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Stowo wstepne

Historia teatru i dramatu wloskiego od XIII do XVIII wieku jest pierw-
sz tego typu polskg publikacja, skierowang nie tylko do mitosnikéw wiho-
skiego teatru czy studentéw italianistyki, ale takze do szerokiego grona od-
biorcéw. Naszym zamiarem bylo nakreslenie gtéwnych linii rozwoju teatru
wloskiego, na tle szerszego kontekstu spoleczno-politycznego i kulturo-
wego w powigzaniu z teatrem europejskim oraz omdwienie tworczosci naj-
wazniejszych artystow i ich dziel, cho¢ z oczywistych wzgledéw nie znala-
zly sie w tym opracowaniu wszystkie nazwiska ludzi teatru, ktorzy zastuzy-
li sie dla wloskiej sceny.

W porzadku chronologicznym, ktéry utatwi¢ ma Czytelnikowi dostep
do poszukiwanych zagadniefi, oméwiona zostata twdrczo$é artystéw wio-
skich, aktywnych na terenie Wtoch, a takze wazniejsze przyktady ich dzia-
talnosci poza Pétwyspem, majace wplyw na rozwdj teatru europejskiego.
W przypadku dramaturgéw zostata wzieta pod uwage zaréwno tworczo$é
w jezyku wloskim, jak i facifiskim. Jednym z istotnych aspektéw tego opra-
cowania jest obecnos¢ teatru muzycznego oraz zjawisk z jego pograni-
cza, jak np. oratorium. Zdecydowaly$émy sie na podjecie tej problematy-
ki z uwagi na fakt, ze istniejace w Polsce publikacje przedstawiajg j3 z per-
spektywy muzykologicznej; brak jest natomiast panoramy o charakterze
teatralno-literackim.

Istotnym zrédtem prezentowanej ksigzki sg obcojezyczne historie te-
atru i dramatu wloskiego i $wiatowego, jak réwniez liczne opracowania
monograficzne i artykuly krytyczne. W przypadku tekstow i dziel teore-
tycznych, ktore nie doczekaly sie wspolczesnych przedrukéw, korzysta-
ly$my z dawnych wydan. Uktad materialu i proby systematyzacji zjawisk
uwzgledniajg specyfike epoki i stanowig — w duzej mierze — naszg oryginal-
ng propozycje.

SLEOWO WSTEPNE
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W wypadku omawianych autordéw parajacych sie takze poezjg i forma-
mi prozatorskimi, zostala pominieta niedramatyczna czesé ich twérczosci,
chyba Ze tekst wymagatl przytoczenia pewnych informacji z tego zakresu.
Zainteresowanych tymi zagadnieniami odsylamy do ksigzki: H. Kralowa,
P. Salwa, J. Ugniewska, K. Zaboklicki, Historia literatury wloskies, t. 11 11,
Warszawa 1997 i nast.

W pracy zwrécilysmy takze uwagg na sprawe recepcji wloskiego tea-
tru i dramatu w Polsce. Zrddlem uzupelniajgcym informacje na ten temat
jest praca bibliograficzna: J. Miszalska, M. Gurgul, M. Surma-Gawlowska,
M. Wozniak, Od Dantego do Fo. Wioska poezja i dramat w Polsce od XVI do
XXI wieku, Krakéw 2007.

SEOWO WSTEPNE



Uwagi techniczne

Pisownia wyrazéw wloskich: Z uwagi na archaiczny charakter niekt6rych
stéw oraz wplywy regionalne pisownia odbiega niejednokrotnie od standardéw
wspdlczesnego jezyka wloskiego.

Tytuly: Tytuly sztuk ttumaczonych i wystawionych lub wydanych w Polsce,
oraz innych tekstow thumaczonych i wydanych drukiem pojawiajg sie w pol-
skiej wersji, a w nawiasie umieszczono ich tytul oryginalny.

W przypadku tekstéw thumaczonych nie nalezacych do kultury wloskiej
oraz tekstow wloskich, ktére na trwale weszly do kultury polskiej, podajemy
wylacznie polskg wersje tytutu. Tytuly tekstéw nie drukowanych ani nie wysta-
wionych po polsku zaréwno wloskich, jak i nie nalezacych do kultury wloskiej,
pojawiajg sie w oryginalnym brzmieniu, a przektad towarzyszy im w nawiasie.
Tytuly ztoZzone z imion, nazwisk lub nazw geograficznych nieposiadajgcych pol-
skich odpowiednikéw pozostajg w oryginalnym brzmieniu. W przypadku teks-
tu przywolywanego czesciej niz raz, ttumaczenie tytutu pojawia sie tylko tam,
gdzie poswieca sie mu najwiecej miejsca.

Daty: Zdarzajg sie rozbieznosci w datowaniu sztuk i spektakli. Najwicksze
trudnos$ci wystepujg w sytuacji, gdy daty napisania, wydania i pierwszego wy-
stawienia nie sg tozsame, a dostepne dane nie s3 kompletne. Dlatego za nad-
rzedne zrédlo danych uznano Enciclopedia dello Spettacolo, chyba ze wykryto
w nim btedy lub braki. Jesli sztuce towarzyszy jedynie data, oznacza ona date
napisania tekstu, chyba Ze z kontekstu zdania wynika inaczej. W przypadku
spektaklu data umieszczona w nawiasie oznacza jego wystawienie.

Dane dotyczace oséb: Dane te w przypadku epok odleglych sg czesto nie-
petne lub wystepujg w nich rozbieznosci. Daty zycia i $mierci zostaly umiesz-
czone tylko w wypadku twdrcéw wazniejszych, ale i tu nie zawsze s3 one kom-
pletne. Jesli nazwisko pojawia sie wiele razy, daty te umieszczone s w miejscu
omawiania danej postaci.

Przeklady: Wiekszos¢ przektadéw wykonano na potrzeby tej publikacii.
Jesli w tekscie wykorzystano przektady innych ttumaczy, jest to zaznaczone.

Bibliografia: Chociaz w pracy wykorzystano bogaty zbiér monografii i ar-
tykuléw, w bibliografii zebrano jedynie najwazniejsze pozycje ksigzkowe. Po-
siadajg one bogate bibliografie szczegdtowe.

Krakéw, wrzesien 2007
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Od poczatkow do XV wieku

I. SPECYFIKA KULTURY SREDNIOWIECZA I TRUDNE
POCZATKI TEATRU

Przedstawiajac historie teatru napotykamy szczegdlne trudnosci przy
omawianiu epok dawnych. Jesli teatr to tekst dramatu zaktualizowany
przez spektakl, nie mozna méwié¢ o historii teatru nie posiadajgc pewnego
wyobrazenia o sposobie jego zaistnienia. Nie dysponujac zapisem dzwieku
czy obrazu, mozemy jedynie opieraé sie na opisach sporzadzonych przez
widzéw i zaufad, ze stowo jest w stanie oddaé barwe kostiumu, tonacje glo-
su lub nuty melodii, czy mimike twarzy. Poniewaz kultura $redniowiecza
miata w duzej mierze charakter ustny, a takze z uwagi na dystans czasowy,
bardzo czesto brak nam takich opiséw. Wtedy poprzestac trzeba na hipo-
tezach pracowicie konstruowanych przez badaczy na podstawie Zrodet po-
srednich, niktych wzmianek i p6zniejszych odpiséw lub edycji drukiem po-
chodzacych z wiekéw nastepnych.

Uwarunkowania historyczne, w jakich Europa znalazla sie miedzy V
a X wiekiem: upadek Rzymu, migracje ludéw germanskich i powolne po-
wstawanie oraz konsolidacja nowych organizméw pafistwowych, a takze
stopniowe przechodzenie chrzescijanstwa od fazy ,heroicznej” do ,insty-
tucjonalnej”, nie sprzyjaly rozwojowi kultury. Nastgpit spadek stopnia al-
fabetyzacji spoteczefistw i uplynelo nieco czasu zanim pustka po kulturze
antycznej zostala wypelniona przez nows jakos¢, czyli chrzescijanska kul-
ture $redniowiecza.

W okresie poprzedzajacym rok 1000 na obszarze Europy Romanskiej
zaczely powstawaé nowe jezyki w oparciu o lokalne warianty faciny méwio-
nej. Ewoluowaly one od form codziennych ku rejestrom wyzszym, litera-
ckim czy urzedowym. Réwnolegle postugiwano sie tacing. Jezyki roman-

OD POCZATKOW DO XV WIEKU
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skie (wernakularne), obok faciny, staly sie z czasem jezykami literackimi
pelnigcymi nieco inne funkcje i kierowanymi do nieco innych odbiorcéw.

Opisywanie zjawisk teatralnych — tak zresztg jak i literackich — rodem
z Potwyspu Apenifiskiego, czyli obszaru dzisiejszych Wioch, nastrecza jesz-
cze jeden problem. Panstwo wloskie powstalo dopiero w drugiej potowie
XIX wieku, a jezyk wloski zyskal status jezyka ogdélnonarodowego dzieki
powszechnej scholaryzacji oraz wszechobecnosci telewizji, poczawszy od
lat 50. XX stulecia. Z tego wzgledu termin ,kultura wloska” ma niejedno-
krotnie znaczenie umowne, silne bowiem byly réznice regionalne spowo-
dowane brakiem jednorodnosci politycznej, ustrojowej i spolecznej. Jed-
nakze elity kulturalne ludu zamieszkujacego te obszary, czujac sie spad-
kobiercami kultury antycznego Rzymu, mialy niemal zawsze przekonanie
o wspdlnocie kulturowej, o pewnej ,italsko$ci”. Sposrdd licznych jezykdw
i dialektow uzywanych na terenie Pétwyspu juz z koficem wieku XIII prze-
wage zaczal zyskiwad jezyk florencki, dzieki temu szczesliwemu zbiego-
wi okolicznosci, ktory sprawil, ze w przeciggu niespelna pieédziesieciu lat
pojawilo sie trzech mistrzéw stowa tworzacych w tym jezyku, zaliczanych
do najznamienitszych pisarzy $wiata: Dante, Petrarca i Boccaccio. W wie-
kach nastepnych liczne préby stworzenia i skodyfikowania ogélnowloskie-
go jezyka narodowego braly jako punkt wyjscia wlasnie dialekt toskanski.
W $redniowieczu sytuacja byta jednak jeszcze nieustabilizowana; obok ta-
ciny i toskanskiego uzywane byly w pi$émie réwniez inne jezyki, np. umbryj-
ski, sycylijski i wenecki, a takze, uwazane za par excellence literackie, pro-
wansalski i starofrancuski.

Romariska Europa okresu §redniowiecza, mimo réznic politycznych czy
jezykowych, pod wzgledem kultury stanowila jedno$¢, dlatego piszac o te-
atrze wloskim, w duzej mierze trzeba sie odnie$¢ do zjawisk o zasiegu eu-
ropejskim. Nie sposdb tez zrozumie¢ sytuacje teatru w wiekach srednich
bez nawigzania do zagadnienia teatru w schytkowej fazie Imperium Rzym-
skiego.

Mimo préb nasladowania dramatu greckiego przez pisarzy rzymskich
i powstania wielu wybitnych dziel, okoto II wieku n.e. w Rzymie zwyciezy-
ta koncepcja teatru odmienna od greckiej. Ujmujac to w duzym uproszcze-
niu, teatr grecki miat przede wszystkim charakter religijny i literacki; mie-
dzy aktorem i widzem istniala pewna wiez, a waznym skltadnikiem spek-
taklu byt tekst. Teatr rzymski w czasach, gdy zaczely powstawad pierwsze
wielkie gmachy teatralne nie byl teatrem literackim, a jego zwigzki z kul-
tem religijnym byly duzo luzniejsze. Swieckie spektakle pantomimiczne,
podkreélajace nie stowo lecz gest, odznaczaly sie silng wizualno$cig. Mia-
ly dostarczaé rozrywki, czesto niskiej, i zaktadaly catkowity brak identyfi-
kacji widza z aktorem. Byly to czesto walki gladiatoréw, pokazy z udzia-
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tem dzikich zwierzat, wyscigi rydwanéw, przedstawienia o obscenicznym
charakterze, w ktorych wystepowaly kobiety, w greckim teatrze nieobec-
ne. Doprowadzilo to do wyraznego obniZenia statusu teatru jako sztuki.
Taki teatr znalazt swych przeciwnikéw juz w autorach rzymskich: ocenia-
li go negatywnie Seneka czy Horacy, a ich krytyka miata przede wszystkim
przestanki moralne. Nie byl on dobrze widziany réwniez przez filozoféw
chrzescijanskich; wypowiadat sie o nim z niechecig Tertulian (ok. 160-230)
w swym dziele O widowiskach (199-200). Mysliciele chrzescijanscy, Ojco-
wie Kosciola nie pietnowali jednak dramatéw — niektérzy nawet przyzna-
wali sie do lektury np. Terencjusza czy Menandra — lecz spektakle nieod-
wolujace sie do tekstu literackiego. Krytyka chrzescijafiska miata jednak
podstawy do$é¢ ztozone. Problemem moralnym byta sama profesja histrio-
na-mima, ktory jak nierzadnica sprzedawat swe ciato oraz poganski, bal-
wochwalczy charakter spektakli, zwigzanych w swych poczatkach z uroczy-
sto$ciami po$wieconymi bogom, zwlaszcza Wenerze. Spektakle okreslane
byly jako ,bezuzyteczne”, czyli nieprzynoszace pozytku, nieproponujace
wartosci, niewychowujace widza, jednoczesnie grozne, gdyz wzbudzajace
ludzkie namietnosci. W ciekawy sposdb o niebezpiecznej mocy spektaklu
moéwit §w. Augustyn (Whznania, 6, 8) opisujac przypadek mezczyzny, kto-
ry silg zaciagniety na przedstawienie, zasmakowal mocnych wrazef i wpadt
w naldg, nie mogac sie oprzeé pokusie powrotu do teatru.

Upadek Cesarstwa wyznaczyt réwniez kres teatru rzymskiego, a o na-
stepnych kilku stuleciach niewiele mozna powiedzie¢ z uwagi na brak Zré-
del. Jesli jednak we wczesnym sredniowieczu przetrwaly jakie§ formy tea-
tru, to nie byly one zwigzane z teatrem ,;wysokim”, literackim lecz z form-
ami niskimii stabo zinstytucjonalizowanymi. Byé moze w kregach ludowych
dziatali wcigz mimowie-histrioni wspominani czasem w dokumentach kos-
cielnych. Ich kontakt z szeroka publicznoscig miat miejsce przy okazji swiat
religijnych oraz réznego rodzaju uroczysto$ci publicznych o §wieckim cha-
rakterze, a takze swigt ludowych, bedacych czgsto reliktem wierzen pogan-
skich, sci§le zwigzanych z rytmem odradzajacej sie przyrody. Swieto bylo
zatem najbardziej typowg okolicznoscia, w ktérej przejawialy sie rézne for-
my teatralnosci oraz okazjg do wzajemnego przenikania sie kultury ludo-
wej i ,oficjalnej”, wysokiej, zwigzanej z Kosciotem. Rozréznieniu temu nie
odpowiadal podzial odbiorcéw na klasy nizsze i elity w sensie spolecznym.
Ogromna bowiem cze$¢ populacji nalezacej do stanéw wyzszych nie umia-
ta czytaé ani pisaé, wiec w naturalny sposob stawata sie adresatem kultu-
ry popularnej o wymiarze wizualnym. Przykladem takiego przenikania sie
elementéw kultury chrzescijanskiej z ludowymi pierwiastkami ,karnawa-
lowymi” polegajacymi na odwrdceniu porzadku spotecznego, byly tzw. fe-
ste det folli, czyli $wieta szalencow zwane tez feste degli stolti, dei pazz, dei
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Janciulli (glupcdw, wariatéw, dzieci). Odbywaly sie one tuz po Bozym Na-
rodzeniu w szkotach przyklasztornych i polegaly na réznego rodzaju ko-
micznych przebierankach, w ktérych dokonywano wyboru ,papieza”, ,,bi-
skupa” czy ,ksiecia”. Tego typu zabawy spotykaly sie z potepieniem wiadz
koscielnych, czego dowodza dokumenty soboréw w Auxerre (pocz. VII w.)
i w Rzymie (826 t.) czy dekret Innocentego III, pochodzgcy z roku 1207.

Okres pomiedzy upadkiem Cesarstwa a rokiem 1000 nie pozostawit
nam w zasadzie zadnych tekstow o charakterze teatralnym. Niektore pis-
ma posiadajg elementy teatralnosci; sg to np. lamenty Zalobne (planctus)
oparte na dialogu solisty z chérem czy literackie spory (alternationes, con-
Jlictus) pomiedzy silnie antytetycznymi postaciami o charakterze realistycz-
nym lub alegorycznym: dusza/cialo; aniot/diabel, itd. Ich Zrédet jednak nie
nalezy szukaé w teatrze antycznym, lecz w nowelistyce lub eklogach ta-
kich autoréw, jak: Teokryt, Wergiliusz czy Prudencjusz. Przyktadem takie-
go utworu jest dialog Alkuina (735-804) Conflictus Veris et Hiemis (Spor
Wiosny z Zimg) czy dokonana przez Hrabana Maura (776-856) przerobka
pochodzgcego z V wieku opowiadania Uczta Cypriana. Tekst ten, przepisa-
ny nastepnie wierszem przez Jana Immonidesa, zostal zadedykowany pa-
piezowi Janowi IIT w 876 t. z propozycja wystawienia. Takie teatralne aluzje
zdarzaly sie jednak niezmiernie rzadko. Nalezy rowniez wspomnie¢ szesé
lacifiskich tekstéw mniszki Roswithy z klasztoru w Gandersheim, wzoro-
wanych na Terencjuszu, pochodzacych z X wieku. Jednak i one stanowig
bardziej dokument literacki niz teatralny.

Do drugiego tysigclecia teatr przetrwal w dwdch réwnoleglych for-
mach: dziatalno$ci miméw—histrionéw, ktérzy znalezli pézniej swych na-
stepcOw w zonglerach i trubadurach oraz w formie zachowan parateatral-
nych zwigzanych ze swietem. W tym drugim przypadku spektakl nie byt
zatem przedstawieniem, lecz zdarzeniem o pewnym stalym znaczeniu,
w ktérym wszyscy uczestniczyli na réwnych prawach, silnie sie z nim iden-
tyfikujac. By powstat teatr, musialo nastgpi¢ wyrazne rozréznienie miedzy
dwiema stronami spektaklu: aktorem i widzem.

II. TEATR SWIECKI

Rozréznienie na teatr Swiecki i teatr religijny jest w duZej mierze umow-
ne i przyblizone. Sredniowieczne przedstawienia o charakterze czysto §wie-
ckim mialy bowiem silny zwigzek z religijnym wymiarem zycia czlowieka
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i organizowano je przy okazji réznorakich swigt koscielnych. Z drugiej za$
strony, rowniez do spektakli o charakterze religijnym przenikaly nierzadko
elementy $wieckiej codziennosci.

Mimo, ze wiedza o teatrze antycznym przetrwata w niektorych srodo-
wiskach i znane byly tragedie Seneki czy komedie Plauta i Terencjusza,
sredniowieczny teatr $wiecki nie stanowil kontynuacji tradycji antycznej.
Brak odniesienr do starozytnosci w organizacji przedstawien — nie istnia-
ly budynki teatralne — czy w twérczosci dramatycznej. Proby nasladowa-
nia dramatéw antycznych byly niezmiernie rzadkie, (np. utwory Roswithy,
francuskie komedie elegijne w jezyku lacinskim) i nie taczono ich z zamia-
rem wystawienia. Przestalo by¢ istotne rozrdznienie pomiedzy epikg i dra-
matem, majgce u swych zrddet refleksje Platona i Arystotelesa, a terminy
stragedia” i ,komedia” utracily swe pierwotne znaczenie. Wiele Zrédel, po-
czawszy od pism Izydora z Sewilli, definiuje te terminy, nie odnoszac sie
w jakikolwiek sposéb do ich wymiaru scenicznego: tragedia to utwoér moé-
wigcy o godnych ubolewania zdarzeniach, ktérych uczestnikami s posta-
ci z klas wyzszych (ksigzeta lub krolowie), pisany stylem wysokim i kon-
czacy sie nieszczesliwie. Natomiast komedia to — pisane stylem nizszym —
opowiadanie o osobach ,prywatnych”, ktérych historie, Zle sie zaczynajac,
zmierzajg do szczesliwego zakonczenia. A zatem, za autoréw tragicznych
uwazano czytanych w szkotach: Wergiliusza jako autora Eneidy (z uwagi na
status postaci i wysoko$¢ stylu), Lukana, Stacjusza i Owidiusza-autora Ele-
g1, za komicznych: Plauta i Terencjusza oraz Wergiliusza-autora Bukolik.
Najbardziej oczywistym $wiadectwem rozszerzenia znaczenia tych termi-
néw jest Komedia Dantego: opowies$¢ o podrézy zwyklego cztowieka, kto-
ra zaczyna sie Zle, a koficzy szczesliwie w Raju.

1. GIULLARE: MIM CZY POETA? TEATRALNOSC A TEATR

Tradycja teatru antycznego, ktérg trudno dostrzec w utworach lite-
rackich, przetrwala czeSciowo w postaci mima-histriona. Uczestniczac
w $wietach i uroczystosciach, stanowil on przeciwienistwo postaci klery-
ka i wnosit elementy $wieckiej rozrywki, na domiar teatr stanowil dla nie-
go zrédio zarobku. Nie zachowaly sie zadne teksty ludowych miméw?, ale
§lady takich przedstawiet odnajdujemy w satyrycznych tekstach tacinskich,
np. w Terentius et Delusor (IX/X w., Terencjusz i jego krytyk). Sredniowiecz-
nym wcieleniem starozytnego mima byt Zongler (Yac. joculator, wt. giullare).

1 Terminu ,,mim” uzywamy w odniesieniu do osoby, jak i spektaklu.
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Termin ten byl ogromnie pojemny i obejmowat muzykéw, tancerzy, akroba-
tow, linoskoczkéw, polykaczy ognia oraz $piewakéw i aktoréw recytujacych
do muzyki. Dokumentem pochodzgcym z terenu Italii, kt6ry dostarcza in-
formacji na ten temat, jest np. traktat Boncompagnus, retora Boncompagna
da Signa (ok. 1170-ok. 1250), a konkretnie VI ksiega zatytutowana De re-
munerationibus joculatorem (O wynagrodzeniu Zonglera).

W obrebie profesji zongleréw istniala pewna hierarchia. Najnizej oce-
niano artystow, ktérzy proponowali wystepy pantomimiczne, najwyzej tych,
ktorzy postugiwali sie muzykg badz stowem. Rowniez w kategorii muzy-
kéw istnialo rozréznienie: lepiej postrzegani byli artysci grajacy na instru-
mentach strunowych, czesto przypisywanych aniolom; nizej uzytkownicy
instrumentéw detych, z ktérymi malowano diably. Arcybiskup Canterbury,
Tomasz z Chobham w dziele Sumzma de penitentia (1213, Sumima o pokucie)
opisuje doktadnie r6zne kategorie aktordw:

Trzy sg kategorie aktoréw. Niektorzy przeksztalcajg i zmieniajg wyglad swych
ciat przez brzydkie skoki i gesty, obnazajac sie lub zaktadajgc ohydne maski. Tych
nalezy potepid, jesli nie wyrzekng sie swej profesji. S tez inni, kt6rzy nic takiego nie
robig, lecz Zyjg niegodnie [...] przebywajg na dworach, gdzie rzucajg obelgi i osz-
czerstwa na nieobecnych, by rozweseli¢ tych, ktérzy ich stuchajg. Réwniez ci zastu-
gujg na potepienie. Jest wreszcie trzecia grupa aktoréw, ktorzy grajg na instrumen-
tach, aby rozbawi¢ widzéw. Ci za$ dzielg sic na dwa rodzaje. Pierwsi odwiedzajg
publiczne bankiety i rozwigzle spotkania i tam $piewajg piesni, by zacheci¢ ludzi do
rozpusty; tych nalezy potepi¢. Natomiast drudzy, zwani joculatores, opiewajg czy-
ny ksigzat i zywoty $wietych i dajg pocieche ludziom chorym i stroskanym [...] Ci
mogg uprawiac swoje zajecie.

Wispolng cechg wszystkich gzullars byt ich wedrowny tryb Zycia. Aktorzy
przemieszczali sie z miejsca na miejsce, pokonujgc granice geograficzne,
pafnstwowe i spoteczne; grali dla thumu na miejskich placach, dla panéw
na ksigzecych dworach, dla biskupéw i opatéw. Szlaki wedréwek Zongle-
réw pokrywaly sie nierzadko z trasami pielgrzymek: towarzyszyli oni thu-
mom wiernych podazajacych do Rzymu lub do Santiago de Compostela.
W wigkszych miastach mieli swe ulubione miejsca, gdzie zawsze mozna
bylo ich spotkaé: w Rzymie byta to Piazza Navona, we Florencji Piazzetta
di San Martino, w Wenecji Piazza San Marco.

Mobilno$¢ zongleréw odrézniata ich od reszty mocno zhierarchizowa-
nego spoleczenstwa, ktorego kazdy czlonek przypisany byl do stanu, gmi-
ny, korporacji czy pana. Ich istnienie zwigzane bylo z wymiarem ludycznym
i $wigtecznym, nienalezgcym do codziennosci, a zatem nierzeczywistym.
Wyrzucony poza nawias instytucji spotecznych giullare stat sie instytucja
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sam w sobie, znajdujac swe miejsce w symbolicznej przestrzeni podrdzy,
dajacej wolnos¢, ale i bedacej rodzajem wygnania. Wszystko to sprawilo,
ze nie mogl on zostaé zaakceptowany przez wladze koscielne ani $wieckie.
Przedmiotem potepienia w wystepach Zongleréw bylo nadmierne ekspo-
nowanie wlasnej fizycznosci, a giullaressy (najczesciej byly to zony aktoréw
pelnigce role $piewaczek i tancerek) niejednokrotnie traktowano jak pro-
stytutki, ale istotny tez byl sam status wedrownego aktora, pozostajgcego
w zasadzie poza kontrolg polityczng czy spoleczng.

Z dokumentéw moéwigcych o oficjalnym stosunku wtadz koscielnych
do giullari wyziera obawa przed przenikaniem elementéw $wieckich, bta-
zefiskich do Zycia Kosciota i do form teatralnych zwigzanych z liturgig oraz
przed ich zgubnym wplywem na wiernych. Jesli ograniczymy sie tylko do
terenu Italii, moZemy wymieni¢, np.: pochodzace z wieku X, obszerne ka-
zanie Attona, biskupa miasta Vercelli; dokument IV Soboru Lateranskie-
go z 1215 roku zabraniajacy klerykom uczestnictwa w przedstawieniach
histrionéw; zakaz Honoriusza III wydany opatowi Montecassino i dotycza-
cy przyjmowania wesotkdw przy stole; dekret Fryderyka I pozwalajacy na ich
zniewazanie, czy statuty z Ivrei z 1237 roku przyréwnujace ich zawdd do pro-
stytucji. Tak o spektaklach histrionéw méwit biskup Vercelli:

Nie mozna tolerowaé przedstawien organizowanych przez aktoréw (scenici);
ani mitosnych $§piewéw ani innych piesni, ani miméw, ani gier linoskoczkéw, ani
cyrkowych spektakli, jak réwniez histriondw i balwochwalcéw, ktorych niestety na-
$ladujg niektorzy chrzedcijanie. Coz jest bardziej godne pozatowania dla starych;
bardziej obrzydliwe dla mtodych i niebezpieczne dla dorastajacej mtodziezy niz
przyjemne $piewy, ktérym towarzysza obsceniczne gesty o gwalceniu dziewic i roz-
wigztoéci kurtyzan, mogace doprowadzi¢ widzéw do moralnej zguby? Przedstawie-
nie sceniczne to zlodziej cnoty.

Réwnoczesnie jest szeroko dokumentowana obecnosé artystéw w cza-
sie réznego rodzaju §wigt i uroczystosci, takze koscielnych. Niechetna po-
stawa autorytetow Kosciota nie byta bowiem zupehie jednoznaczna, np.
$w. Tomasz w swej Sumzie teologicznej (1274) twierdzil, ze zawdd histriona
nie jest zly sam w sobie, lecz zty moze by¢ cel, ktéremu stuzy.

Istnialty dwa sposoby, aby artysta mégt zyskaé spoleczng akceptacje
i oba zmierzaly do ograniczenia jego wolnosci. Sprzyjalo temu przypisanie
do konkretnego miejsca, czyli dworu oraz postugiwanie sie stowem, pro-
wadzace do stworzenia tekstu literackiego. W XIV wieku niektore dwory
zatrudnialy artystéw w sposob oficjalny. Zazwyczaj chodzito o Zongleréw
z najwyzszego szczebla hierarchii, czyli muzykéw zwanych minstrelami.
Z kolei twérczosé literacka byla domeng jeszcze innego typu artysty — ce-
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nionego najwyzej — zwanego trubadurem. Trubadur byl poets; pisat teks-
ty, ktére czasem sam wykonywal przy akompaniamencie muzyki, lub ktére
byly wykonywane przez innych artystéw. Wsrod trubaduréw odnajdujemy
zar6éwno ludzi niskiego stanu, jak i wysoko urodzonych.

Informacje na temat wystepdw geullari mozemy uzyskac na podstawie
ikonografii, zwlaszcza miniatur i elementéw zdobniczych we wnetrzach,
a takze z opiséw. Ilustracje najczesciej przedstawiajg muzykéw; miniatu-
ry przynoszg nam tez $wiadectwa o giullaressach — $piewaczkach lub tan-
cerkach. Najciekawsze dokumenty opisujace artystow, to wspomniany juz
tekst Tomasza z Chobham, Supplica Guiraut Riquiera z kofica XTI w., Kszg-
ga dobrej mitosci Juana Ruiza z 1330 roku oraz prowansalski romans Fla-
menca z polowy wieku XIII. Ostatni tekst, nie bedacy zapisem autentycz-
nego wydarzenia, lecz kreacjg fikcji literackiej, opisuje bankiet uswietniony
przez ok. 500 giullari. XIV- i XV-wieczne dokumenty pochodzace z tere-
nu Wiloch przedstawiajg ich jako postaci, ktére wyrdznialy sie swym wy-
gladem. Czesto byli to ludzie obarczeni jakim$ defektem czy kalectwem,
eksponowanym w celu rozweselenia publiki; swiadczg o tym znane nam
przydomki zonglerdéw: np. Zoparino, Zoppino (zoppo-kulawy). Wyrdzniat
ich tez stroj: ubrani w jaskrawe kolory, na glowe, czesto ogolong, wkladali
czapki z rogami, dziobami, a na twarz zakladali maski; zazwyczaj podkre-
§lano role ich gestykulacji. Wazna byta réwniez modulacja glosu; Zyjacy na
Sycylii w XII w. Pierre de Blois opisywal histriondw, ktérzy swymi historia-
mi doprowadzali widzéw do placzu. Jedng z wazniejszych form dziatalno-
$ci gzullari byt taniec, wlaczajacy niekiedy publicznoéé we wspdlng zabawe.
O tancerzach wspominano czesto w literaturze narracyjnej pierwszych wie-
kow: w pierwszym wloskim zbiorze opowiadan Novellino (XU w., Zbiorku
nowel), w Dekameronie Boccaccia i w Trecentonovelle (XIV w., Trzystu no-
welach) F. Sacchettiego.

Sredniowieczny giullare byt nosnikiem , teatralnosci”, budowanej nie-
zaleznie od tekstu literackiego. Zongler nie ,przedstawial”, nie wcielat sie
w postaé, a jego spektakl byt dziataniem lub opowiadaniem. Gry Zongleréw
nie byly wystawieniami, lecz raczej aktualizacjg pewnych znanych sytuacji
z ogromnym marginesem dla improwizacji. Niewiele znamy $redniowiecz-
nych dramatéw o tematyce $wieckiej. Jednym z pierwszych europejskich
dramaturgéw byt francuski autor, Adam de la Halle (ok. 1240—0k.1288);
na obszarze Wtoch jednak taka posta¢ sie nie pojawila i brak jest utwordw
dramatycznych, nalezacych do tradycji Zonglerskie;.

Ustny charakter sporej czesci literatury tego okresu wigzat sie z bezpo-
$rednim kontaktem autora-interpretatora i stuchacza-widza, co sprawito,
ze wiele tekstow literackich cechuje sie pewng teatralnoscia. Teksty giulla-
reschi (zonglerskie) pochodzgce z wieku XIII i odnotowywane przez histo-
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rie literatury wloskiej, mimo Ze czesto majg ksztatt dialogu lub postuguja
si¢ formami apelatywnymi, nie sg jednak dramatami, lecz cechujg sig jedy-
nie potencjalng ,,przedstawialnoscig”. Zongler recytujacy do muzyki teksty
epickie lub zywoty swietych, czy operujacy jedynie gestem, kreowat rodzaj
performance’u. Niektore utwory wykazuja silny zwigzek z tancem i muzyka,
inne majg postac dialogu, a niektdre jedynie wspominajg o Zonglerach. Pe-
wien zalazek tekstu dramatycznego mogta stanowic¢ forma zwana sporem
(contrasto), ale i ona byla przeznaczona do recytacji, czesto przez jednego
artyste zmieniajgcego glos i gestykulacje. Cechy formalne i stylistyczne tych
tekstow sg zwigzane z ich ustnym obiegiem, gdyz cicha i indywidualna lek-
tura nalezata do rzadkosci. Oralno§¢ przekazu miata tez swe konsekwen-
cje: wiele tekstéw, istniejgcych by¢ moze tylko w pamieci odtwércow, zagi-
neto bezpowrotnie.

2. TEKSTY ZONGLERSKIE. CIELO D’ALCAMO: ROSA FRESCA
AULENTISSIMA

Tradycja Zongleréw miata we Whoszech $cisly zwigzek z narodzinami
nowych jezykdéw nazywanych volgari (jezykami ludowymi), w odrdéznieniu
od taciny bedacej jezykiem warstw wyksztatconych. Na przelomie wiekow
XII i XIII powstaly trzy anonimowe utwory okreslane wspdlnym terminem
ritmo. Termin ten pochodzi od stowa rithmus odnoszacego sie do utwordw
poetyckich w jezyku tacifiskim, budowanych nie w oparciu o iloczasowe
metrum, lecz o réwng ilos¢ sylab i nieregularny jeszcze rym lub asonans.
Ritmo to wiersz pisany w nowym jezyku, poczatkowo o nieregularnej struk-
turze. Charakter wspomnianych wierszy jest rozny: Ritmo su sant’Alessio
(0 $w. Aleksym) i Ritnzo cassinese (z Cassino) majg tematyke religijng. Tylko
Ritmo laurenziano (nazwa pochodzi od florenckiej Biblioteca Laurenziana)
w swej tresci odnosi sie do tematyki typowej dla zongleréw: giullare kieruje
do biskupa prosbe, aby ten w zamian za jego ustugi podarowat mu konia.
Cho¢ trzy te teksty laczy uzycie form apelatywnych i zwrotéw do publicz-
nosci, nie przesgdza to jednak o scisle teatralnym zastosowaniu utwordw,
lecz jest typowe dla literatury przeznaczonej do ustnego przekazu.

Bardziej oczywisty zwigzek z inscenizacja majg natomiast dwa trzyna-
stowieczne teksty anonimowe zachowane w tzw. Memoriali bolognesi (Me-
morialach boloiskich): Canzone della malmaritata (Piesit dziewczyny nie-
szezesliwie wydanej za mqz), Mamma lo temp’e venuto (Mamo, nadszed? juz
czas), a takze, wspomniany w Dekameronie, Lacqua corre alla borrana (Ply-
nie woda w potoku). Ostatni utwor, pochodzacy z Toskanii, stanowi mini-
scenariusz do tafica i opowiada o porwaniu i zwrdceniu dziewczyny. Opar-
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ty jest on na dialogu miedzy chérem a solistg. Canzone della malmaritata,
dialogowana ballada, przedstawiana byta przez zonglera, ktory wcielat sie
w kolejne role: kobiety uskarzajacej sie na zazdro$¢ meza, a nastepnie ko-
chanka oskarzajacego zazdrosnika o znecanie sie nad zong. Ballada Mas-
ma lo temp’é venuto przedstawia spor matki z dziewczyng, ktora domaga sie
stanowczo zamgzpOjscia. Tekst nie jest pozbawiony mocnych, realistycz-
nych wyrazen, opisujacych rozkosze cielesne.

Najstynniejszym wloskim contrasto, o ktorego teatralnym wymiarze wie-
le dyskutowano, jest Rosa fresca, aulentissima (Rozo swieza, pachngca), nie-
jakiego Ciela d’Alcamo (XIII w.). Utwor, powstaly miedzy rokiem 1321
a 1350, zachowat sie w jedynym odpisie w Bibliotece Watykanskiej pomie-
dzy wierszami poetéw szkoly sycylijskiej, skupionych w owym czasie wo-
kot dworu Fryderyka II i zostal napisany w jezyku charakterystycznym dla
regionéw poludniowych z wtretami francuskimi i prowansalskimi. Sktada
sie z trzydziestu dwoch strof o ciekawej budowie, ktérych podmiotami sg
na zmiane giullare i dziewczyna. Mezczyzna zaleca sie do dziewczyny; ona
nie do konica szczerze odpiera jego zaloty i wreszcie ulega po przysiedze
ztozonej na Ewangelie, ze kochanek jg poslubi. Szkoput w tym, ze Ewan-
gelia zostala wczesniej skradziona przez zalotnika, co rzuca ciefi na war-
to$¢ przysiegi.

Sprawnos$¢ stylistyczna i techniczna, wybor trudnej strofy prowansal-
skiej, znajomo$¢ styleméw poezji dworskiej, kreowanie zaskakujacych
efektéw poprzez uzycie stéw o réznych rejestrach oraz ciekawe i zywe pro-
wadzenie dialogu dowodzg, ze mamy do czynienia bynajmniej nie z twor-
czo$cig ludowsg, lecz z utworem artysty o wysokiej kulturze literackie;.
Z tego wzgledu utwér ten mégt spotykad sie z dobrym przyjeciem zaréwno
w kregach dworskich, jak i na miejskim placu. Teatralny wymiar tekstu od-
najdujemy w sposobie prowadzenia dialogu, majacego charakter sprzecz-
ki. Poszczeg6lne strofy to naprzemienne kwestie wygtaszane przez postaci.
Tempo jest coraz szybsze, napiecie coraz wieksze, po czym nastepuje po-
zornie zaskakujgce zakoficzenie: do$¢ tatwe w istocie zwyciestwo Zongle-
ra. Warstwa stylistyczna oraz potraktowanie tematu nadajg utworowi cha-
rakter parodii podniostego stylu poezji dworskiej uprawianej przez poetéw
szkoly sycylijskiej, a struktura pozwala wysungé przypuszczenie, ze mogt to
by¢ rodzaj mimu przeznaczonego do inscenizacji.

Z drugiej potowy wieku XTIIT pochodzi utwér, ktérego autor, Ruggie-
ri Appugliese, sam nazywa siebie ,zonglerem”. Serventese del maestro di
tutte I'Arti (Sirwent mistrza wszech rzemiost) to rodzaj monodramy opar-
tej na nonsensie. Autor-aktor o$wiadcza, ze jest ekspertem w niezliczo-
nych profesjach; moze by¢ medykiem, prawnikiem, klerykiem, szewcem,
krawcem, garncarzem, kupcem, itd. Jest to satyra na powierzchowng wie-
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dze o charakterze encyklopedycznym, a takZe na samych Zongleréw, kto-
rzy bardzo czesto chwalili sie swoimi kompetencjami we wszystkich dzie-
dzinach, posiadajac w rzeczywistoéci wyksztalcenie mierne lub Zadne. Po-
dobnym monologiem jednego aktora jest Detto dei villani (koniec XIII w.,
Wiersz o wiesniakach) blizej niezidentyfikowanego Matazone da Caglia-
no, pisany w volgare o do$¢ wyraznych cechach lombardzkich. Monolog
traktuje o pochodzeniu wiesniaka i rycerza. Ten pierwszy miatby powstaé
z powietrza zepsutego przez osta, ten drugi ze zwigzku rézy z lilig (lilia po wlo-
sku giglio jest rodzaju meskiego). Utwor jest przyktadem — czestej w epoce —
satyry na stan wiesniaczy.

Teksty nalezace do repertuaru giullar: poruszaly r6zng tematyke: méwi-
ly o mitosci, najczesciej cielesnej, stanowily satyre spoteczng czy inwektywe
polityczng. Laczyly je cechy charakterystyczne dla literatury ustnej, prze-
znaczonej do publicznej recytacji. Giullari, obecni w trzech §rodowiskach:
miejskim, dworskim i ko$cielnym, nie ograniczali tematyki swej tworczo$ci
do $wieckiego wymiaru zycia, czesto poruszali w niej rowniez problematy-
ke religijng. Uczestniczac w $wietach religijnych, wlaczali sie w nurt litera-
tury zwigzanej z obrzedami Wielkiego Tygodnia czy Bozego Narodzenia,
czesto recytowali utwory hagiograficzne.

III. TEATR RELIGIJNY

1. EACINSKI DRAMAT LITURGICZNY

Tradycyjna teoria o charakterze ewolucyjnym wywodzi sredniowieczny
teatr religijny od praktyki responsoriéw liturgicznych. Okoto wieku IX na-
stgpito ujednolicenie liturgii facinskiej: modlitwy, uporzadkowane zgodnie
z rdznymi porami dnia (psalmy, antyfony, hymny, responsoria, itd.), $piewa-
no do muzyki, ktérej zapisy pojawiajg sie w dokumentach pdzniej niz teks-
ty. Teksty liturgii z biegiem czasu wzbogacano o tropy — luzno z nig zwig-
zane swobodne wstawki poetyckie. Takie embrionalne formy dramatyczne
w jezyku lacifiskim stojg u zrédel tzw. ,,dramatu liturgicznego”.

Podstawowym problemem stojagcym jednak u genezy teatru religijnego
wydaje sie sprzeczno$¢ pomiedzy samym istnieniem takiego teatru i zwig-
zanym z nim zamiarem katechetycznym a niechecig Koéciola wobec wszel-
kich przejawow teatralnosci $wieckiej. Zaktadajac linearny i jakby zamie-
rzony rozwdj teatru religijnego, podczas ktérego postawa Kosciola ewo-
luuje od niecheci do akceptacji, nie bardzo wiadomo, dlaczego niewiele
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jest dokumentéw o charakterze teoretycznym lub jakichkolwiek wzmianek
w zrodtach koScielnych, ktére opisywalyby te zjawiska w kategoriach ,tea-
tralnych”. By¢ moze to, co dzialo sie w $redniowiecznych klasztorach i kos-
ciotach, poczawszy od wieku IX, a co — z naszej perspektywy — nosi cechy
teatru, przez ludzi owego okresu nie bylo postrzegane jako teatr. Nie 13-
czyli oni spektakli religijnych z grami zongleréw. Dostrzezenie takiego po-
dobiefistwa bylo bowiem réwnowazne z odrzuceniem zjawiska. Tropy nie
byly tekstami do wystawienia, lecz zapisem fragmentu ceremonii liturgicz-
nej, majgcego pewne cechy teatralnosci. Rdzne wersje tego samego tropu
to nie kolejne, rozszerzone i wzbogacone wersje tego samego prototekstu
lecz opisy roznych liturgii.

Pierwsze tropy od$piewywano w kregu bardzo ograniczonym: dwa ché-
ry mnichéw wymienialy swoje kwestie. O zaczatkach spektaklu mozna mo-
wi¢ wtedy, gdy pojawil sie element obcy, niebioracy czynnego udziatu w wy-
darzeniu; mogli to by¢ mnisi nieznajgcy taciny lub osoby §wieckie. Funkcja
katechetyczna czy dydaktyczna przyszla jeszcze pdzniej. W istocie, moglto
ja spetni¢ dopiero przedstawienie w jezyku zrozumialym dla publicznosci.
Zwazywszy na wszystkie te watpliwosci, coraz czeSciej unika sie opisywa-
nia §redniowiecznego teatru religijnego jako zjawiska o linearnym rozwoju,
podkreslajac momenty niecigglosci.

Jednym z najstarszych tropdw jest krotki dialog pomiedzy niewiasta-
mi szukajagcymi ciala Chrystusa a Aniolem, powszechnie okreslany mia-
nem Quem quaeritis in sepulchro (Kogo szukacie w grobie). Pierwsze zapiski
przytaczajace ten dialog odnoszg sie do liturgii majacej miejsce w klaszto-
rze w Sankt Gallen prawdopodobnie w wieku IX. Posiadamy jednak $wia-
dectwa réwniez innych ceremonii tego typu, np. z roku 930 z klasztoru we
Fleury. Az po wiek XII wiele jest dokumentéw opisujacych takie zdarze-
nia, coraz to bogatsze w sensie scenograficznym i choreograficznym. Zy-
skaly one nazwe Visitatio Sepulchri (Odwiedzin u grobu) i opatrzone zostaly,
zgodnie z chronologia, kolejnymi liczbami I, IT, III. ,,Aktorami” $piewaja-
cymi dialog byli mnisi; postaci nie miaty kostiuméw, lecz tylko symboliczne
elementy stroju; stula oznaczata Aniota; dalmatyka — Niewiasty. Miejscem
byto wnetrze kosciota; ottarz gléwny lub boczny, z czasem gréb Chrystu-
sa wzniesiony specjalnie na te okazje. Stopniowo wprowadzano teZ posta-
ci niewystepujgce w Ewangelii, a w ceremonii brali udziat nie tylko mnisi,
lecz takze przygladajacy sie im wierni.

Tematyka wielkanocna stopniowo wzbogacata sie o nowe motywy,
a teksty — okre$lane mianem officium, ordo, ludus — staly sie obszerniejsze.
Uzywana poczatkowo proza mieszala si¢ z rymowanym wierszem sylabicz-
nym. Powstawaly cykle zlozone z kilku epizodéw okreslane mianem Ludus
Puschalis. W szeroko pojeta tematyke paschalng wpisuje sie jeden z bar-
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dziej znaczacych dramatéw liturgicznych zatytutowany Peregrinus (Piel-
grzym), dokumentowany od wieku XII. Dotyczy on zdarzenia, ktére miato
miejsce na drodze do Emaus, gdy zmartwychwstaly Chrystus spotyka we-
drujacych uczniéw i nie zostaje przez nich rozpoznany. Interesujacy wydaje
sie opis Peregrinusa pochodzacy z XIII w. z Rouen. Na podwyzszeniu zbudo-
wano tabernakulum w formie zamku, symbolizujgce jadalnie. Uczniowie uda-
jacy sie na wieczerze musieli wejs¢ na podwyzszenie. Jest to jeden z pierwszych
opiséw dajacych §wiadectwo zerwania ciggloSci przestrzeni koScielnej, maja-
cej silne konotacje symboliczne i wydzielenia przestrzeni obcej, ktora z jednej
strony poprzez swoje podwyzszenie tez posiadata konkretne symboliczne zna-
czenie, z drugiej, utatwiata widzom ogladanie zdarzenia.

Poczawszy od wieku XII obok tematyki paschalnej pojawita sie w tema-
tyka bozonarodzeniowa. Najczesciej przedstawiano odwiedziny pasterzy
u zlobka, per analogia nazywane Quem quaeritis in presepe (Kogo szukacie
w Zlobku), a szerzej okreslane tez jako Officium Pastorum (Oficium: Puste-
rzy). W tematyce bozonarodzeniowej na szczegdlng uwage zastuguje watek
Heroda. Przedstawienia dotyczace tego tematu odbywaly sie w szkotach
przyklasztornych. W roku 911 krél Konrad Frankoniski ustanowit trzydnio-
we wakacje dla nizszego kleru, przypadajace na dni 26-28 grudnia, od dnia
$w. Szczepana do dnia Swietych Mlodziankéw, kontynuujace antyczng tra-
dycje tzw. Libertates Decembris. Byt to rodzaj karnawatu, ktéry pozwalal na
zabawy naruszajgce ustalone normy i hierarchie. Wtasnie w owych dniach
przedstawiano historie Heroda, postaci ,,pozaliturgicznej”, nadajac jej ce-
chy niskie i groteskowe. Elementy przerysowanej cielesnosci, np. diabtéw,
nie mogly zyska¢ akceptacji w przedstawieniach zwigzanych $cidle z litur-
gia. Swiadectwem watku herodowego sa takie dramaty, jak: Rzecz 0 Guiez-
dzie (Ordo Stellae), Officium Stellae (Oficium o Guwieidzie), Versus ad Stel-
lam faciendum (Wiersze o Guwieidzie), Versus ad Herodem faciendum (Wiersze
o Herodzie). Z biegiem czasu dramaty o tej tematyce zaczeto przedstawiac
w dniu $wigta Trzech Krdli, co spowodowalo eliminacj¢ elementéw grote-
skowych, zbyt niskich i naruszajacych powage Swieta.

Przykladem mieszania watkdw religijnych i swieckich, chrzescijaniskich
i antycznych jest réwniez do$¢ szeroko rozpowszechniony od XII w. dra-
mat Ordo Prophetarum, bedacy swoistg procesjg medrcéw i prorokéw —
obok postaci biblijnych wystepowali w nim np. Wergiliusz i Sybilla — z kt6-
rych kazdy prezentowat sie z charakterystycznym dla siebie proroctwem
lub sentencja.

Dramat liturgiczny szybko rozprzestrzenit sie w catej Europie i dotart
réwniez do Whoch. Zachowalo sie okoto 60 tekstéw tego rodzaju pocho-
dzacych z terenu Italii. Czesto tez posiadamy informacje na temat wyda-
rzenia, nie dysponujemy jednak tekstem, na ktérym bylo oparte. Dramaty
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liturgiczne przedstawiano poczatkowo w srodowiskach klasztoréw bene-
dyktynfiskich, potem w innych klasztorach oraz kosciotach w réznych regio-
nach Italii. Najstarsze dokumenty przynoszg warianty tropu Quenz quaeri-
ts, pozniejsze $wiadczg o réznorodnosci tematdw i o réznym stopniu tea-
tralizacji tekstu.

Wsrod wielu zachowanych opiséw na uwage zasthuguje wzmianka doty-
czgca Officium sepulchri z Zefiskiego benedyktynskiego klasztoru $w. Julii
z Brescii z XIII w. $wiadczgca o wyksztalceniu mniszek postugujgcych sie
tacifiskim tekstem i o tym, Ze dramat liturgiczny nie byt jedynie meska do-
meng. W padewskim Ordinarium Ecclesiae (Pontyfikale Diecezji) odnajdu-
jemy tez opis bardzo rozbudowanego officium Visitatio Sepulchri. Odbywa-
lo sie ono w poranek Wielkanocny w katedrze padewskiej przy udziale bi-
skupa i kanonikdw. Trzej scholarzy przebrani za Niewiasty prowadzeni byli
do grobu, gdzie rozmawiali z innymi dwoma scholarami przebranymi za
Anioly. Niewiasty wszedlszy na podwyzszenie przedstawiajace grob, pod-
niosly catun, by pokaza¢ go wiernym. We wspomnianym juz Ordinarium
Ecclesiae Patavinae obecny byl tez watek Peregrinusa w klasycznym warian-
cie, powracajacy pdzniej, wzbogacony o dodatkowe epizody, w wersjach
sycylijskich.

Motyw Trzech Krdli znalazt odbicie w dramacie Versus ad Heroden: fa-
ctendum, pochodzacym z Sycylii z wieku XII i prawdopodobnie wzorowa-
nym na podobnym tekscie z Compiegne. Igraszki scholaréw poprzedzaja-
ce Nowy Rok i zwigzane z tym przedstawienia opisywal tez w owym czasie
biskup Cremony Siccardo, w dziele zatytulowanym Mitrale, a takze wspo-
mniane Ordinarium z Padwy. Zabawa zaczynala sie 27 grudnia w wigilie
Swietych Mlodziankéw. Spiewano wtedy antyfone Sinite parvulos venire ad
me. W dzien swieta jeden ze scholaréw przebrany za Biskupa, i nazywany
Biskupikiem (Vescovello), odziany w kape i mitre, odprawial msze, pod-
czas ktorej zjawiala sie rozjuszona postaé Heroda, grozac obecnym drew-
nianym dragiem. Gdy wsréd thumu uwijali sie uzbrojeni scholarzy, bocz-
nym wejsciem wchodzita do kosciota oflica prowadzona przez $w. Jozefa,
niosgc na grzbiecie innego ,,aktora” przebranego za kobiete z dzieckiem
przy piersi (Matke Boska). W wielkim zamecie Swietej Rodzinie udawato
sie ujs$¢ przed zbrojnymi, podczas gdy Biskupik zbierat datki i przesmiew-
czo blogostawit zebranym.

Najbardziej aktywne centra organizowaty uroczystosci podobne do fran-
cuskich misteriéw, trwajgce nawet kilka dni. Dokumenty opisujg spektakl
majacy miejsce w Padwie na Prato della Valle w 1224 roku, kt6ry w okre-
sie Wielkanocy upamietnial Meke Pafiskg i Zmartwychwstanie. Kronikarze
z Cividale wspominajg lud: z 1298 i z 1303 roku. Pierwsza z uroczystosci
trwala trzy dni i sktadata sie z Meki, Zmartwychwstania, Wniebowstapie-
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nia, Zestania Ducha Swietego i nadejécia Chrystusa Kréla. Ludus z 1303
roku odbywat sie w dniu Zielonych Swiatek; byt to cykl spektakli opowia-
dajgcych o gtéwnych epizodach biblijnych od stworzenia Adama i Ewy po
przyjscie Antychrysta i Sgd Ostateczny, odtwarzajacy wszystkie najwazniej-
sze chwile z zycia Chrystusa. Niestety teksty tych spektakli nie przetrwaly
do naszych czas6w, znamy je jedynie z opisu §wiadkow.

Na szczegdlng uwage zastuguja natomiast dwa utwory zachowane tylko
fragmentarycznie, ktdre zawierajg elementy oryginalne i unikalne w swym
charakterze. Pierwszy z nich to Passio (Meka Pariska) z Montecassino, okre-
§lana przez historykéw mianem La Passione Cassinese i bedgca niewatpliwie
najwazniejszym wloskim dramatem liturgicznym. Zachowany rekopis po-
chodzi z przetomu XII i XIII w. Oryginalne jest to, iz opisuje on nie Zmar-
twychwstanie, jak ogromna wiekszo$¢ dramatéw tego okresu, lecz Meke
Panska. Jest to jeden z nielicznych lacifskich dramatéw z terenu Pétwyspu,
zawierajagcy wtret w volgare. Przeplatanie kwestii tacifiskich z wernakular-
nymi, lub dodawanie didaskaliéw w nowych jezykach czeste bylo w innych
rejonach Europy — takie mieszane teksty okreslane s3 czesto mianem dra-
matéw semiliturgicznych — we Wloszech zas nalezalo do rzadkosci. Tekst
z Montecassino, pozbawiony niestety koficowych partii, liczy 317 wersow.
Zaczyna sie od pertraktacji Judasza z Kajfaszem; poprzez jego zdrade, poj-
manie Chrystusa, sad az po ukrzyzowanie. Pod krzyzZ przybywa Matka i tu
tekst lacinski sie urywa, po czym nastepujg trzy wersy lamentu Maryi, wy-
powiedziane w volgare: ,Nositam cie w mym tonie,/ teraz, kiedy cie widze,
umieram,/ pamietaj o mnie w twym krélestwie.”

Wypowiedzi towarzyszy zapis melodii roznigcej sie znacznie od tej, do
ktérej byly §piewane kwestie acifiskie. Tekst cechuje silne napiecie drama-
tyczne, wiele szczegdléw o charakterze realistycznym i oryginalne ujecie
tematu. Poszczegdlne sceny przedstawiajg biczowanie Chrystusa, a nawet
oplucie go przez oprawcéw. Ciekawym epizodem jest sen zony Pitata. Sni
jej sie diabel i przerazona niewiasta za posrednictwem stuzgcej prosi meza,
by uwolnit Jezusa. Scena ta jest bardziej rozbudowana niz inne, a obecnosé
diabta — chociaz tylko niema — jest wazna, bo nalezy we Wtoszech do rzad-
kosci. Nie odnajdujemy bowiem w Italii tych wszystkich diabeleries cze-
stych w tekstach francuskich. Matka Boska, zjawiajgca sie dopiero pod ko-
niec przedstawienia, staje sie centralng postacig sztuki. Jej pelen bélu i za-
razem nadziei krétki monolog wyraza cierpienie Matki, do ktérej Syn nie
przeméwil, choé zwrécit sie do zbrodniarza, i ktéra nie do kofica pojmu-
je, dlaczego musi on umrze¢. Jak méwig didaskalia, Matka wypowiadajac
swa kwestie, wskazuje na tono, co kaze zada¢ pytanie, kim byt aktor przed-
stawiajgcy te postaé. Dla mezczyzny bowiem taki gest musial by¢ krepuja-
cy. Maryja stata sie w wieku nastepnym centralng postacig laud lirycznych
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i dramatycznych, ale podobng site wyrazu odnajdziemy dopiero okolo sto
lat p6zniej w utworze Jacopona da Todi.

Drugim interesujgcym tekstem jest fragment znajdujacy sie w kodeksie
z Sulmony z XIII wieku, okreslany przez badaczy mianem Officiun Quar-
i Militi (Oficjum Cuwartego Zotnierza). Jest to zapisana na osobnym zwo-
ju pergaminowym rola czwartego zolnierza o imieniu Tristan, biorgcego
udzial w dramacie o Mece Panskiej. Role rozpisane na osobnych pergami-
nach i rozdane aktorom by¢ moze stuzyly nie tylko do jednego przedsta-
wienia. We fragmencie tym na uwage zastugujg dwie rzeczy: imie zolnie-
rza zwigzane z tradycjg romanséw rycerskich i §wiadczace o przenikaniu
sie kultury swieckiej i religijnej oraz to, ze niektdre partie Tristana odnaj-
dujemy w Passio z Montecassino. Nie mozna zatem wykluczy¢, ze te dwa
teksty byly ze sobg w jaki§ sposéb powigzane. Z kolei kwestia Matki Bo-
zej z rekopisu z Montecassino przypomina fragment pézniejszego lamen-
tu pochodzacego z regionu Marche, co daje wyobrazenie o tym, jak mogt
brzmieé w calosci lament z Montecassino. Tradycja pasyjna z regionu Mar-
che odcisneta sie na pdzniejszych laudach umbryjskich, zwtaszcza pocho-
dzgcych z AsyZu, o czym $wiadczy ich podobienstwo stylistyczne i wersy-
fikacyjne.

Ewolucyjna teoria teatru religijnego wywodzi teatr w jezykach wer-
nakularnych od tacifiskich dramatéw liturgicznych. Fazg posredniag byt-
by dramat semiliturgiczny, zawierajacy zaréwno partie tacifiskie, jak i pi-
sane w jezyku ludowym. Dramaty w nowym jezyku pojawily sie we Francji
juz w wieku XII. Pierwszym takim utworem byt Ordo representationis Ade
(Przedstawienie o Adamie) zwany tez Jeu d’Adan: (Grg o Adamie). Nie moz-
na jednak udowodnié bezposredniej zaleznosci tego utworu, jak i bliskiego
mu dramatu Seinte Resurreccion (Zmartwychwstanie) od dramatu liturgicz-
nego. By¢ moze dramat liturgiczny nigdy nie ,,wyszed!” z koéciota na plac,
o czym $wiadczylyby spektakle odgrywane w kosciotach jeszcze w wieku
XVI. Nie znaczy to jednak, ze nie dostarczyt pewnych sugestii czy inspiracji
tworcom spektakli w jezykach nowych. Przeciwnicy ewolucyjnej teorii dra-
matu twierdzg jednak, Zze dramaty tacifiskie i pisane w volgare istnialy i roz-
wijaly sie obok siebie, a dramat liturgiczny pozostal swego rodzaju ,suchg
gatezig”, jego formuta za$ stopniowo sie wyczerpata. W ciggu kilku stuleci
bowiem, mimo wprowadzania realiéw i ,uczlowieczania” postaci, zasadni-
czo sie nie zmieniat. Jego struktura pozbawiona byta napiecia dramatycz-
nego, a z powodu parataktycznego mnozenia scen czy epizodéw nie przed-
stawial on, lecz ,ilustrowal”.

Zalazkéw teatru w nowych jezykach nalezy raczej szukaé w tych przed-
stawieniach, ktore pozostawaly na zewnatrz liturgii, jak gry scholaréw pod-
czas $wieta Mlodziankéw. W przypadku Italii waznym Zrédlem byta tra-
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dycja laud, zwigzana z kulturg ludowa, stosunkowo wcze$nie $piewanych
w volgare, co bylo niezbedne do nawigzania kontaktu z szerszymi krega-
mi odbiorcow.

2. POCZATKITEATRU RELIGIJNEGO W JEZYKU VOLGARE: LAUDA
UMBRYJSKA. JACOPONE DA TODI

Impulsem, ktéry we Whoszech dat poczatek teatrowi w volgare, byta
praktyka $piewania hymndw religijnych, tzw. laud, utworéw najpierw ano-
nimowych, a z biegiem czasu pisanych przez znanych nam autoréw. Zjawi-
sko to nalezy ujac w szerszym kontekscie klimatu zarliwej religijnosci, przy-
padajacej mniej wiecej na potowe wieku XIII. W okresie tym, obok takich
zakondw, jak franciszkanie czy dominikanie, powstawalo w Europie, w tym
takze we Whoszech, wiele spontanicznych form organizacji wiernych, ma-
jacych na celu odprawianie pokuty i modlitwy. Nasilenie zbiorowej poboz-
nosci nastgpito w roku 1233, zwanym tez rokiem Alleluja, lecz prawdziwa
eksplozja zjawiska datuje sie na lata 1259-60, kiedy to do Perugii przybyt
eremita Ranieri Fasani, nawolujac do modlitwy i czynienia pokuty. U pod-
staw jego nauki stata my$l Joachima z Fiore, ktory zapowiadat rychte na-
dejscie Krélestwa Ducha Swietego, dlatego celem modiéw i pokuty stawa-
lo sie dojscie do czystego ducha przez umeczenie ciata. Zgromadzit on wo-
kot siebie pokutnikéw wszystkich standw, zwanych po whosku disciplinats
lub flagellanti (biczownicy). Wedrujac przez miasta i wsie, odprawiali poku-
te, biczujac cialo i §piewajgc nabozne piesni zwane laudami. Pierwsze bra-
ctwo laudesi (§piewakdéw laud) powstato w Sienie w 1267 roku (Confrater-
nita di S. Maria delle Laude), wkrétce powstawad zaczely nastepne, gtow-
nie w centralnych Whoszech, w Umbrii i Toskanii.

Nazwa laudy wywodzi sie od tacinskiej laus. Terminem laudes okreslano
psalmy oraz ostatnig czes¢ Jutrzni, ktora obejmowata ich lekture. Czasem
termin ten odnoszony byl do tropéw pojawiajacych sie w §piewanych czes-
ciach liturgii Mszy $w. Od poczatku XII wieku okreslano nim hymny lacin-
skie, zwlaszcza ku czci Maryi, a od wieku XIII laudami nazywano wszyst-
kie piesni religijne w volgare. Pierwotna forma laudy sktadata sie z nieregu-
larnych strof (Jasse) o zmiennej ilosci werséw, potaczonych asonansem lub
jednym rymem. Z biegiem czasu lauda przyjeta forme Swieckiej ballady,
okreslanej w swych poczatkach réwniez mianem canzone da(a) ballo. Byt
to utwor stroficzny z refrenem, §piewany przez soliste, ktoremu towarzy-
szyli tancerze, wykonujgc taniec, tzw. ballo tondo. Pelny cykl figur tanecz-
nych obejmowat passus muzyczny przypisany refrenowi i strofie. Zaréwno
lasse, jak i canzoni da ballo nalezaly do tradycji ludowej poezji Zonglerow
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i przyjecie tej formy zdaje sie by¢ naturalng konsekwencjg akceptacji nowe-
go jezyka. Nowg jakoscig bylo polaczenie form uzywanych w obrebie ludo-
wej teatralno$ci z tematyka religijng. Krag tancerzy charakterystyczny dla
$wieckiej ballady zostal zastapiony przez krag wiernych, a z czasem z tan-
ca zrezygnowano. Wierni podzieleni na soliste i chor taczyli sie w $piewie
i odzyskiwali poczucie wspdlnoty, ktore towarzyszylo pierwszym tropom
$piewanym po lacinie przez chér mnichow, a ktore zagubito sie przy okazji
tacifiskich dramatéw liturgicznych, dostepnych tylko dla nielicznych, zna-
jacych jezyk ,uczonych”. Z inicjatywy swieckich wytworzyt sie zatem ro-
dzaj liturgii ,,paralelnej”, taczacej uczestnikdéw niezaleznie od przynalezno-
$ci stanowej czy wyksztalcenia, a jej miejscem byly koscioly i oratoria, ale
takZe przestrzenie otwarte: dziedzifice koscielne czy miejskie place.

O tej paralelnosci i braku bezposredniej zaleznosci od liturgii tacif-
skiej i dramatu liturgicznego wydajg sie $wiadczyé niektére aspekty lau-
dy: zupelnie inny typ muzyki niz ta nawigzujaca do tradycji gregoriafiskiej;
nowe tematy i inne relacje z publiczno$cig. Myl takich filozoféw, jak $w.
Bonawentura, $w. Bernard z Clairevaux i $w. Anzelm pozwalata na twor-
cze podejscie do postaci ewangelicznych, ktore stawaly sie bardziej ludz-
kie; przedstawienie tematu zmierzalo do silniejszego zaangazowania emo-
cjonalnego widzow.

Tradycja $wieckich konfraterni nie pozostawala jednak w oderwaniu
od Ko$ciota. Podczas gdy tacifiski dramat liturgiczny zwigzany byt z dzia-
talnoscig benedyktyn6w, teraz wazne bylo wsparcie ze strony nowych za-
konéw kaznodziejskich: franciszkanéw i dominikanéw. Elementy teatral-
nosci obecne byly réwniez w tzw. kazaniach udramatyzowanych (sernzon:
drammatici), w ktorych ksieza wykorzystywali drobne scenki i fragmenty
tekstow literackich dla celéw katechetycznych. Czternastowieczne zapiski
pochodzace z Abruzji wspominajg o takim uzyciu utworéw Jacopona da
Todi czy nawet Dantego.

Systematyzujac laude jako gatunek literacki, najczesciej wprowadza
sie podzial na tzw. ,laude liryczng” przeznaczong do indywidualnej lek-
tury lub modlitwy i ,laude dramatyczng” bedgcg monologiem lub dialo-
giem i wykonywang czesto przez grupe wiernych. Trudno jednak ustali¢
jaka$ linie rozwoju od laudy lirycznej do dramatycznej — w ktérej formg
przejsciowsa miataby by¢ lauda ,narracyjna” — czy od monologu do dia-
logu. W zachowanych zrédtach z réznych okreséw i regiondéw wystepuja
obok siebie zaréwno laudy liryczne, jak i dramatyczne, dhuzsze i krétsze,
o réznych formach i réznie rozbudowanej dramaturgii. £.3czy je natomiast
klimat fermentu religijnego i moralnego zapoczatkowany przez Fasaniego
i ruch biczownikéw, uzycie nowego jezyka i przenikanie sie $wieckiej kul-
tury zongleréw z kulturg religijng.
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Najdawniejsze znane nam teksty laud pochodzg z kofica wieku XIII.
Zbierane byly w tzw. laudari — laudariuszach. Najstarszym zachowanym
zbiorem jest Laudario di Cortona (Laudariusz z Cortony) zwigzany z dzia-
talnoscig Confraternita di Santa Maria delle Laude przy kosciele §w. Fran-
ciszka. Zawiera on 46 tekstow i jest jednym z dwoch $piewnikéw podaja-
cych zapis muzyki; drugi laudariusz tego typu z poczatku wieku XIV po-
chodzi z Florencji. W zbiorze znajduja sie laudy o r6znej tematyce; oprocz
utwordéw anonimowych pojawiajg sie teksty najwazniejszego wloskiego
poety religijnego XIII wieku, Jacopona da Todi.

Jacopone da Todi (wtasc. Giacomo de’ Benedetti; ok 1236-1306), au-
tor piesni Stabat mater, do dzi§ $piewanej w liturgii Wielkiego Tygodnia,
a w Polsce przettumaczonej juz w wieku XVI, uwazany jest za jednego z naj-
ciekawszych poetéw przed Dantem. Pochodzit z zamoznej rodziny z Todi
(Umbria), byt z zawodu prawnikiem i prowadzil swobodne i §wiatowe Zy-
cie. Po $mierci mtodej zony ok. roku 1269 przezyt gtebokie zalamanie i kry-
zys duchowy. Przez dziesie¢ lat prowadzit ascetyczne zycie zmierzajace do
catkowitego unicestwienia ciala, a w roku 1278 wstapit do zakonu fran-
ciszkandw, gdzie znalazl sie na pozycji radykalnych spirytualow (spiritua-
l7), dazacych do utrzymania surowych zasad reguly i autonomii wzgledem
skrzydta umiarkowanego (conventual). Wszedt w konflikt z papiezem Bo-
nifacym VIII, podwazajgc legalno$¢ jego wyboru, co zaowocowato eksko-
munikg i uwiezieniem. Uzyskal wolnos¢ i zdjecie klagtwy dopiero w roku
1303, po $mierci Bonifacego. Wloska twoérczo$é Jacopona, obejmujaca
dziewieddziesigt dwie laudy potwierdzonego autorstwa, jest bardzo rézno-
rodna. Trzydziesci dwa utwory majg forme dialogu i mogg zostaé zaliczo-
ne do laud dramatycznych. Cechuje je duza rozmaitos$¢ tematyczna; obok
tematow typowych, zwigzanych z okresem Wielkanocnym, Mekg Paniska,
a zwlaszcza postacig Maryi, poeta podejmuje zagadnienia natury filozoficz-
nej, dotyczace sensu zycia i $mierci, grzechu, miejsca czlowieka w swiecie,
dgzenia do Boga przez mitos¢ i doskonalenia duszy. Nieobce sg mu réw-
niez tony polemiczne przeciw nauce, kulturze oraz zwigzane z aktualng sy-
tuacjg w Kosciele; wyrazny jest zwlaszcza glos protestu przeciw papiezowi
Bonifacemu. Poezja Jacopona naznaczona jest przezyciami autora, bardzo
osobistg religijnoscig o silnym zabarwieniu mistycznym. Przebija z niej do-
bra znajomos¢ wielkich mistykéw XII i XIIT wieku, bo doskonata znajo-
mos¢ faciny pozwalata mu na szerokie korzystanie z literatury teologiczne;j,
jak i z wezes$niejszej poezji tacinskiej. Wyjatkowos¢ zbioru wyplywa z czes-
ciowego odejscia od ogdlnie przyjetych motywdw, z oryginalnego ujecia te-
matéw, co sprawia, ze niektdre jego utwory przeznaczone sg do indywidu-
alnej lektury i medytaciji.
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Laudy Jacopona cechuje réwniez duze zréznicowanie formalne. Poe-
ta wielokrotnie udowadnia swoje mozliwosci natury retorycznej, mimo ze
niekiedy, idgc jakby za silg impulsu i namietno$ci, zdaje sie nie dba¢ o piek-
no i harmonie, lecz o autentyczno$¢ i site przekazu. Wyrazenia ludowe i ni-
skie mieszajg sie czesto z formami latynizujacymi, dajac ciekawe efekty sty-
listyczne, ale i utrudniajac lekture. Niekiedy trudny jezyk mistyka ogarnie-
tego ekstazg uderza w proste tony bozego Zonglera (giullare di Dio).

Laudy dramatyczne Jacopona nie mogg by¢ traktowane jako jeden z wa-
riantow laudy umbryjskiej; nic nie wskazuje na to, aby Jacopone nalezat do
ktérejs z konfraterni biczownikéw. Jego utwory, w sposob nieco przypad-
kowy wlaczane do réznych laudariuszy, w rzeczywistosci stanowig spdjng
tematycznie i formalnie calo$é, przyréwnywang czasem, moze nazbyt po-
chopnie, do Canzoniere Petrarki. Poeta zawarl w swym zbiorze autentycz-
ne do$wiadczenia zwigzane z poszukiwaniem Boga i nawet jesli jego poezja
nie jest pozbawiona akcentéw dydaktycznych, dotyka czesto transcenden-
cji. Wyziera z niej rodzaj $wietego szalefistwa, pelnego pragnienia Boga,
a jednoczesnie pogardy czy wrecz odrazy do $wiata, do ciata, do czlowie-
ka, ktéry nigdy nie bedzie w stanie odplaci¢ za ofiare Chrystusa. W lau-
dach dramatycznych zaznaczajg sie trzy gléwne motywy. Pierwszy z nich
to mito$¢ Boza, a scislej relacja Boga i duszy ludzkiej postrzegana jako za-
$lubiny. Na drodze tej mito$ci stoi jednak ludzkie ciato. Czesty zatem te-
mat laud to spor ciala z duszg lub rozmowa duszy z Chrystusem, ktory
uczy jg mitosci. Utwér O Cristo onipotente, dove site enviato? (O Chrystusie
wszechmocny, gdzie Cig wystano?) przedstawia Chrystusa szukajacego swej
matzonki-duszy, ktéra go zdradzila, zwabiona bogatymi darami. Tematy-
ka zbawienia zostaje nieco inaczej przedstawiona w laudzie Lonzo fo creato
vertuoso (Czlowiek zostal stworzony cnotliwym): Milosierdzie ze Sprawiedli-
woscig toczg spor u tronu Boga. Odnajdujemy w nim wyrazne odniesienia
do pism $w. Bernarda, Hugona od $w. Wiktora, $w. Antoniego Padewskie-
go i $w. Bonawentury.

Innym powracajacym tematem laud dramatycznych jest nienawis¢ do
ciata, do cztowieka, do §wiata. Zgodnie z koncepcjami gnostycznymi i pla-
tonizujacymi poeta za zbawienie czlowieka uznawal wyzwolenie z ciata.
W grupie utworéw bedacych sporem duszy z cialem (Audite una ‘ntenzo-
ne, ch’e ‘nfra l'anema e ‘I corpo — Postuchajcie sporu miedzy ciatem a duszg)
lub Zywych z umarlymi (Quando t'allegri, omo d’altura — Kiedy sie cieszysz,
dumny czlowieku) pojawiajg sie techniki wlasciwe Zonglerskim mimom.
Autor zwraca sie do publicznoéci na poczatku i na koficu utworu. Elemen-
ty realistyczne, przywolanie przyjemnosci zycia doczesnego przeplatajg sie
z makabrycznymi ale i groteskowymi opisami rozkladu ciata. Pogarda zy-
cia wyraza sie w ironicznym czy sarkastycznym traktowaniu tego, co mite zy-
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wym. Tematyka mitosci do Boga czy nienawisci do ciata i $wiata, potepienia
i zbawienia, Sadu Ostatecznego w utworach franciszkanina z Todi wzno-
si sic ponad abstrakcyjnoé¢ i ogdlnoéé typowsa dla éwczesnych laud i staje
sie problematykg dotyczaca jednostki, ktora zdaje sie skupiaé¢ w sobie udre-
ki samego poety. Trzeci temat drogi umbryjskiemu poecie to temat Meki
Panskiej.

Najstynniejszym utworem Jacopona jest lauda Lawmzent (Pianto della Ma-
donna), znana réwniez pod tytutem Donna de Paradiso (Rajska Pani). Podej-
muje ona tematyke pasyjng w ujeciu patetycznym, czestym w poezji wlo-
skiej, opartym o nows teologiczng wizje $w. Anzelma i $w. Bonawentu-
ry. GI6éwng postacig zdarzen rozgrywajacych sie wokot Meki Panskiej jest
Maryja, ktéra pod krzyzem pojawia sie jedynie w Ewangelii $w. Jana (XIX,
25-27). W dialogu biorg jeszcze udzial: Nuncjusz, pelniagcy role narrato-
ra i komentatora i informujacy o faktach dobrze znanych nam z Ewange-
lii, Thum oraz Chrystus. Zaznaczona jest tez milczaca obecnoéé Magdaleny
nadbiegajacej, aby pocieszy¢ Matke, Pilata oraz Jana, ktérego opiece Jezus
powierza Maryje. Matka jest swiadkiem catosci zajs¢ zwigzanych z Ukrzy-
zowaniem: biczowania, sadu Pilata i wreszcie $mierci, a jej obecnos¢ prze-
kracza granice nakres§lone przez Ewangelie. Zwracajgc sie do Pitata, a po-
tem do ttumu, prébuje thumaczy¢ i wstawiaé sie za niewinnie oskarzonym,
lecz jej blagania nie przynoszg efektu. Zrozpaczona zwraca sie zatem do
Syna, proszac o wyjasnienia. Syn odpowiada, ale jego odpowiedZ nie po-
maga zrozumie¢ czy zaakceptowad sytuacje.

Wyjatkowos¢ tekstu Jacopona wynika z silnej indywidualizacji i huma-
nizacji postaci. Dobrze znany motyw ewangeliczny nabiera nowego wy-
razu. Poeta dobiera starannie jezyk postaci. W wypowiedziach Nuncju-
sza i Thumu odnajdujemy sformutowania znane z Ewangelii, podkre§lone
przez uzycie latynizméw. Jezyk Maryi jest bardzo osobisty: zwykte stowa,
bedace w codziennym uzyciu nadaja jej wypowiedziom ludzki wymiar. Na-
wet Chrystus, gdy zwraca sie do Matki, uzywa jezyka codziennego: nie na-
zywa jej ,matkg” lecz ,mamg”.

Postaci scenki rozmawiajg ze sobg, ale nie udaje im sie porozumiec.
Nuncjusz jest jedynie chlodnym obserwatorem; Tlum wyraza zaslepio-
ng bezrozumng nienawis¢, Matka — czlowieczy bél. Syn natomiast, mimo
wspOtczucia i mitosci do Matki, musi spetni¢ swa misje, ktérej $miertelni-
cy nie sg w stanie zrozumieé. Ta przekonujaca wizja Meki przedstawiona
jest w wierszu o prostej i czytelnej strukturze, w trzydziestu trzech strofach
odzwierciedlajacych ziemski wiek Jezusa. Wyrazy koniczace kazdg strofe
i rymujace sie ze sobg s silnie nacechowane semantycznie. W wiekszosci
odnoszg sie do sytuacji Chrystusa (blogostawiony, ubiczowany, pojmany,
oskarzony, umeczony, wykrwawiony, potamany, delikatny, obnazony, itd).
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Mimo duzego napiecia dramatycznego tego tekstu, bedgcego projekcja
wewnetrznego rozdarcia poety, jak i dramatyzmu wielu innych laud, trud-
no uwaza¢ Jacopona za czlowieka teatru. Byt on przede wszystkim poeta
i mimo ze Donna de Paradiso jest jedng ze starszych laud dramatycznych,
nie byt on ojcem gatunku. Wykorzystat forme, bedaca juz w uzyciu, nada-
jac jej osobisty wyraz.

Laudy, kt6re odnajdujemy w licznych $piewnikach XIV- i XV-wiecznych,
nie zawsze prezentujg tak wysoki poziom artystyczny. Bardzo istotna dla
rozwoju tej formy byla dziatalnos¢ trzech bractw umbryjskich: S. Agostino,
S. Domenico i S. Francesco. Zbiory laud pochodzace z Perugii z poczat-
ku wieku XTIV po raz pierwszy grupujg je wedtug porzadku roku liturgicz-
nego. Ich tematyka odnosi sie do réznych $wiat, przewazajg jednak moty-
wy zwigzane z Wielkim Tygodniem i Zmartwychwstaniem. Bractwa z Pe-
rugii ustanowily pewne reguly kompozycji tekstu i muzyki, ktére potem
przejete zostaly przez konfraternie w innych regionach Italii. Najczesciej
tematyka radosna przedstawiana byla w balladzie ,,wickszej” (ballata mag-
giore), ktorej odpowiadata melodia o pogodnym charakterze zwana $pie-
wem paschalnym. Laudy o tematyce smutnej mialy forme ballady ,,mniej-
szej” (ballata minore) i towarzyszylt im $§piew pasyjny. Z biegiem czasu poza
Umbrig laudy przyjely tez forme sekstyny i oktawy i nie zawsze byly w ca-
losci $piewane. Didaskalia oraz rézne opisy i komentarze swiadczg o tym,
ze stopniowo wzbogacano ich oprawe sceniczng. Zachowany w Perugii in-
wentarz bractwa S. Domenico, pochodzacy z roku 1339, podaje opisy sce-
nografii i kostiuméw uzytych do przedstawien.

Trzydziesci siedem tekstéw pochodzacych z Orvieto nie tylko §wiadczy
o bogactwie niektérych spektakli, lecz takze dostarcza nam nowej termi-
nologii. Lauda La creazione del mondo (Stworzenie swiata) zostata nazwa-
na mianem devozione ($wieto, uroczysto$¢). Inne utwory z tego laudariusza
majg nowg tematyke: opisujg fakty i postaci zaczerpniete z catkiem nieod-
legtej historii, jak I/ nziracolo di Bolsena (Cud w Bolsenie) odnoszacy sie do
cudu z 1263 roku, z ktérego bierze poczatek swieto Bozego Ciata.

Praktyka laud rozwijajaca sie w Italii miedzy wiekiem XIII a XV doprowa-
dzita do powstania teatru w jezyku volgare. Ludowe, zonglerskie formy teatral-
nosci, wypelnione religijng trescig daly nows jako$¢, a ich przedstawianie sta-
lo sie elementem Zycia spolecznego zwigzanym z jego §wigtecznym wymiarem.
Ewolucja form prymitywnych w kierunku dojrzatego teatru, ktéra nie po-
wiodta siec w obrebie $wieckiej kultury Zongleréw, dokonata sie w kulturze
religijnej, poniewaz wsparcie Kosciota pozwolilo na ich instytucjonalizacje.
Bractwa $wieckich laudantes, akceptowane zaréwno przez szeregowych du-
chownych, jak i wladze koscielne, stanowily to ,miejsce” w obrebie spotecz-
nosci, ktore pozwolilo na rozkwit coraz bogatszych form teatralnych.
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3. DRAMAT RELIGIJNY XIV I XV WIEKU: DRAMMA SACRO

Nieco pdzniej niz w Umbrii, laudy rozprzestrzenily sie¢ w Lacjum, Ab-
ruzji i innych regionach. Poczgtkowa wierno$é¢ tematom i formom umb-
ryjskim ustgpilta z czasem mnogo$ci motywow i form. Oprécz zdarzeh bi-
blijnych i ewangelicznych przedstawiano historie nowych $wietych; opo-
wiadano o $w. Katarzynie, $w. Tomaszu, §w. Bernardynie ze Sieny. Abruzja
wypracowata swoje oryginalne warianty laudy, majace bardziej narracyjny
charakter, a w miescie UAquila powstala seria tekstéw okreslanych jako
devozioni, czesto o tematyce hagiograficznej: La Devotione et Festa de San-
cta Susanna (Uroczystos¢ sw. Zuzanny), La Devotione et Festa de Sancto Pie-
tro Martire (Uroczystos¢ sw. Piotra Mgczennika). Interesujacy ze wzgledu na
swa tematyke jest dialog zatytulowany Detto dell’Inferno (Wiersz o Piekle)
bedacy rozmowsg Zywego z Umarlym i prawdopodobnie przeznaczony do
recytacji, a nie do $piewu. Obok prostszych laud dramatycznych pojawialy
sie spektakle, ktore okreslamy mianem dramzma sacro (dramat religijny) co-
raz bardziej rozbudowane i prezentujace coraz bogatsza tematyke. Warto
wspomnie¢ imponujgcy spektakl, przypominajacy francuskie misteria, za-
tytutowany Legenna de Sancto Tomascio (Legenda o sw. Tomaszu) przedsta-
wiany przez trzy dni i zachowany w laudariuszu z L'Aquila spisanym w po-
lowie wieku XV,

Laudariusze pochodzace z terenu Toskanii dostarczajg bogatego kor-
pusu laud lirycznych, m.in. autorstwa Jacopona, ale tez poety o imieniu
Garzo, bedacego by¢ moze pradziadem Petrarki. Nieco skromniej przed-
stawia sie repertuar laud dramatycznych. Dzialajace w Sienie bractwo S.
Caterina della Notte pozostawito opis imponujacego przedstawienia o §w.
Katarzynie z Aleksandrii. To jedyny we Whoszech tak obszerny tekst po-
$wiecony meczenniczce; liczy 1632 wersy $piewane na sposob paschalny
i podzielony jest na trzy dni. Stosunkowo ubogo przedstawiajg sie teks-
ty zachowane we Florencji, ktéra dopiero w wieku XV stata sie aktywnym
osrodkiem dramatu religijnego. W laudariuszach bractw: Disciplinati della
Misericordia del Salvatore, Compagnia di S. Spirito i Compagnia di S. Gi-
glio przewazajg proste teksty, gléwnie maryjne, z malg iloscig postaci, przy-
pominajgce pierwsze laudy umbryjskie.

Wazne miejsce w rozwoju dramatu religijnego mial réwniez Rzym ze
swg konfraternig del Gonfalone, datujacg sie od 1264 roku, ktéra w roku
1468 na zyczenie Innocentego VIII wchionela inne bractwa. Siedzibg kon-
fraterni byta najpierw bazylika S. Maria Maggiore, potem S. Maria in Ara-
coeli i wreszcie Oratorium S. Lucia. Zachowane teksty dramatyczne — nie-
zbyt liczne — wskazujg na umbryjskie korzenie. Oprocz laud wielkopiat-
kowych zachowaly sie utwory o charakterze hagiograficznym, stawigce $w.
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Jana Chrzciciela i $w. Lucje; ten ostatni motyw zaczerpniety zostal ze Zo-
tef legendy. Bractwo znane bylo tez z organizowania réznego rodzaju ,ko-
stiumowych” procesji, zawierajacych elementy teatralne, odbywajacych sie
najczesciej w Watykanie lub w bazylice $w. Jana na Lateranie. Dzieki za-
chowanym ksiegom rachunkowym dysponujemy dokladnymi informacja-
mi o spektaklach od roku 1468.

Na szczegblng uwage zastuguje La Passione — Meka Pafiska to typo-
wy temat whoskich dramatéw — wystawiana przez bractwo del Gonfalo-
ne w rzymskim Colosseum. O spektaklu w Colosseum donoszg wzmian-
ki z 1485 roku, ale mamy prawo s3dzi¢, Ze mial on jeszcze dawniejszg tra-
dycje. Spektakl oparty byt o scenariusz (179 stanc), ktéry — korzystajac
z weze$niejszych tekstow — w swej pierwszej wersji, drukowanej ok. roku
1496, przynosi nazwiska autoréw: Bernarda di Maestro Antonio, Mariana
Pesticappy i Giuliana Datiego. Dramat miat wiele wydaf, a w roku 1520
zostal opublikowany w formie klasycyzujacej, przybierajac postaé tragedii.
Wzbudza zainteresowanie wybdr miejsca spektaklu; nie jest jednakze jas-
ne, czy realizatorzy mieli $wiadomos¢ przeznaczenia amfiteatru Flawiusza,
czy przemowita do nich symbolika miejsca meczenistwa chrzescijan, czy
tez o usytuowaniu w nim przedstawienia przesadzit przypadek. Didaskalia
scenariusza nie sg bogate: wiecej mozna dowiedzie¢ sie z inwentarzy maga-
zyndw konfraterni. Wspomina sie w nich o kilku konstrukcjach, jak maszy-
neria unoszgca aniota czy chmura niosgca Matke Boskg do nieba. Doktad-
na natomiast jest lista kostiuméw, lecz ich opisy niewiele odbiegaja od tych,
ktére towarzyszyly laudom umbryjskim. Charakter przedstawienia musiat
by¢ mocno realistyczny, skoro po spektaklach dochodzito do zamieszek,
w ktorych publicznos¢ cheiata wymierzac kare wychodzacym aktorom, gra-
jacym rzymskich Zotnierzy i Zydow. Z tego wiasnie powodu papiez Pawel
[T w roku 1539 zmuszony byl zawiesi¢ przedstawienie. Wplyw pasji rzym-
skiej byt duzy i widaé tego slady od Abruzji po Piemont i Veneto.

W Abruzji zachowaly sie dwa teksty, dwa razy dtuzsze od La Passione
z Rzymu i wyraznie od niej zalezne. Rowniez La Pussione florencka, im-
ponujgcych rozmiaréw (600 oktaw) nosi §lady jej wplywow. Poszczegdl-
ne pasje roznily sie zaréwno rozmiarami, jak i pewnymi elementami, ktd-
re zawdzieczamy fantazji autordw poszczegdlnych scenariuszy; pochodzity
z Bolonii, Ferrary, Wenecji. Niektore z nich sie zachowaly, inne znamy je-
dynie z przekazéw. Na krotkie oméwienie zastuguje La Passione z miejsco-
wosci Revello koto Saluzzo w Piemoncie.

Spektakl mial miejsce prawdopodobnie w kwietniu 1481 roku (wedtug
innych sugestii ok. roku 1490). Na placu przed kosciolem $w. Marii Mag-
daleny wzniesiono kilka konstrukcji z mansjonami (por. s. 77), szczegoto-
wo opisanymi w didaskaliach. Byl to rzadki we Wloszech przypadek dra-
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matu ,cyklicznego”, wystawianego przed 3 dni z rzedu. Rozmiary tekstu
(12 tys. werséw) i kilkudniowe trwanie przywodzg na mysl wielkie misteria
francuskie czy spektakle odbywajace sie na obszarach anglosaskich i ger-
manskich. Interesujgca jest tez — rzadka w srodowisku wloskim — obecnosé
diabtéw oraz smoczej gardzieli stanowiacej wejscie do piekta. Anonimo-
wy tekst mial jednak wloskiego autora i nie zauwaza sie w nim zaleZnosci
od jezyka francuskiego. W projekcie uczestniczyta cata miejscowa spo-
tecznoéé, widoczny jest réwniez udzial dominikanéw. Elementem nosnym
spektaklu byta homilia przeplatajaca sie z przedstawiang akcja. Tradycja,
stanowigca punkt wyjécia dla spektaklu jest szeroka; oczywiscie Ewangelia,
ale réwniez apokryfy, teologia tomistyczna, Zlota legenda Jakuba z Voragine
iin. Spektakl rozpoczynat sie dysputg teologiczna, ktérg toczyta Sprawied-
liwos¢ z Mitosierdziem u tronu Pana Boga, a w ktdrej brali tez udziat Pro-
rocy i Sybille. Nastepnie przypominano wszystkie wydarzenia z zycia Chry-
stusa od Narodzenia po Zmartwychwstanie, wprowadzajac do akcji wiele
postaci ewangelicznych, a takze anioly i diably. W glebi i na bocznych sce-
nach pojawialy sie postaci fantastyczne i realistyczne, przedstawiane byly
epizody z zycia codziennego, réwniez o charakterze komicznym. Didaska-
lia tekstu sg do$¢ bogate i maja charakter uzytkowy, zwigzany scisle z wy-
stawieniem. Wyjasniajg one rdznego rodzaju tricki sceniczne oczywiste dla
aktoréw profesjonalnych. Wskazowki te $wiadczg o tym, ze spektakl przy-
gotowywano w $rodowisku amatoréw, by¢ moze pod kierunkiem ,,profe-
sjonalistow”.

Szczegdlne miejsce w rozwoju dramatu religijnego przypada w drugiej
polowie wieku XV Florencji, miastu, ktére petnito role kulturalnej stolicy
Ttalii. Obok tradycji laud umbryjskich i abruzjaniskich devozioni, florencka
sacra rappresentazione stanowi oryginalny wklad w rozwoj wloskiego teatru
religijnego. Mimo préb wigzania tego teatru z laudami dramatycznymi, na-
lezy stwierdzi¢, ze pietnastowieczna Florencja wypracowata odmienny typ
religijnosci, charakterystyczny dla $rodowiska mieszczanskiego, ktory zna-
lazt swe odzwierciedlenie w tej wlasnie formie teatralne;.

4. TEATR RELIGIJNY POZNEGO SREDNIOWIECZA: FLORENCKA
SACRA RAPPRESENTAZIONE

We Florencji w pierwszej polowie wieku XV mialo miejsce wiele im-
ponujacych spektakli zorganizowanych z szerokim udzialem kleru, oby-
wateli miasta, zwlaszcza czlonkéw cechéw rzemieslniczych. Odbywaly sie
one przy okazji §wiat patrondw poszczegdlnych parafii czy dzielnic. Przed-
stawiane w kosciolach, ale tez poza $wigtyniami czy nawet w prywatnych
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siedzibach z udzialem mlodziefcoéw z najwaznieszych rodzin florenckich,
zwigzanych z poszczegdlnymi konfraterniami, byly okazjg do zademonstro-
wania, poprzez przepych kostiuméw czy scenografii, zamoznosci i znacze-
nia poszczegdlnych rodéw. Poczgwszy od lat 30. w wielu tego typu przed-
siewzieciach zaznacza sie wyrazny udzial Cosima de’ Medici, ktéry w spo-
sOb jeszcze dosé ostrozny — by nie narazic sie na zawisé rywali politycznych
— ale zarazem konsekwentny, stara sie otoczy¢ je swym mecenatem. W roku
1439 dzieki jego zabiegom dyplomatycznym Florencja zostala wybrana na
miejsce soboru ekumenicznego, w ktérym brali udziat hierarchowie Kos-
ciota Wschodniego. Wydarzenie to postanowiono uswietni¢ przedstawie-
niem, ktorego glownym architektem i scenografem zostal Filippo Brunel-
leschi (1377-1446) wspomagany przez swych uczniéw. Podziw obecnych
wzbudzily przygotowane przez niego: LAnnunciazione alla Vergine (Zwia-
stowante) w koSciele S. Felice in Piazza (brak daty) i w S. Annunziata (26
marca) oraz LAscensione di Cristo (Wniebowstgpienie) w kosciele S. Ma-
ria del Carmine (14 maja). Opiséw przedstawien dostarcza Giorgio Vasari
w 1L tomie swych Zywotéw nastawniejszych malarzy, rzezbiarzy i architektow
(1550, Le vite dei piir eccellenti pittori, scultori e architetti).

Przygotowujac spektakl Brunelleschi wykorzystat cale swoje doswiad-
czenie architekta i inzyniera, osiggajac zadziwiajace efekty sceniczne. Ar-
chitekt uzaleznil swg scenografie od wnetrza kosciota S. Felice in Piazza,
ktéry byl niewielkich rozmiaréw. Akcja spektaklu umieszczona zostata
w kopule kosciota oraz w przestrzeni znajdujacej sie pod nig, jedyna nawa
$wigtyni stala sie widownig. Doszlo do scalenia — by¢ moze pod wplywem
nowej mysli humanistycznej — tradycyjnych mansjonéw w jedng przestrzen,
co wplywalo na zmiane relacji widz — przedstawienie.

W srodkowej czesci kosciota na podwyzszeniu zbudowany byt domek
Maryi, a nad nim w kopule zawieszono poétkolisty podest zastoniety przed
widzami przez drewniang konstrukcje i kurtyny. Po rozsunieciu ostony wi-
dzom ukazat sie Raj z taficzagcymi i $piewajacym aniotami. Z podestu ode-
rwala sie czasza z o§mioma chlopcami przedstawiajacymi anioly i zsune-
la sie w d6t. Od niej z kolei odlgczyta sie inna mniejsza konstrukcja (7zazn-
dorla-migdal) niosgca Archaniota Gabriela. Zostata ona spuszczona az do
dolnej sceny. Za pomocg sprezynowego urzgdzenia Archaniot zgasit swiat-
ta i udat sie do domu Maryi, gdzie odegrana zostata scena Zwiastowania.
Nastepnie $wiety postaniec wrocit do swego pojazdu i po zapaleniu $wiatet
uniesiony zostal na powrdt w gore do czaszy, a czasza powrdcita do pétkuli,
po czym niebo zastonily kurtyny, znaczac koniec spektaklu?.

2 Konstrukcja maszynerii scenicznej, opisana przez Vasariego, byla tak skomplikowa-
na, ze polski ttumacz Zywotéw K. Estreicher nie do konca jg zrozumial, przedstawia-
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Jeszcze wiekszy rozmach miat spektakl przedstawiony w Kosciele S.
Annunziata, w trakcie trwania soboru. Scenografia Brunelleschiego odno-
sita sie do tematyki spotkania biskupéw, czyli sporu o role Ducha Swie-
tego w Tréjcy Swietej. Swiatynia z uwagi na swa powierzchnie oferowa-
la inne mozliwosci i zostala wykorzystana nie w porzadku pionowym, lecz
poziomym. Scenografia powracala do rozdzielenia przestrzeni scenicznej
na mansjony, jednakze zmuszata widzow, otoczonych tg przestrzenig, do
zmiany pozycji w trakcie spektaklu. Jedna scena zostala wzniesiona nad
gléwnym wejsciem; umieszczono tam Empireum z Bogiem Ojcem i anio-
tami. Drugg zbudowano na granicy prezbiterium i nawy, tu znalazt sie dom
Maryi i obok miejsce dla prorokéw. Przedstawienie zaczelo sie w srodko-
wej czesci od dysputy prorokdw, a nastepnie przeniosto na scene nad wej-
$ciem, co zmuszato widzéw od odwrécenia sie. Tu Bég na tle dziesieciu
$wietlnych i obracajacych sie kregdéw rozkazat Archaniotowi udaé sie na
ziemie. Aniot przemieszczat sie po linie nad glowami widzéw. Po rozmowie
z Dziewica wracal t3 samg drogg do Raju, podczas gdy z Raju symetrycz-
nie w strone Maryi wychodzil promien $wietlny symbolizujacy obecnosé
Ducha Swictego, ktéry dotarlszy do sceny wybuchnat plomieniem. Dat sic
wtedy slysze¢ grzmot, a caly kosciét ogarneta $wiatto§é. Gdy Aniot dotart
na miejsce, plomien zgast i zamknely sie kurtyny.

O tym, jak bardzo nowatorskie byly to przedstawienia i jak silnie musia-
ty utkwi¢ w pamieci widzéw, §wiadczy fakt, ze ingegni (maszyny) Brunelles-
chiego odtwarzane byly wielokrotnie. Trzeci ze spektakli, Ascensione z kos-
ciota S. Maria del Carmine miat swe repliki jeszcze w wieku XV, scenogra-
fia do Annunciazione odtwarzana byla przy okazji spektakli XVI-wiecznych
w roku 1533, 1565 i 1586. Znaczenie Brunelleschiego w rozwoju technik
scenicznych jest nie do przecenienia. Byl on we Wloszech pierwszym pro-
fesjonalista, ktory przejat funkcje amatorskiego festaiolo (rezysera $wieta).
Jego wiedza na temat perspektywy i umiejetnosci inzynierskie pozwolily na
scalenie przestrzeni scenicznej, a ruch, zmiana sceny, wykorzystanie prze-
strzeni wertykalnej, efekty iluzjonistyczne uzyskane przy pomocy ukrytych
mechanizméw $wiadczg o poczatkach nowoczesnej scenotechniki.

W jednym ze spektakli wykorzystano tekst Feo Belcariego, pierwsze-
g0 waznego autora wariantu dramatu religijnego, zwanego sacra rappre-
sentazione. Poczatkdéw gatunku nalezy szukaé w dziatalnosci tzw. dottrine
w pierwszej potowie wieku XV. Byly to organizacje skupiajace mlodziez

jac anioly jako mechaniczne figury: byli to jednak chlopcy w wieku od 10-15 lat, ktdrzy
ubezpieczeni i przymocowani do konstrukgji (tak jednak, zeby mogli sie swobodnie po-
ruszaé) wedrowali pod koputg koéciota.

OD POCZATKOW DO XV WIEKU



42 OD POCZATKOW DO XV WIEKU

meskg miedzy 9 a 24 rokiem Zycia, nasladujace w swej strukturze konfra-
ternie dorostych i majace cele katechetyczne.

Teksty — a zachowalo sie ich okolo sto pieé¢dziesigt — anonimowe i au-
torskie, pisane byly w ludowym jezyku florenckim, niepozbawionym form
latynizujacych i dgzacym do elegancji. Strofa-oktawa, zaczerpnieta z ludo-
wych cantari (krétkich wierszowanych utworéw epickich) i romanséw ry-
cerskich, w owym czasie byta juz silnie zakorzeniona w kulturze toskan-
skiej; niezbyt obszerne didaskalia pisane byly prozg. Struktura wiekszo-
$ci dramatéw jest podobna: utwér rozpoczyna sie prologiem (annunzio)
wypowiadanym przez Aniota, a koficzy pozegnaniem (licenza). Fragmen-
ty te zawierajg zazwyczaj state elementy: w annunzio odnajdziemy znvoca-
tio, czyli prosbe o pomoc i opieke skierowang do Boga, captatio benevolen-
tiae szukajgce przychylnosci u publicznosci; argumentum, czyli wyluszcze-
nie tematu oraz podanie zrédia, co mialo by¢ gwarancjg wiarygodnosci.
W licenza pojawia sie ponowne streszczenie zdarzen oraz nauka moralna,
pozegnanie, a czasem lauda liryczna. Akcja sktada sie z szeregu scen osa-
dzonych w réznych, czasem bardzo rozmaitych miejscach i w réznym cza-
sie. Posta¢ Aniola jest elementem catkowicie oryginalnym i stanowi jakby
odwzorowanie festaiolo, organizatora przedstawienia. Cato$¢ stanowi cie-
kawe polgczenie elementdw zaczerpnietych z dawniejszego teatru religij-
nego, ludowej tworczosci epickiej oraz retoryki sredniowiecznej, na ktérej
w pdzniejszych tekstach pozostawia §lad erudycja humanistyczna. W opat-
ciu o tematyke wyrdzniono trzy typy utwordw: zwigzane z kalendarzem [i-
turgicznym (de tenzpore), hagiograficzne (santonali) oraz teksty inspirowa-
ne Starym Testamentem; tekstéw czerpigcych inspiracje z Ewangelii jest
natomiast niewiele.

Wiele z tych dramatéw charakteryzuje sie sporym realizmem i odnosi
do rzeczywistosci spoleczno-ekonomicznej miasta, jak pochodzace z po-
czatku wieku anonimowe Rappresentazione d’uno santo padre e d’uno mona-
co (Przedstawienie o swigtobliwym ojcu i mnichu), poruszajgce problem ze-
swiecczenia mnich6éw czy Rappresentazione di Agnolo Ebreo (Przedstawienie
o Zydze Angelu) méwigce o zjawisku lichwy. Elementy realistyczne zwig-
zane sg z funkcjg, jaka spektakle te petnilty w swym srodowisku. Religij-
nos¢ spotecznosci florenckiej odmienna byta od tej, ktéra zrodzita umbryj-
skie laudy, a mieszczanom obce byly metafizyczne rozwazania dotyczace
probleméw transcendentnych, dualizmu ciata i duszy czy aspiracje do sa-
modoskonalenia poprzez unicestwienie ciata. W religii poszukiwali raczej
konkretnych wskazéwek postepowania, ktére moglyby znaleZ¢ zastosowa-
nie w codziennym zyciu. Ideat heroicznych cnét whasciwych §redniowiecz-
nemu chrze$cijaninowi powoli ustepowal systemowi etycznemu opartemu
na tzw. cnotach mieszczaniskich. Stad upodobanie do hagiografii stuzacej
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konkretnemu unaocznieniu zasad etycznych w kontekscie Zycia codzien-
nego. Model ten zostal przyjety i zaakceptowany przez odbiorcéw, o czym
$wiadczy masowe uczestnictwo w spektaklach, jak i liczne przedruki teks-
tow.

Pierwszym waznym autorem sacra rappresentazione byl wspomniany
juz Feo Belcari (1410-1484). Zlaczony wiezami przyjazni z Medyceusza-
mi, a zwlaszcza z Wawrzyfhicem, piastowat rézne urzedy publiczne, w tym
godnos¢ priora. Cztowiek o glebokiej wierze i wysokiej kulturze, w swych
utworach polgczyt wysoki artyzm z pogodng i Zarliwg, niemal ludowg reli-
gijnoscig. Byt autorem kilku dramatéw, m.in.: Rappresentazione di Abramo
e Isacco (Przedstawienia o Abrabamie ¢ Ixaaku), 1l giudicio finale (Sqdu osta-
tecznego), LAssunzione (Wniebowziecia), LAnmmcmzzone San Giovanni in
deserto (Sw. Jana na pustyni), San Giorgio (Sw. Jerzego) oraz laud i innych
pism o charakterze dewocyjnym. Najwazniejszym jego utworem jest pierw-
szy z wymienionych dramatéw. Stanowi on przykiad gatunku w klasycznej,
czystej formie. Prolog zawiera wszystkie wymienione wcze$niej elementy,
a akcja jest bardzo prosta i ma strukture parataktyczng. Postaci jest nie-
wiele i podczas gry, zgodnie ze zwyczajem Sredniowiecznym wszystkie sg
obecne na scenie, cho¢ wedtug zalecenia Horacego tylko trzy z nich mogg
zabiera¢ glos. Epizody powigzane s3 narracyjnymi lacznikami, opisujacy-
mi to, co nie jest przedstawiane. Wypowiedzi postaci, na ogdt nie krotsze
niz jedna oktawa, majg charakter narracyjny i opisowy. Dramat, wystawio-
ny po raz pierwszy okoto roku 1440 w kosciele S. Maria Maddalena in Ce-
stelli, byl powtarzany wielokrotnie. W roku 1485 ukazat sie drukiem, wy-
dawany w wieku XV jeszcze osmiokrotnie, miat w wieku XVI czternascie
reedycji, a w wieku XVII dziewieé. Publikowano go jeszcze w wieku XIX
1 wspolczesnie.

Przedstawienie odbywalo sie w dwdch mansjonach: na progu domuina
gorze w miejscu ofiary. Aniot przedstawia argument sztuki, po czym rozpo-
czyna sie akcja nieodbiegajaca w niczym od historii znanej ze Starego Te-
stamentu: od rozkazu Boga przekazanego Abrahamowi przez Aniota po
ocalenie Izaaka przez Pana. Historie dopelnia powr6t ojca z synem do
domu; Sara wychodzi im naprzeciw i przerazona stucha opowiesci Izaaka.
Nastepnie matka, syn i stuzacy taficza, Spiewajac laude ku chwale Pana,
a Aniotl Zegna publiczno$¢. Pelne patosu kwestie wypowiadane przez po-
staci: Abrahama, Izaaka i Sare, przepojone wzajemng miloscia, ale i uf-
noécig do Boga, wzruszaja w swej prostocie, tak jak i taniec pelen radosci,
w ktorym nie uczestniczg z uwagi na swoj status stary Abraham i aniolowie.
Nie ma w tym dramacie tragizmu, wynikajacego ze starcia racji czy namiet-
nosci; nie ma dramatu ojca, wahajacego sie miedzy postuszefistwem Bogu
i miloscig do syna. Jest natomiast tagodna uczuciowo$¢ przemawiajgca do
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mieszczafskiej publicznosci oraz silnie uwypuklona zasada postuszefistwa
i zaufania. Abraham podporzadkowuje sie rozkazom Pana, Izaak po krot-
kim sprzeciwie poddaje sie z ufnoscig Abrahamowi i Bogu. Liczy sie postu-
szefstwo syna wobec ojca, a poddanego wobec prawowitej wtadzy. Posta-
ciom tym brak glebi psychologicznej; sg one jednowymiarowe, lecz majg
przede wszystkim stanowi¢ przyktad do nasladowania, przemawia¢ do ser-
ca, ale i do rozumu; wzbudza¢ akceptacje, a nie namietnosci.

W polowie lat 40. powstata tez Rappresentazione del di del Giudizio
(Przedstawienie o dniu Sgdu) Antonia Di Meglio, ktéry nastepnie wspot-
pracowal z Belcarim przy tworzeniu I/ giudicio finale. Innym autorem
o mieszczanskich korzeniach byl Piero di Mariano Muzi, handlarz ské-
ra dzialajagcy w Compagnia della Purificazione, wspotorganizujacej $wieto
$w. Jana i jednej z wazniejszych pomiedzy osiemdziesiecioma konfraternia-
mi i towarzystwami aktywnymi w dwczesnej Florencji. Napisal on dramat
Il vitello sagginato (Tuczna jatéwka) oparty na przypowiesci o synu marno-
trawnym, stanowigcej czesty temat przedstawien.

Nieco pdzniej w otoczeniu Medyceuszy pojawito sie wielu literatow
tworzacych sacre rappresentazioni: Luigi Pulci (1432-1484), autor stynne-
go poematu Morgante, jego brat Bernardo Pulci, zona Bernarda Antonia
Tanini (a nie Giannotti, jak sie czesto twierdzi); pisal je tez sam Wawrzy-
niec Wspanialy. Utwory tych autoréw zawierajg pewne nowe elementy: roz-
szerzenie tematyki oraz $wieckie intermedia, epizody realistyczno-komicz-
ne niezwigzane z akcja. Tematyka religijna miesza sie w niekt6rych utwo-
rach z elementami historii starozytnej, przy okazji epizodéw odsytajacych
do poczgtkdéw chrzescijanistwa w Cesarstwie Rzymskim.

Bernardo Pulci (1438-1488) byl autorem orientalnego dramatu Bar-
laam e Josafat, opartego na motywie zaczerpnietym ze Zlotej Legendy, ma-
jacym na Wschodzie dtugg tradycje, a Antonia Tanini Pulci (1452?-1501)
tworzyta dramaty hagiograficzne. Byla ona pierwsza wloskg pisarka, ktd-
rej utwory wydano drukiem. Poprzez matzefistwo z Bernardem w 1470
roku weszta do rodziny o tradycjach literackich, a po $mierci meza, nie
majgc potomstwa, bez reszty poswiecita sie pisarstwu i studiowaniu taci-
ny. Wiekszo$¢ jej utworéw pochodzi sprzed 1492 roku. Trzy z nich miedzy
XV a XVII wiekiem zrobily zawrotng kariere wydawniczg: Rappresentazio-
ne di Santa Domitilla (Przedstawienie o sw. Domitilli) publikowane bylo co
najmniej dwadzie$cia razy, Rappresentazione di Santa Guglielma (Przedsta-
wienie o sw. Guglielmie) trzydzieSci trzy razy, a Rappresentazione del figliuol
prodigo (Przedstawienie o synu marnotrawnym) doczekalo sie osiemnastu
wydan. Inne jej utwory to Rappresentazione di San Francesco (Przedstawie-
nie o sw. Franciszku) i Rappresentazione della distruzione di Saul e il pianto di
Davit (Przedstawienie o upadku Saula i placzu Dawida). W dramatach An-
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tonii miejsce pierwszoplanowe przypada czesto kobietom, gloszacym po-
chwate dziewictwa lub stawigcym przyktady cnét malzenskich i matczy-
nych. Prawdopodobnie byly one pisane z my$la o nowicjuszkach i wycho-
wankach klasztornych.

Do ostatniej generacji tworcéw nalezal sam Wawrzyniec Wspanialy
(Lorenzo de’ Medici, 1449-1492) — faktyczny choc nie tytularny ksigze
wychodzi ze swej roli mecenasa i staje sie autorem, a jego synowie, Gio-
vanni (pdzniejszy papiez Leon X), Piero i Giuliano, aktorami. Na uwage
zastuguje jego dramat, wystawiony w roku 1489, czasem wskazywany jako
pierwsza tragedia historyczna w jezyku wloskim, Rappresentazione di San
Giovanni e Paolo (Przedstawienie o sw. Janie i Pawle). Lorenzo doé¢ szero-
ko i swobodnie czerpigc ze zrodet zaréwno chrzescijanskich, humanistycz-
nych, jak i starozytnych (m.in. Zfote; Legendy, Vita Constantini — Zycia Kon-
stantyna Euzebiusza z Cezarei, De falso credita et ementita Constantini dona-
tione —O falszywej i zmyslonej donacji Konstantyna Lorenza Valli), zarysowat
dosé przekonujaca sylwetke Konstantyna, w ktorej niektérzy badacze cheg
widzied projekcje postaci samego autora, zmeczonego walkami polityczny-
mi, przygnebionego po zabojstwie brata Giuliana. W rzeczywistosci mimo
bardzo jeszcze sredniowiecznego sposobu konstruowania akcji — nagroma-
dzenia wydarzefi i miejsc, struktury parataktycznej — dramat charakteryzu-
je sie ciekawie nakreslonymi sylwetkami, niepozbawionymi pewnej glebi
psychologicznej; Konstantyn zostaje przedstawiony jako cesarz ale i ojciec.
Wawrzyniec zmart w rok po napisaniu utworu, ktéry moze zostaé odczyta-
ny jako rodzaj nieswiadomego testamentu.

Ostatnim bodaj waznym autorem florenckim tworzacym sacre rappre-
sentazioni byl Castellano Castellani (1461-1519). Pochodzit z Prato,
uczyl prawa kanonicznego na Uniwersytecie w Pizie, a nastepnie we Flo-
rencji. Przyjaznit sie Girolamem Savonarola, z ktorym zerwal kontakty, gdy
kaznodzieja oddalit sie od Medyceuszéw. Pozostajac w orbicie moznego
rodu, stawit go w wielu swych utworach, pisat tez teksty dewocyjne. Na
uwage jednak zastuguja przede wszytkim utwory dramatyczne, ktore zaczat
tworzy¢ za sugestig Bernarda Pulciego i w ktérych korzystal z epizodéw hi-
storii antycznej, np. Rappresentazione di Costantino imperatore, San Silvestro
papa (Przedstawienie o cesarzu Konstantynie, sw. Sylwestrze papiezu). Przypi-
suje mu sie tez dramaty hagiograficzne, wcze$niej uwazane za anonimowe:
Santa Eufemia (Sw. Eufemia), Santi Grisanto e Daria (Sw. Chryzant i Daria),
Santa Eufrasia (Sw. Eufrazja), Sant’ Onofrio (Sw. Onufry), Santa Orsola (Sw.
Urszula). W niektérych dramatach odnajdziemy pewien ferment duchowy
wskazujacy na to, ze mogly powstaé¢ w okresie, w ktérym Castellani znaj-
dowat sie pod wplywem Savonaroli. By¢ moze Sant” Onofrio, Santa Orsola
powstaly w latach 1495-96, a Figliuol prodigo (Syn marnotrawny) i Disputa
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al tempio (Dysputa w swigtyni) w latach 1496-97. Kroniki przekazujg nam
daty wystawiefi dramat6w, majacych miejsce juz w wieku XVI, ktére mo-
glyby wyjs¢ spod jego pidra: np. San Venanzio (1502, Sw. Wenancjusz); San
Tommaso (1509, Sw. Tomasz), jak i Santa Dorotea (Sw. Dorota), Un miraco-
lo di Santa Maria Maddalena (Cud sw. Marii Magdaleny), Santa Barbara (Sw.
Barbaraa) opublikowane po raz pierwszy 1516 roku. Réwniez inne dramaty
Castellaniego publikowane byly w okresie 1510-1515, a wsrdd nich Rap-
presentazione del figliuol prodigo, ktérej warto poswieci¢ nieco uwagi.

Znany ewangeliczny motyw syna marnotrawnego Zzostaje zanurzony
przez toskanskiego autora w realiach jego epoki. Szczegdly zaczerpniete
z zycia dwczesnej spolecznosci, 1 to jej czesci nie najbardziej zastugujacej
na na$ladowanie, aluzje do zlodziejstwa, prostytucji i homoseksualizmu,
przedstawione zostaly jezykiem zywym, pelnym wulgaryzméw, dowcip-
nych gier stownych, aluzji do literackich utworéw satyrycznych L. Pulcie-
go i Burchiella. W poréwnaniu do analizowanego wyzej dramatu Belca-
riego, Figliuol prodigo bogatszy jest w postaci i epizody. Obok tytutowe-
go Syna Marnotrawnego wystepujg Ojciec, Starszy Brat oraz liczna grupa
przyjaciol, kompandw, zacnych i mniej zacnych mlodziencow, stuzacy, raj-
furzy, kurtyzana, mieszczanie i karczmarz. Struktura dramatu jest nietypo-
wa. W przeciwiefistwie do tradycyjnych sacre rappresentazioni nie rozpoczy-
na sie on od prologu wypowiadanego przez Aniola, lecz od razu zostajemy
wprowadzeni iz medias res. Dwoch lekkomyS$lnych mtodziencow, z ktorych
jeden to gtéwny bohater sztuki, wybiera sie do karczmy, aby pograé w kar-
ty. Mimo przestrég dobrych mtodziehcéw oddajg sie z luboscig hazardowi.
W czasie gry powstaje pomyst wyludzenia od Ojca polowy majatku i roz-
poczecia nowego, ciekawszego zycia. Dalsza historia powiela ewangelicz-
ng opowie$¢, ubarwiona jest jednak realiami miejskiej i portowej rzeczy-
wistosci. Ograbiony przez kurtyzane i opuszczony przez przyjaciol boha-
ter, by przezy¢, godzi sie na prace §winiopasa. Jednak po refleksji, ufajac
w milosierdzie Ojca, postanawia wréci¢ do domu i znajduje przebaczenie.
Calos¢ koficzy licenza od$piewana przez mlodziefica, ktéry wytuszcza mo-
ral przypowiesci. Akcja rozgrywa sie w dwoch miejscach: w miescie (ulica,
karczma) oraz w domu rodzinnym. Dwa watki prowadzone sg réwnole-
gle w dwoch mansjonach: szalefistwa mlodziefica oraz spotkanie z Ojcem,
jego oczekiwanie pelne niepokoju i przywitanie Syna. Przy zachowaniu tra-
dycyjnej formy oktawy, dialogi toczg sie szybko: poszczegdlne postaci wy-
powiadajg kwestie dtugosci jednego, a nawet polowy wersu, co wymaga
zreczno$ci w operowaniu tg formg poetycka.

Mimo swego ewangelicznego tematu i koficowego moralnego komenta-
rza, utwor Castellaniego w duzej mierze ma charakter $wiecki, staje sie zwy-
ktg historig o niesfornym, lekkomyslnym synu i zbyt wyrozumialym ojcu. Wj-
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tek o charakterze ponadczasowym, stanowigcy rodzaj exensplum zostaje zdo-
minowany przez historie zanurzong w konkretnej rzeczywistosci.

Coraz silniejsze przenikanie elementéw $wieckich do dramatu religij-
nego widoczne jest w kilku utworach, majacych za temat zycie $wietych ko-
biet ocierajgcych sie 0 meczenstwo, nie zawsze z przyczyn zwigzanych $ci-
Sle z religia. Tego typu fabula, obfitujaca w gwaltowne wydarzenia i czeste
zwroty akcji, ma charakter romansowy. Wiele motywow, zostalo zaczerp-
nietych ze sredniowiecznej nowelistyki, np. z Dekameronu, z ladowych can-
tari, z poematéw i romansow. Slady takiej ,, romansowosci” zauwazamy juz
w utworze Antonii Tanini Pulci Rappresentazione di Santa Guglielma, ale
cnotliwe panny i mezatki, ktérych cze$é i zycie zagrozone sg przez pod-
tych ludzi, a ktére zostajg uratowane dzieki interwencji Opatrznosci, sta-
ly sie bohaterkami licznych dramatéw z przelomu wiekéw XV i XVI. Naj-
bardziej znane to: Stella, Uliva i Rosana stanowiace w zasadzie rézne wa-
rianty tej samej historii. Ste/la podejmuje i rozbudowuje temat Guglielnzy,
oczernionej i wygnanej krolewskiej matzonki, dorzucajgc wiele niesamo-
witych epizoddw, jak dwukrotne uciecie jej dloni, cudownie uleczonych
przez Matke Bosks. Rosana ostatni z tekstow czerpigcych z fantastycznej
hagiografii sredniowiecznej, w sposob oczywisty korzysta z fabuly znanego
XII-wiecznego romansu francuskiego Floire et Blancflor, wykorzystanej tez
przez Boccaccia w Frlocolo.

Rappresentazione di Santa Uliva (Przedstawienie o sw. Uliwie) cieszylo sie
sporg popularnoscig. Wstawione po raz pierwszy prawdopodobnie z kof-
cem wieku XV, zostalo ogloszone drukiem dopiero w 1568 roku, ale miato
jeszcze siedem wydan w tym stuleciu i dziesie¢ w nastepnym. Tekst imponuje
bogactwem fabuly, sklada sie naf sze$¢dziesigt pie¢ scen, w ktérych wystepu-
je piecdziesigt szes¢ postaci, oraz trzynacie alegorycznych intermediéw (por.
s. 167 i n.) nawigzujgcych zaréwno do antyku, jak i chrzescijafistwa.

Uliva, cérka cesarza rzymskiego zostala po $mierci matki wybrana na
zone przez swego ojca, ktéry stwierdzil, Ze jedynie cérka doréwnuje uro-
dg i charakterem zmartej matzonce. Przerazona straszliwg propozycja ojca
dziewczyna odrgbuje sobie dlonie, aby odwies¢ go od tych planéw. Skut-
kiem tego jest jedynie wscieklo§¢ cesarza, ktéry nakazuje stugom zamor-
dowaé corke. Studzy nie wyrzadzajg jej jednak krzywdy, lecz pozostawiaja
w dzikim lesie. Tu rozpoczynajg sie niezliczone przygody dziewczyny. Po-
§lubiona przez kréla Kastylii, rodzi mu syna, ale nie dane jej jest cieszy¢ sie
szcze$ciem. Zostaje dwukrotnie skazana na $mieré, dwukrotnie wrzucona
w skrzyni do morza, cudownie ocalona przez Matke Bozg, ktéra oddaje jej
uciete dlonie. Po wielu latach odnajduje meza, przekonanego o jej $mier-
ci oraz ojca, ktory prosi jg o przebaczenie i cala historia koficzy sie szczes-
liwie.
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Bogatej fabuly dramatu nie powstydzitby sie Zaden romans przygodowy.
Losem Ulivy rzadzi slepa fortuna, o czym bohaterka wspomina wielokrot-
nie pytana o przyczyne swego polozenia. Jak w innych utworach tego okre-
su, w ktérych postaci $wietych, eremitow i dziewic niewiele miaty wspdl-
nego z prototypami wypracowanymi przez wyobraznie ludowg wczesniej-
szych wiekéw, tak i Uliva odbiega od tradycyjnego modelu $wietej. Zwigzki
z literaturg romansowg widoczne sg w konstrukcji akcji: wydarzenia naste-
puja szybko po sobie, majg charakter linearny, parataktyczny bez préby se-
lekeji epizodéw i ustalenia hierarchii waznosci i bez widocznego punktu
kulminacyjnego. Mnogo$¢ epizodéw i postaci, nagle zwroty akcji od nie-
szczescia do szczescia, nadprzyrodzone interwencje i nieodzowny anagno-
ryzm (rozpoznanie) wieficzacy cato$¢, wymagaly ogromnego zaangazowa-
nia aktoréw i sporej liczby dekoracji. Intermedia za$ miaty na celu z jednej
strony pewne zwolnienie tempa akcji poprzez aluzje i komentarze, z dru-
giej dawaly mozliwos¢ zmiany dekoracji i akcesoriow. Zasadniczy tekst dra-
matu jest dos¢ ubogi w didaskalia, ktore stajg sie bardzo dokladne w przy-
padku intermediéw, precyzujac, jak majg by¢ ubrani aktorzy, co majg trzy-
macd w reku i jak majg sie poruszaé. Dopuszczajg nawet pewne warianty
inscenizacji:

A podczas gdy to sie dzieje, niech wyjdzie na scene pani przyodziana na nie-
biesko, a szata jej powinna by¢ cata zdobna w ztote gwiazdy. Powinna wjechaé na
wozie czterokolowym, ale poniewaz byloby to trudne, niech wyjdzie na scene zwy-
czajnie.

Sacre rappresentazioni byly popularne jeszcze w nastepnych wiekach,
o czym $wiadczg liczne ich przedruki, jednak tworczosé przetomu Quat-
trocenta i Cinquecenta stanowi schytkowg faze florenckiego teatru ludo-
wego o tematyce religijnej. Teksty zachowane w rekopisach niemajacych
charakteru egzemplarza scenicznego lecz przeznaczonych do czytania, cze-
sto w eleganckiej humanistycznej formie, jak i w broszurowych drukach
o matym formacie, $§wiadczg o popularnosci gatunku zaréwno w kregach
ludzi wyksztalconych, jak i wsrdd klas srednich i o jego ewolucji w strone li-
teratury narracyjnej. Pierwiastek religijny stawal sie coraz wyrazniej jedynie
pretekstem do opowiedzenia historii catkowicie swieckiej i niepozbawio-
nej pikantnych szczegdétéw, ktora jednakowoz powinna byta zakonczyc sie
nagrodzeniem dobra, ukaraniem zla i nawréceniem gtéwnych postaci. Sac-
re rappresentazioni stracity w wieku XVI jakikolwiek kontakt z elementem
kultu, z ktérego wziely poczatek. W utworach tych coraz silniej zaznaczat
si¢ tez wplyw humanizmu. Swiadcza o tym juz m.in. intermedia wtopione
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w tekst Santa Uliva, czy elementy jawnie epikurejskie, whasciwe srodowi-
skom humanistycznym, widoczne w utworze wskrzeszajacym ludus kraza-
cy od XII wieku, La guerra di Carnevale e di Quaresima (Wojna Karnawatu
z Postem). Ten tekst anonimowego florenckiego autora, (wyd. 1554), odno-
szac sie do europejskiej tradycji ludowej dialogu pomiedzy dwiema alego-
rycznymi postaciami, urdst do dramatu, stworzonego zgodnie z wszystkimi
regutami gatunku uprawianego przez poetdw.

IV. TEATRALNY WYMIAR SWIETA

W Zyciu sredniowiecznej spolecznosci bardzo istotng role odgrywato
$wieto. W $wietach chrzescijafiskich nierzadko obecne byly echa dawnych
wierzen poganskich, gdy za$ odbywaly sie one poza murami $wigtyni, prze-
nikaly do nich elementy $wieckie. W zewnetrznych przejawach zbiorowej
religijnosci czesto tez zaznaczalo sie napiecie pomiedzy spontanicznymi
dziataniami wiernych, a checig kontroli ze strony wtadz czy to koscielnych,
czy to $wieckich i podporzadkowania ich wlasnym celom.

Jednym z najstarszych i najwazniejszych $wiat weneckich bylo tzw. Swie-
to Marii (Festa delle Marie), wspominane w dokumentach od roku 1143.
Odbywalo sie ono 2 lutego w $wieto Matki Boskiej (Ofiarowania Pafiskie-
go). W roku 1267 trwato az trzy dni i stanowito rodzaj spektaklu. Na spe-
c¢jalnym tronie niesiono dwoch klerykéw przebranych za Marie i Aniota
w bogatych zloconych szatach (pdZniej wieziono ich na platformie ciggnie-
tej przez konie) na plac $w. Marka, gdzie doza dawal zgode na rozpocze-
cie uroczystoéci. Nastepnego dnia odbywal sie plywajacy pochéd. Kiero-
wano sie najpierw do Kosciota S. Pietro di Castello po blogostawienstwo
patriarchy, potem do S. Marco na msze i wreszcie do S. Maria Formosa na
uroczystosci z udziatem dozy. Na kazdej z czterech todzi plynely po trzy
dziewczeta przebrane za Marie i nawigzujace by¢ moze do trzech Marii
z Meki Panskiej; potem uzywano drewnianych figur zdobionych klejnota-
mi. Uroczysto$¢ o wyraznym podlozu religijnym stata sie okazjg do zapre-
zentowania bogactwa i przepychu wystepujacych w niej mieszczan, a Ma-
ria i Aniol proszac o zezwolenie na rozpoczecie $wieta, z pokorg pochyla-
li sie przed doza.

Przemieszanie elementéw religijnych z pierwiastkami $wieckimi wi-
doczne jest w kulcie Trzech Kroli. Zrodel uroczystego obchodzenia $wieta
szukaé nalezy by¢ moze w Mediolanie, gdzie po raz pierwszy w roku 1336
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odbyt sie pochédd z tej okazji. Podgzat on za gwiazdg z klasztoru domini-
kanéw do kosciota S. Lorenzo. Tam przedstawiano przybycie Medrcéw
do patacu Heroda w Jerozolimie i dalej orszak, niosgc dary dla Dziecigt-
ka, udawat sie do kosciota S. Eustorgio, gdzie ustawiano szopke. Tu Aniot
ostrzegal $pigcych Krolow, by nie wracali do patacu Heroda, lecz wyszli
z miasta przez Porta Romana. W pochodzie brali udziat liczni wierni; pro-
wadzono konie, osly a nawet malpy, by nada¢ wydarzeniu egzotyczny ko-
loryt.

Podobne uroczystosci przynajmniej od roku 1390 odbywaty sie we Flo-
rencji. Orszak ruszat z klasztoru dominikanéw S. Marco do Baptysterium,
przed ktérym na podwyzszeniu budowano patac Heroda. Tu tez przedsta-
wiano rzeZ niewinigtek. Duze znaczenie w przedstawieniu miata postaé $w.
Jana, patrona Florencji. Z poczatkiem wieku XV powstata specjalna Com-
pagnia dei Maghi zajmujgca sie rokrocznie organizacjg uroczysto$ci. Od lat
trzydziestych zaznacza sie wyrazny zwigzek tej organizacji z rodzing Medy-
ceuszy. Cosimo de’ Medici wlaczyt sie w organizacje $wieta, uczestniczac
w posiedzeniach komisji tzw. festaioli (rezyserow $wieta). Zachowane opisy
uroczystosci dajg dowody eksponowania elementéw $wieckich, przepychu
i bogactwa mieszczan, zwlaszcza Medyceuszy.

Wiele wydarzefi zycia spolecznego i $wieckich uroczystosci o charak-
terze publicznym posiadato réwniez wyrazne aspekty teatralnosci. Byly to
wystawne bankiety wielkich wladcéw i pomniejszych ksigzat, polaczone
z wystepami zonglerdw, tzw. corti bandite czy zabawy i turnieje, w ktérych
aktorami byli zwykli mieszczanie lub dworzanie. Od poczatku wieku XIII
turnieje takie odbywaly sie na dziedzificach patacéw i placach miejskich.
Wiele swiadectw méwi o turniejach urzadzanych w Wenecji. W turnieju
zorganizowanym w roku 1364 po sttumieniu rebelii na Krecie (w Ducato
di Candia) uczestniczyl jako honorowy go$¢ Francesco Petrarca. Pamietny
byl tez turniej z roku 1458 z uwagi na swoj bardzo teatralny charakter. Plac
$w. Marka zamieniono w pole walki, na ktérym zbudowano fortyfikacje. Po
turnieju rycerskim stoczono bitwe; uczestniczylo w niej siedemdziesieciu
zbrojnych. W Wenecji stynne byly tez tzw. naumachie, czyli bitwy morskie
oraz wyscigi fodzi. Urzgdzania rycerskich turniejéw zaprzestano tu w wie-
ku XVI, z uwagi na zakaz wjazdu koni do miasta.

Szczegdlnym czasem zabaw byt okres karnawatu, gdy ludzie oddawali
sie ogdlnemu szalefistwu i akceptowali czasowg zamiane funkcji spotecz-
nych. Karnawat obchodzony byt hucznie w wielu miastach i regionach, ale
stynela z niego zwlaszcza Wenecja. Jego zrédet mozna szukaé we wspo-
mnianych wczesniej feste dei folli (por. s. 17). Poczatkowo $ciSle zwigzany
z wierzeniami religijnymi i z ,ofiarnym” wymiarem $wieta, co wielokrot-
nie prowadzito do krwawych obrzadkéw dotykajacych rowniez ludzi (wy-
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konywanie egzekucji skazancow), w wieku XV zaczal nabiera¢ charakteru
czysto ,,zabawowego”. Z 1268 roku pochodzi pierwsza wzmianka na te-
mat masek, naktadanych w czasie tego okresu. Pozwalaly one na przyje-
cie fikcyjnej tozsamosci, ale byly tez sposobem na oswajanie istot piekiel-
nych przez upodabnianie sie do nich. Praktyka zaktadania masek i kostiu-
moéw musiata by¢ szeroka, skoro w 1339 zakazano bezwstydnych strojow
oraz wchodzenia w maskach do kosciotéw i klasztoréw zeniskich. W mie-
Scie urzadzano przerdzne imprezy: forze d’Ercole, rodzaj piramid ludzkich
tworzacych zywe obrazy i alegorie, feste dei tori, czyli polowanie na byki;
wznoszono castelli amorosi — zamki z drewna, bronione przez mlode damy,
a atakowane przez kawaleréw, ktorzy obrzucali je kwiatami, owocami i po-
lewali wodami zapachowymi.

Od roku 1493 w kronikach weneckich notowane byly tzw. moma-
rie, ktére urzgdzano zapewne juz wczesniej. Nazywano tak przedstawie-
nia o elementach alegorycznych i mitologicznych, ktére obok przewazaja-
cych partii mimicznych (Zywych obrazéw) zawieraly krotkie dialogi, tafice,
pokazy akrobatyczne czy sztuczne ognie. Odbywaly sie one poczatkowo
na postumentach nieruchomych lub ciggnietych na wozach, a pdzniej tez
na fodziach. Mimo ze impulsem do przedstawien byly zdarzenia prywat-
ne (z poczgtku organizowane byly one przez szlachte z okazji malzenistwa
jednego z przyjaciol), przedstawiane w miejscu publicznym, najczesciej na
Placu $w. Marka lub na dziedzificu Patacu Dozow, stawaly sie spektaklem,
w ktérym moglo uczestniczy¢ cate miasto. Z kolei wazne wydarzenia z zy-
cia spotecznosci akademickiej, jak wybor rektora czy promocje doktoréw
i magistréw uswietniane byly w sposéb typowy dla kultury dworsko-rycer-
skiej turniejami, pochodami i kawalkadami.

Podobne uroczystosci i ceremonie zwigzane z wydarzeniami z zycia
publicznego, ale i prywatnego moznych obywateli lub wiadcow, taczace
prywatno$¢ z wymiarem publicznym, odbywaly sie w wielu miastach: Fer-
rarze rzadzonej przez rodzine d’Este czy Florencji, gdzie coraz wieksze
wplywy zyskiwata rodzina Medyceuszow. W przypadku tego typu przeja-
woOw zycia spolecznego nie mozna wprawdzie méwic o teatrze, ale elemen-
ty teatralnosci widoczne sg w uzywanych scenografiach i kostiumach. Tra-
dycja turniejow i karnawatowych przebieranek od wieku XV przeksztal-
ci sie w tradycje tzw. tryumféw (por. s. 163), ktéra bedzie miata zwigzek
z plerwszymi renesansowymi inscenizacjami.

W okresie tym zmienia sie rowniez charakter tanca, ktéry bedac w wie-
kach poprzednich domeng miméw lub przejawem wspdlnego uczestnictwa
w $wietach i pozbawiony pisanej i teoretycznej kodyfikacji, teraz staje sie
elementem zabawy klas wyzszych. Pierwszym znanym teoretykiem tafica
dworskiego byl Domenico da Piacenza dzialajacy na dworze ferraryjskim

OD POCZATKOW DO XV WIEKU



52 OD POCZATKOW DO XV WIEKU

w I potowie XV wieku, autor traktatu De arte saltandi et choreas ducen-
di (O sztuce plgsania i wodzenia taricéw). Przekazat on swe do$wiadczenia
uczniowi Guglielmowi Ebreo da Pesaro. Traktat Guglielma De pratica seu
arte tripudii (O praktyce czyli sztuce tarica) zyskal stawe na catym Potwyspie,
a nawet poza jego granicami. Guglielmo utrzymywat tez dobre stosunki
z Wawrzyficem Medyceuszem, na ktérego dworze dzialal jego brat Giu-
seppe, a zycie zakonczy! jako dworzanin rodu Montefeltro w Urbino. Syn
Guglielma Pier Paolo byt jednym z najstynniejszych tancerzy epoki, wspo-
minany przez Castigliona w I/ Cortegiano (Dworzaninie). Podstawy teore-
tyczne choreografii stworzone przez mistrzow wloskich podlegaly pewnej
ewolugji i ,,popularyzacji” w wieku XVI, gdy w rozrywce typowej dla dworu
zasmakowalo teZ mieszczafistwo, a praktyka tafica all’italiana rozprzestrze-
nita sie szybko w calej Europie, z drugiej strony przyczynily sie do opraco-
wania zasad tafica teatralnego szeroko stosowanego w spektaklach mu-
zycznych nastepnych wiekdw.

Miejsce wspomnianych uroczystosci w zyciu dworu czy spoleczno-
$ci miejskiej pozwala nam zrozumieé sposob, w jaki teatr zaistnial w wie-
ku XVI. Z czasem bowiem zmienia sie charakter ceremonii. Spoltecznosé
miejska z organizatora i uczestnika staje sic widzem. Inicjatywe przejmujg
wielkie rody, przygotowujac oprawe festy, ktorej gléwnymi adresatami stajg
sie czesto ich dostojni goscie. Swieta takie zyskuja charakter coraz bardziej
elitarny; w zaciszu patacowych sal mozni kryja sie przed pospdlstwem. Wy-
ksztatcone i nieliczne grono uczestnikéw zwraca sie ku antykowi, dajac
wyraz kulturze humanistycznej. Jednakze teatr wyodrebni sie z ceremonii
o charakterze teatralnym wtedy, gdy uczestnicy tych wydarzen przestang
przedstawiaé ,,siebie samych”, swoje znaczenie, bogactwo i potege, lecz za-
czng przedstawiac kogos, w kogo bedg sie weielaé. Gdy uczestnikiem zda-
rzenia nie bedzie osoba publiczna, konkretny ksigze czy patrycjusz, lecz
aktor personifikujacy archetyp wladcy.

V. LACINSKI TEATR HUMANISTYCZNY

1. WYOBRAZENIA I WIEDZA O TEATRZE ANTYCZNYM

Dojrzaly teatr renesansowy, ktory odnalazt rownowage pomiedzy teks-
tem literackim i innymi elementami spektaklu, takimi jak dekoracja, ko-
stiumy i muzyka, wyrdst na trzech Zrédtach: tradycji Zzonglerskiej, teatrze
religijnym oraz tradycji humanistycznej. Ta ostatnia, z uwagi na silne zwigz-
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ki Wtoch z kulturg antyku, na Pétwyspie Apenifiskim miata wieksze zna-
czenie niz gdzie indziej. Choé nie ma dowodéw, by teatr sredniowieczny
w jakikolwiek sposdb bezposrednio zalezal od antyku, pewne $lady teatru
antycznego obecne byly juz w pismach §redniowiecznych.

Interesujace jest, jak miedzy wiekiem XIII i XV, a zwlaszcza w tym
ostatnim, zwanym przez wloskich historykéw epoka humanizmu, ksztalto-
walo sie wyobrazenie o teatrze antycznym. Ugoccione da Pisa w Liber de-
rivationum (XI/XII w., Ksigdze etymologii), wyjasnial, Zze w starozytnosci
mimi joculatores odtwarzali historie przez gesty i ruchy ciata, a lektor recy-
towal komedie. Wyobrazenia takie, przedstawiane na miniaturach, towa-
rzyszg kopiom utworéw Terencjusza, o ktérym sadzono, iz on sam lub jego
przyjaciel recytowali ,poezje”, w obecnosci miméw. Ich zrodet nalezy szu-
ka¢ w pismach wczesnego Sredniowiecza, w ktérych prébowano zrekon-
struowa¢ idee sceny antycznej. Na przyktad Izydor z Sewilli opisuje scene
jako rodzaj konstrukcji w formie domu (scena autem erat locus infra thea-
trum in modum domus) z podwyzszeniem (cum pulpito), na ktérym tragicy
i komicy $piewali, a histrioni towarzyszyli gestem $piewanym stowom. Wy-
obrazenie to powstalo na gruncie blednych interpretacji fragmentéw pism
Tytusa Liwiusza i Waleriusza Maksymusa, dotyczacych dziatalnosci Liwiu-
sza Andronikusa. Autorzy rzymscy opisywali bowiem, jak Liwiusz Androni-
kus u schylku swej kariery aktorskiej nie $piewat sam, lecz wylacznie gesty-
kulowal, oddajac glos innym wykonawcom. Uogdlniajac ten opis, autorzy
sredniowieczni rozciggneli go na caly teatr antyczny, np. Nicholas Trevet
(Trivet, 1258-1328), angielski dominikanin, historyk i filolog w komenta-
rzu do tragedii Seneki Herkules Szalejgcy pisat:

Tragedie i komedie byly przedstawiane w nastepujacy sposéb: teatr byt potokra-
glym budynkiem, w ktdérego centrum znajdowat sie domek (parva domuncula) nazy-
wany scena. Tam bylo podwyzszenie, na ktére wchodzit poeta i recytowat swe utwo-
ry. Po stronie zewnetrznej stali mimowie, ktérzy towarzyszyli recytacji, dostosowu-
jac swoj ruch i gesty do kazdej postaci, przedstawianej przez poete.

Whyobrazenie teatru antycznego zawarte w przytoczonych komenta-
rzach nie oddziatalo w sposdb bezposredni na praktyke teatru religijnego.
Taka wizja zgodna byta jednakowoz z koncepcjg sredniowiecza dajgcg sto-
wu prymat nad gestem. Ten falszywy obraz, aktualny jeszcze w latach 60—
80. XV wieku musial zostaé sprostowany, aby mogto sie dokonaé prawdzi-
we zrozumienie teatru starozytnego, do czego przyczynily sie studia huma-
nistow.
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