowo si¢ zbli-
za, staje si¢ coraz wigksza. Ukaza¢, jak wiatr si¢ wzmaga, jak miota nig
to tu to tam, a potem unosi do gory [...]”"%

Struktura ,teatru w teatrze” u Berniniego ukazuje prébg teatralng
obejmujacy zaréwno przygotowania sceny, jak i odegranie krétkiego
fragmentu tekstu. W trakcie pracy, rozmawiajac z rzemieslnikami, Gra-
ziano wyglasza swoje poglady na temat roli scenografii w budowaniu
iluzji scenicznej. Sztuka ta jest klasycznym modelem tego specyficznego
typu ,teatru w teatrze”, jaki stanowi préba teatralna, gdzie zwykle akcja
cafej sztuki ma miejsce na scenie lub w budynku teatralnym podczas

, wymysli¢ nowa oryginal-

9 Ibidem, s. 133.
0 Thidem, s. 137.
U Thidem.

2 Thidem, s. 148.
5 Tbhidem, s. 138.
4 Ibidem, s. 164.
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prob oraz ukazuje aktoréw jako osoby prywatne i w roli konkretnych
postaci. Mamy wiele przykladéw takich tekstéw w siedemnastowiecz-
nej dramaturgii francuskiej, poczawszy od dwéch komedii o tym sa-
mym tytule: La comédie des comediens (1633) Nicolasa Gougenota oraz
Georgesa de Scudéry. We Wloszech za pierwsza realizacje tego typu
utwordw nalezy uzna¢ komedi¢ Berniniego. Mimo ze nie skupia si¢
ona na ukazaniu zespotu aktorskiego, lecz realizacji zaméwionego przez
ksigcia przedstawienia teatralnego, ktérego gtéwna atrakcja ma by¢ za-
dziwiajaca scenografia oraz maszyneria sceniczna, zawiera jednak krét-
ka, odgrywana przez aktoréw amatoréw scenke oraz realizuje gtéwne
zatozenie tego typu konstrukgji, spelniajac funkcje swoistego manifestu
umiejetnosei i warsztatu autora. Taka klasyczng sztuka wloska, zbudo-
wang na strukturze ,teatru w teatrze” i ukazujaca prébe teatralna, jest
Teatro comico Goldoniego z 1750 roku, napisany dla aktoréw teatru
Sant’Angelo w Wenecji.

Kolejna komedia zdaje si¢ potwierdzad rozpowszechnienie konstruk-
Gji ,teatru w teatrze” w dramaturgii wloskiej. Utwér kanonika Dome-
nico Manziniego da Cesena zatytutowany La comedia non si fa ma si
prova, overo Non avvien quel che si spera ukazat si¢ drukiem w Bolonii
w roku 1687. Manzini ttumaczy w przedmowie:

Tytul wystawianego utworu brzmi La Comedia non si fa, ma si prova, nato-
miast tytul utworu, ktdry jest prébowany w kilku zaledwie scenach wplecio-

nych w fabule ogélna, brzmi Non avvien quel che si spera®.

Autor jest dobrze obeznany z dramaturgia wloska, poniewaz w tek-
$cie znajdujemy ewidentne odniesienia do komedii Andreiniego, do
Margherity Costy oraz Cicogniniego. Bohaterowie sztuki ramowej
wykorzystuja proby teatralne do wyrazenia swych prawdziwych uczud,
ktérych nie majg odwagi wyjawié w rzeczywistoéci: Ksiaze kocha si¢
w damie dworu swej corki, Ksi¢zniczka za$ traci glowe dla giermka
swego ojca. Napisany na zaméwienie tekst ma umozliwi¢ im zjednanie
przychylnosci ukochanych (bezskuteczne). Motyw teatru jako szkoly
odstaniania najglebszych pragnieri zakochanego serca jest nawiazaniem
do utworu Le due commedie in commedia Andreiniego, gdzie, jak pa-

> Domenico Manzini da Cesena, La comedia non si fi ma si prova, overo Non avvien

quel che si spera, Antonio Pisarri, Bologna 1687, s. 4.
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migtamy, bohaterowie na scenie nabieraja odwagi do méwienia o praw-
dziwych uczuciach i znajduja zrozumienie u innych. Manzini ostro kry-
tykuje nowinki teatralne:

Ksigzg: Wielu nowoczesnych Dramaturgédw oszotomionych pragnieniem do-
starczania rozrywki wymysla komedie catkiem wyzbyte regul, chcac jedynie
nowinkami si¢ przypodobad, tworza blahostki.

Flaviano: I nazywajq je bizzarrie.

Ksiaze: Zwaicie jeszcze jedno: wielu dba tylko o dobry tytul, a nie o dobry
utwoér: spdjrzcie na Armanda [sekretarz Ksigcia, ktdry na jego rozkaz napisat
prébowana komedie], miat on kaprys zatytutowaé swoja komedie Non avvien
quel che si spera.

Flaviano: Widziatem raz komedi¢ pod tytulem La comedia non si fa, ma si
prova.

Ksiaze: I cdz sig¢ krylo pod tak wielce obiecujacym tytutem?

Flaviano: Kigbowisko bezsensownych dziatad, stos bzdurnych wypowiedzi,
zlepek zbytecznych scen, krétko méwiac utwdr ten byt labiryntem stéw, z keo-
rego nie mozna si¢ byto wydosta¢ bez uzycia nici rozsadku i duzej dozy cier-

pliwosci®®.

W prébowanej komedii przewidziany jest takze prolog, ktéry ma
by¢ zagrany przez aktoréw zawodowych. Prolog w formie dialogu mie-
dzy Komedia nowa a Komedig antyczna wzorowany jest na utworze Li
buffoni Margherity Costy”’, gdzie spér miedzy Komedia antyczng a Bla-
zenada konczy si¢ zejéciem ze sceny pokonanej Komedii. W utworze
Manziniego zwyci¢za Komedia antyczna, przedstawiona jako wzér do
nasladowania, a jej mlodsza ,kolezanka” jako ta, co nie przestrzega regut
kompozycji, schlebia gustom niewybrednej publicznosci, a do tego jest
»szkotg ztych obyczajéw”®. Kanonik wskazuje réwniez wspétczesnego
autora komedii godnych pochwaly, a Giacinta Andre¢ Cicogniniego,
bardzo cenionego dramaturga toskariskiego, zwanego ,toskariskim Te-

% Ibidem, s. 42.

°7 Margherita Costa, rzymska ,$piewaczka kameralna’, autorka, zwiazana przede
wszystkim z dworem Medyceuszy, opublikowata m.in.: La Chitarra e il Violino (1638)
— zbiér wierszy dedykowany Ferdynandowi II, Lo Stipo (1639), Lettere amorose
(1639), libretto Flora feconda (1640), wiersze zatobne La selva dei cipressi (1640) oraz
komedi¢ Li buffoni (1641) zadedykowang Bernardino Ricciemu, zw. Tedeschino.

% Domenico Manzini da Cesena, 9p. ciz., s. 27.
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rencjuszem”™. Intencja utworu kanonika jest krytyka wspélczesnej mu
dramaturgii, zwlaszcza tej zwiazanej z teatrem dellarte. Tworzy wigc
parodi¢ ,commedia in commedia”. Jesli jednak przyjmiemy, ze ,isto-
ta parodii polega na ujawnianiu mechanicznosci stosowania pewnych
chwytéw przez przeniesienie ich i zastosowanie w ramach nowej for-
my’®, wida¢ wyraznie, ze w ferworze polemiki Manzini sam wpada
w pulapke — krytyczne uwagi odnosza si¢ w tej samej mierze do jego
tekstu, bedacego zlepkiem luznych scen.

Jak widzimy, struktura ,teatru w teatrze” w siedemnastowieczne;j
dramaturgii wloskiej pojawia si¢ w repertuarze komediowym, aktoréw
dell'arte (dotyczy to zaréwno scenariuszy, jak i tekstéw ,premeditato”)
oraz tzw. komedii mimicznej. We wszystkich analizowanych tekstach
mamy do czynienia ze sztuka ramowa, w ktérej ze wzgledu na zaistniate
okoliczno$ci dochodzi do zorganizowania przedstawienia. We wszyst-
kich tekstach §ledzimy przygotowania do spektaklu (rozktadanie taw,
a czasem nawet organizowanie calej przestrzeni scenicznej) wchodzace
w skiad akgji scenicznej sztuki ramowej. Przedstawienia wewngtrzne sg
(przynajmniej czg$ciowo) inscenizowane przez postaci ze sztuki ramo-
wej, a czg§é postaci ma zawsze wyraznie wyznaczong funkcje widzéw.
Czgste tez s3 komentarze do ogladanej na scenie sztuki. W wypadku
Berniniego nie ma widzéw, a przynajmniej widzéw intencjonalnych,
gdyz mamy do czynienia z proba teatralna. Przedstawienie wewngtrzne
zawsze zostaje przerwane, przede wszystkim przez ingerencje lub reak-
cje¢ postaci — widza ze sztuki ramowej. Nalezy réwniez podkresli¢, iz
wigkszo$¢ z tych tekstéw stuzy rowniez komentowaniu sztuki teatralnej.
Struktura teatru w teatrze wprowadza wigc tu dyskurs o teatrze. Wida¢
to przede wszystkim w obu komediach Andreiniego, gdzie autor uka-
zuje bogaty wachlarz umiejgtnosci aktoréw swojego zespotu teatralnego
(taniec, $piew, pantomima, imitowanie gtoséw i dialektéw), réznorod-
no$¢ gatunkdéw teatralnych w repertuarze zawodowych aktoréw, ktdry
nie ogranicza si¢ jedynie do komedii, i znajomos¢ wsréd nich trady-

% Giacinto Andrea Cicognini (1606-1652), syn dramaturga Jacopo Cicogniniego,

autor okolo czterdziestu utworéw dramatycznych: tragedii, komedii, dramatéw re-
ligijnych, tragikomedii, librett. W jego twérczoéci wida¢ duzy wplyw dramaturgii
hiszpariskiej. Z wymienionych w utworze Manzioniego trzech utworéw tylko Le gelo-
sie fortunate del principe Rodrigo (1672) to komedia, La moglie di quattro mariti (1664)
oraz La forza del fato ovvero il matrimonio nella morte (1662) to tragedie.

& P, Pavis, op. cit., s. 345.
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qji teatralnych. Pojawia si¢ takze motyw obrony sztuki teatralnej jako
spolecznie uzytecznej. Motyw ten obecny jest tez w nieukoriczonym
utworze Berniniego, gdzie akcent polozony zostat przede wszystkim na
scenografi¢ oraz maszyneri¢ sceniczng jako gléwny element budowania
iluzji teatralne;.

Reasumujac, struktura teatru w teatrze realizowana jest przez wpro-
wadzenie jednego lub kilku autonomicznych przedstawieri wewngtrz-
nych do sztuki ramowej, a rézne poziomy fabularne sa mniej lub bar-
dziej ze sobg zwiazane. Badajac relacje migdzy réznymi poziomami
akgji, mozemy wyrdznié trzy typy konstrukgji teatru w teatrze w sie-
demnastowiecznej dramaturgii wloskiej:

1. Mise en abyme, wprowadzenie ,na zasadzie analogii lub parodii
sztuki wewnetrznej do dramatu™'. Typ ten zdecydowanie przewaza
w badanych tekstach, wystepuje w scenariuszu La commedia in com-
media, w pierwszym przedstawieniu w Lo Schiavetto i obu przedstawie-
niach w Le due comedie in comedia;

2. Sztuka — pretekst. Wystepuje w Fortuna di Flavio oraz drugim
i trzecim przedstawieniu w Lo Schiavetto. Jej skonwencjonalizowa-
ny charakter wzmacnia iluzj¢ ,realnosci” sztuki ramowej, stad czgsto
wystepuje w niej odwotanie do przedstawien szarlatanéw lub kome-
dii dell’arte o wysokim stopniu teatralnosci. Wzmacnia réznice miedzy
poziomami fabularnymi, przykuwa uwagge widza znanymi i lubianymi
formami. Nie ma zwiazku z akcjg sztuki gléwnej;

3. Proba teatralna. Sztuka ramowa ukazuje zycie zespotu aktorskiego
lub organizacj¢ teatru, a sztuka wewngtrzna — przygotowywany spek-
takl. Wsréd analizowanych sztuk do tej kategorii nalezy jedynie nie-
ukoriczona komedia Berniniego.

Na podstawie omawianych tekstéw mozemy réwniez pokusié¢ sig
o okreslenie dwéch Zrédel pochodzenia tej konstrukgji. Pierwszy, wy-
wodzacy si¢ z intermediéw, tak jak i one ma na celu urozmaicenie
sztuki ramowej, dlatego tez duzg rol¢ odgrywaja w nim piosenki, ta-
niec, wstawki muzyczne, pantomimiczne itp. Ich powiazanie z akcjg
sztuki ramowej poprzez postaci, ktére przejmuja rol¢ widza lub aktora
w sztuce wewnetrznej, przez odniesienia do dzialan ze sztuki ramowe;j
(komentowanie, puentowanie lub odzwierciedlanie akeji), a przede
wszystkim wplyw, jaki maja na akeje sztuki gléwnej, nie pozwala za-

oV Thidem, s. 297.
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klasyfikowa¢ ich jednak jako zwyktych intermediéw. Drugim typem,
wywodzacym si¢ z prologéw, jest struktura ,teatru w teatrze” wykorzy-
stana do zaprezentowania pogladéw artystycznych autora. Do tego typu
zaliczy¢ nalezy komedi¢ Le due comedie in comedia Andreiniego oraz
nieukoriczong komedi¢ Berniniego. Konstrukcja obu utwordw sprzyja
prezentacji pewnej tezy: w dzietach Andreiniego — o dydaktycznej roli
teatru, w wypadku utworu Berniniego — o iluzji teatralnej osiaganej
przez scenografic.

The comedy within a comedy, i.e. metatheatricality
in XVII—century Italian dramaturgy

The aim of this article is the attempt to define the structural model of
XVII c. Italian works which used the construction of ,a play within
a play”, and also establish its function in the dramatic work. We analyze
texts written in Italy, though not librettos. There are dellarte’s scripts:
La fortuna di Flavio by Flaminio Scala, Commedia in commedia and
,premeditated” comedies: Lo Schiavetto and Due commedie in commedia
by the actor Giovan Battista Andreini, La comedia non si fa ma si prova,
overo Non avvien quel che si spera by Domenico Mancini, and also the
unfinished mimic comedy by Gian Lorenzo Bernini. By researching the
relations between various levels of plot there were three types of ,play
within a play” constructions distinguished in XVII c. Italian drama-
turgy: mise en abyme, introduced ,as analogy or parody of external art
to drama”; art — pretext, its conventionalized character intensifies the
illusion of ,reality” within the framework of the play, for this reason
it very often refers to the performance of charlatans or the commedia
dell’arte with their high level of theatricalness; theatrical rehearsal, the
framework of the play shows the life of a troop of actors or a theatre’s
organization, and internal plays which show how a spectacle is pre-
pared. From the studied texts, the author has defined two sources of the
tradition of ,,a play within a play”: intermedium and prolog.

Translated by Agnieszka White





