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Słowo wstępne

Historia teatru i dramatu włoskiego od XIII do XVIII wieku jest pierw-
szą tego typu polską publikacją, skierowaną  nie tylko do miłośników wło-
skiego teatru czy studentów italianistyki, ale także do szerokiego grona od-
biorców. Naszym zamiarem było nakreślenie głównych linii rozwoju teatru 
włoskiego,  na tle szerszego kontekstu społeczno-politycznego i kulturo-
wego w powiązaniu z teatrem europejskim oraz omówienie twórczości naj-
ważniejszych artystów i ich dzieł, choć z oczywistych względów nie znala-
zły się w tym opracowaniu wszystkie nazwiska ludzi teatru, którzy zasłuży-
li się dla włoskiej sceny. 

W porządku chronologicznym, który ułatwić ma Czytelnikowi dostęp 
do poszukiwanych zagadnień, omówiona została twórczość artystów wło-
skich, aktywnych na terenie Włoch, a także ważniejsze przykłady ich dzia-
łalności poza Półwyspem, mające wpływ na rozwój teatru europejskiego. 
W przypadku dramaturgów została wzięta pod uwagę zarówno twórczość 
w języku włoskim, jak i łacińskim. Jednym z istotnych aspektów tego opra-
cowania jest obecność teatru muzycznego oraz zjawisk z jego pograni-
cza, jak np. oratorium. Zdecydowałyśmy się na podjęcie tej problematy-
ki z uwagi na fakt, że istniejące w Polsce publikacje przedstawiają ją z per-
spektywy muzykologicznej; brak jest natomiast panoramy o charakterze 
teatralno-literackim.

Istotnym źródłem prezentowanej książki są obcojęzyczne historie te-
atru i dramatu włoskiego i światowego, jak również liczne opracowania 
monograficzne i artykuły krytyczne. W przypadku tekstów i dzieł teore-
tycznych, które nie doczekały się współczesnych przedruków, korzysta-
łyśmy z dawnych wydań. Układ materiału i próby systematyzacji zjawisk 
uwzględniają specyfikę epoki i stanowią – w dużej mierze – naszą oryginal-
ną propozycję.

� SŁOWO WSTĘPNE



W wypadku omawianych autorów parających się także poezją i forma
mi prozatorskimi, została pominięta niedramatyczna część ich twórczości, 
chyba że tekst wymagał przytoczenia pewnych informacji z tego zakresu. 
Zainteresowanych tymi zagadnieniami odsyłamy do książki: H. Kralowa, 
P. Salwa, J. Ugniewska, K. Żaboklicki, Historia literatury włoskiej, t. I i II, 
Warszawa 1997 i nast.

W pracy zwróciłyśmy także uwagę na sprawę recepcji włoskiego tea-
tru i dramatu w Polsce. Źródłem uzupełniającym informacje na ten temat 
jest praca bibliograficzna: J. Miszalska, M. Gurgul, M. Surma-Gawłowska, 
M. Woźniak, Od Dantego do Fo. Włoska poezja i dramat w Polsce od XVI do 
XXI wieku, Kraków 2007.

SŁOWO WSTĘPNE
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Uwagi techniczne

Pisownia wyrazów włoskich: Z uwagi na archaiczny charakter niektórych 
słów oraz wpływy regionalne pisownia odbiega niejednokrotnie od standardów 
współczesnego języka włoskiego.

Tytuły: Tytuły sztuk tłumaczonych i wystawionych lub wydanych w Polsce, 
oraz innych tekstow tłumaczonych i wydanych drukiem pojawiają się w pol-
skiej wersji, a w nawiasie umieszczono ich tytuł oryginalny. 

W przypadku tekstów tłumaczonych nie należących do kultury włoskiej 
oraz tekstów włoskich, które na trwale weszły do kultury polskiej, podajemy 
wyłącznie polską wersję tytułu. Tytuły tekstów nie drukowanych ani nie wysta-
wionych po polsku zarówno włoskich, jak i nie należących do kultury włoskiej, 
pojawiają się w oryginalnym brzmieniu, a przekład towarzyszy im w nawiasie. 
Tytuły złożone z imion, nazwisk lub nazw geograficznych nieposiadających pol-
skich odpowiedników pozostają w oryginalnym brzmieniu. W przypadku teks-
tu przywoływanego częściej niż raz, tłumaczenie tytułu pojawia się tylko tam, 
gdzie poświęca się mu najwięcej miejsca. 

Daty: Zdarzają się rozbieżności w datowaniu sztuk i spektakli. Największe 
trudności występują w sytuacji, gdy daty napisania, wydania i pierwszego wy-
stawienia nie są tożsame, a dostępne dane nie są kompletne. Dlatego za nad-
rzędne źródło danych uznano Enciclopedia dello Spettacolo, chyba że wykryto 
w nim błędy lub braki. Jeśli sztuce towarzyszy jedynie data, oznacza ona datę 
napisania tekstu, chyba że z kontekstu zdania wynika inaczej. W przypadku 
spektaklu data umieszczona w nawiasie oznacza jego wystawienie.

Dane dotyczące osób: Dane te w przypadku epok odległych są często nie-
pełne lub występują w nich rozbieżności. Daty życia i śmierci zostały umiesz-
czone tylko w wypadku twórców ważniejszych, ale i tu nie zawsze są one kom-
pletne. Jeśli nazwisko pojawia się wiele razy, daty te umieszczone są w miejscu 
omawiania danej postaci.

Przekłady: Większość przekładów wykonano na potrzeby tej publikacji. 
Jeśli w tekście wykorzystano przekłady innych tłumaczy, jest to zaznaczone. 

Bibliografia: Chociaż w pracy wykorzystano bogaty zbiór monografii i ar-
tykułów, w bibliografii zebrano jedynie najważniejsze pozycje książkowe. Po-
siadają one bogate bibliografie szczegółowe.

Kraków, wrzesień 2007 
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� OD POCZĄTKÓW DO XV WIEKU

Od początków do XV wieku

I.	 Specyfika kultury średniowiecza i trudne 
początki teatru

Przedstawiając historię teatru napotykamy szczególne trudności przy 
omawianiu epok dawnych. Jeśli teatr to tekst dramatu zaktualizowany 
przez spektakl, nie można mówić o historii teatru nie posiadając pewnego 
wyobrażenia o sposobie jego zaistnienia. Nie dysponując zapisem dźwięku 
czy obrazu, możemy jedynie opierać się na opisach sporządzonych przez 
widzów i zaufać, że słowo jest w stanie oddać barwę kostiumu, tonację gło-
su lub nuty melodii, czy mimikę twarzy. Ponieważ kultura średniowiecza 
miała w dużej mierze charakter ustny, a także z uwagi na dystans czasowy, 
bardzo często brak nam takich opisów. Wtedy poprzestać trzeba na hipo-
tezach pracowicie konstruowanych przez badaczy na podstawie źródeł po-
średnich, nikłych wzmianek i późniejszych odpisów lub edycji drukiem po-
chodzących z wieków następnych.

Uwarunkowania historyczne, w jakich Europa znalazła się między V 
a X wiekiem: upadek Rzymu, migracje ludów germańskich i powolne po-
wstawanie oraz konsolidacja nowych organizmów państwowych, a także 
stopniowe przechodzenie chrześcijaństwa od fazy „heroicznej” do „insty-
tucjonalnej”, nie sprzyjały rozwojowi kultury. Nastąpił spadek stopnia al-
fabetyzacji społeczeństw i upłynęło nieco czasu zanim pustka po kulturze 
antycznej została wypełniona przez nową jakość, czyli chrześcijańską kul-
turę średniowiecza.

W okresie poprzedzającym rok 1000 na obszarze Europy Romańskiej 
zaczęły powstawać nowe języki w oparciu o lokalne warianty łaciny mówio-
nej. Ewoluowały one od form codziennych ku rejestrom wyższym, litera-
ckim czy urzędowym. Równolegle posługiwano się łaciną. Języki romań-
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skie (wernakularne), obok łaciny, stały się z czasem językami literackimi 
pełniącymi nieco inne funkcje i kierowanymi do nieco innych odbiorców. 

Opisywanie zjawisk teatralnych – tak zresztą jak i literackich – rodem 
z Półwyspu Apenińskiego, czyli obszaru dzisiejszych Włoch, nastręcza jesz-
cze jeden problem. Państwo włoskie powstało dopiero w drugiej połowie 
XIX wieku, a język włoski zyskał status języka ogólnonarodowego dzięki 
powszechnej scholaryzacji oraz wszechobecności telewizji, począwszy od 
lat 50. XX stulecia. Z tego względu termin „kultura włoska” ma niejedno-
krotnie znaczenie umowne, silne bowiem były różnice regionalne spowo-
dowane brakiem jednorodności politycznej, ustrojowej i społecznej. Jed-
nakże elity kulturalne ludu zamieszkującego te obszary, czując się spad-
kobiercami kultury antycznego Rzymu, miały niemal zawsze przekonanie 
o wspólnocie kulturowej, o pewnej „italskości”. Spośród licznych języków 
i dialektów używanych na terenie Półwyspu już z końcem wieku XIII prze-
wagę zaczął zyskiwać język florencki, dzięki temu szczęśliwemu zbiego-
wi okoliczności, który sprawił, że w przeciągu niespełna pięćdziesięciu lat 
pojawiło się trzech mistrzów słowa tworzących w tym języku, zaliczanych 
do najznamienitszych pisarzy świata: Dante, Petrarca i Boccaccio. W wie-
kach następnych liczne próby stworzenia i skodyfikowania ogólnowłoskie-
go języka narodowego brały jako punkt wyjścia właśnie dialekt toskański. 
W średniowieczu sytuacja była jednak jeszcze nieustabilizowana; obok ła-
ciny i toskańskiego używane były w piśmie również inne języki, np. umbryj-
ski, sycylijski i wenecki, a także, uważane za par excellence literackie, pro-
wansalski i starofrancuski.

Romańska Europa okresu średniowiecza, mimo różnic politycznych czy 
językowych, pod względem kultury stanowiła jedność, dlatego pisząc o te-
atrze włoskim, w dużej mierze trzeba się odnieść do zjawisk o zasięgu eu-
ropejskim. Nie sposób też zrozumieć sytuację teatru w wiekach średnich 
bez nawiązania do zagadnienia teatru w schyłkowej fazie Imperium Rzym-
skiego.

Mimo prób naśladowania dramatu greckiego przez pisarzy rzymskich 
i powstania wielu wybitnych dzieł, około II wieku n.e. w Rzymie zwycięży-
ła koncepcja teatru odmienna od greckiej. Ujmując to w dużym uproszcze-
niu, teatr grecki miał przede wszystkim charakter religijny i literacki; mię-
dzy aktorem i widzem istniała pewna więź, a ważnym składnikiem spek-
taklu był tekst. Teatr rzymski w czasach, gdy zaczęły powstawać pierwsze 
wielkie gmachy teatralne nie był teatrem literackim, a jego związki z kul-
tem religijnym były dużo luźniejsze. Świeckie spektakle pantomimiczne, 
podkreślające nie słowo lecz gest, odznaczały się silną wizualnością. Mia-
ły dostarczać rozrywki, często niskiej, i zakładały całkowity brak identyfi-
kacji widza z aktorem. Były to często walki gladiatorów, pokazy z udzia-
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łem dzikich zwierząt, wyścigi rydwanów, przedstawienia o obscenicznym 
charakterze, w których występowały kobiety, w greckim teatrze nieobec-
ne. Doprowadziło to do wyraźnego obniżenia statusu teatru jako sztuki. 
Taki teatr znalazł swych przeciwników już w autorach rzymskich: ocenia-
li go negatywnie Seneka czy Horacy, a ich krytyka miała przede wszystkim 
przesłanki moralne. Nie był on dobrze widziany również przez filozofów 
chrześcijańskich; wypowiadał się o nim z niechęcią Tertulian (ok. 160–230) 
w swym dziele O widowiskach (199–200). Myśliciele chrześcijańscy, Ojco-
wie Kościoła nie piętnowali jednak dramatów – niektórzy nawet przyzna-
wali się do lektury np. Terencjusza czy Menandra – lecz spektakle nieod-
wołujące się do tekstu literackiego. Krytyka chrześcijańska miała jednak 
podstawy dość złożone. Problemem moralnym była sama profesja histrio-
na-mima, który jak nierządnica sprzedawał swe ciało oraz pogański, bał-
wochwalczy charakter spektakli, związanych w swych początkach z uroczy-
stościami poświęconymi bogom, zwłaszcza Wenerze. Spektakle określane 
były jako „bezużyteczne”, czyli nieprzynoszące pożytku, nieproponujące 
wartości, niewychowujące widza, jednocześnie groźne, gdyż wzbudzające 
ludzkie namiętności. W ciekawy sposób o niebezpiecznej mocy spektaklu 
mówił św. Augustyn (Wyznania, 6, 8) opisując przypadek mężczyzny, któ-
ry siłą zaciągnięty na przedstawienie, zasmakował mocnych wrażeń i wpadł 
w nałóg, nie mogąc się oprzeć pokusie powrotu do teatru.

Upadek Cesarstwa wyznaczył również kres teatru rzymskiego, a o na-
stępnych kilku stuleciach niewiele można powiedzieć z uwagi na brak źró-
deł. Jeśli jednak we wczesnym średniowieczu przetrwały jakieś formy tea-
tru, to nie były one związane z teatrem „wysokim”, literackim lecz z form-
ami niskimi i słabo zinstytucjonalizowanymi. Być może w kręgach ludowych 
działali wciąż mimowie-histrioni wspominani czasem w dokumentach koś-
cielnych. Ich kontakt z szeroką publicznością miał miejsce przy okazji świąt 
religijnych oraz różnego rodzaju uroczystości publicznych o świeckim cha-
rakterze, a także świąt ludowych, będących często reliktem wierzeń pogań-
skich, ściśle związanych z rytmem odradzającej się przyrody. Święto było 
zatem najbardziej typową okolicznością, w której przejawiały się różne for-
my teatralności oraz okazją do wzajemnego przenikania się kultury ludo-
wej i „oficjalnej”, wysokiej, związanej z Kościołem. Rozróżnieniu temu nie 
odpowiadał podział odbiorców na klasy niższe i elity w sensie społecznym. 
Ogromna bowiem część populacji należącej do stanów wyższych nie umia-
ła czytać ani pisać, więc w naturalny sposób stawała się adresatem kultu-
ry popularnej o wymiarze wizualnym. Przykładem takiego przenikania się 
elementów kultury chrześcijańskiej z ludowymi pierwiastkami „karnawa-
łowymi” polegającymi na odwróceniu porządku społecznego, były tzw. fe-
ste dei folli, czyli święta szaleńców zwane też feste degli stolti, dei pazzi, dei 

I. Specyfika kultury średniowiecza i trudne 
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fanciulli (głupców, wariatów, dzieci). Odbywały się one tuż po Bożym Na-
rodzeniu w szkołach przyklasztornych i polegały na różnego rodzaju ko-
micznych przebierankach, w których dokonywano wyboru „papieża”, „bi-
skupa” czy „księcia”. Tego typu zabawy spotykały się z potępieniem władz 
kościelnych, czego dowodzą dokumenty soborów w Auxerre (pocz. VII w.) 
i w Rzymie (826 r.) czy dekret Innocentego III, pochodzący z roku 1207. 

Okres pomiędzy upadkiem Cesarstwa a rokiem 1000 nie pozostawił 
nam w zasadzie żadnych tekstów o charakterze teatralnym. Niektóre pis-
ma posiadają elementy teatralności; są to np. lamenty żałobne (planctus) 
oparte na dialogu solisty z chórem czy literackie spory (alternationes, con-
flictus) pomiędzy silnie antytetycznymi postaciami o charakterze realistycz-
nym lub alegorycznym: dusza/ciało; anioł/diabeł, itd. Ich źródeł jednak nie 
należy szukać w teatrze antycznym, lecz w nowelistyce lub eklogach ta-
kich autorów, jak: Teokryt, Wergiliusz czy Prudencjusz. Przykładem takie-
go utworu jest dialog Alkuina (735–804) Conflictus Veris et Hiemis (Spór 
Wiosny z Zimą) czy dokonana przez Hrabana Maura (776–856) przeróbka 
pochodzącego z V wieku opowiadania Uczta Cypriana. Tekst ten, przepisa-
ny następnie wierszem przez Jana Immonidesa, został zadedykowany pa-
pieżowi Janowi III w 876 r. z propozycją wystawienia. Takie teatralne aluzje 
zdarzały się jednak niezmiernie rzadko. Należy również wspomnieć sześć 
łacińskich tekstów mniszki Roswithy z klasztoru w Gandersheim, wzoro-
wanych na Terencjuszu, pochodzących z X wieku. Jednak i one stanowią 
bardziej dokument literacki niż teatralny.

Do drugiego tysiąclecia teatr przetrwał w dwóch równoległych for-
mach: działalności mimów–histrionów, którzy znaleźli później swych na-
stępców w żonglerach i trubadurach oraz w formie zachowań parateatral-
nych związanych ze świętem. W tym drugim przypadku spektakl nie był 
zatem przedstawieniem, lecz zdarzeniem o pewnym stałym znaczeniu, 
w którym wszyscy uczestniczyli na równych prawach, silnie się z nim iden-
tyfikując. By powstał teatr, musiało nastąpić wyraźne rozróżnienie między 
dwiema stronami spektaklu: aktorem i widzem.

II.	Teatr świecki

Rozróżnienie na teatr świecki i teatr religijny jest w dużej mierze umow-
ne i przybliżone. Średniowieczne przedstawienia o charakterze czysto świe-
ckim miały bowiem silny związek z religijnym wymiarem życia człowieka 
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i organizowano je przy okazji różnorakich świąt kościelnych. Z drugiej zaś 
strony, również do spektakli o charakterze religijnym przenikały nierzadko 
elementy świeckiej codzienności.

Mimo, że wiedza o teatrze antycznym przetrwała w niektórych środo-
wiskach i znane były tragedie Seneki czy komedie Plauta i Terencjusza, 
średniowieczny teatr świecki nie stanowił kontynuacji tradycji antycznej. 
Brak odniesień do starożytności w organizacji przedstawień – nie istnia-
ły budynki teatralne – czy w twórczości dramatycznej. Próby naśladowa-
nia dramatów antycznych były niezmiernie rzadkie, (np. utwory Roswithy, 
francuskie komedie elegijne w języku łacińskim) i nie łączono ich z zamia-
rem wystawienia. Przestało być istotne rozróżnienie pomiędzy epiką i dra-
matem, mające u swych źródeł refleksję Platona i Arystotelesa, a terminy 
„tragedia” i „komedia” utraciły swe pierwotne znaczenie. Wiele źródeł, po-
cząwszy od pism Izydora z Sewilli, definiuje te terminy, nie odnosząc się 
w jakikolwiek sposób do ich wymiaru scenicznego: tragedia to utwór mó-
wiący o godnych ubolewania zdarzeniach, których uczestnikami są posta-
ci z klas wyższych (książęta lub królowie), pisany stylem wysokim i koń-
czący się nieszczęśliwie. Natomiast komedia to – pisane stylem niższym – 
opowiadanie o osobach „prywatnych”, których historie, źle się zaczynając, 
zmierzają do szczęśliwego zakończenia. A zatem, za autorów tragicznych 
uważano czytanych w szkołach: Wergiliusza jako autora Eneidy (z uwagi na 
status postaci i wysokość stylu), Lukana, Stacjusza i Owidiusza-autora Ele-
gii, za komicznych: Plauta i Terencjusza oraz Wergiliusza-autora Bukolik. 
Najbardziej oczywistym świadectwem rozszerzenia znaczenia tych termi-
nów jest Komedia Dantego: opowieść o podróży zwykłego człowieka, któ-
ra zaczyna się źle, a kończy szczęśliwie w Raju.

1.	 Giullare: mim czy poeta? Teatralność a teatr 

Tradycja teatru antycznego, którą trudno dostrzec w utworach lite-
rackich, przetrwała częściowo w postaci mima-histriona. Uczestnicząc 
w świętach i uroczystościach, stanowił on przeciwieństwo postaci klery-
ka i wnosił elementy świeckiej rozrywki, na domiar teatr stanowił dla nie-
go źródło zarobku. Nie zachowały się żadne teksty ludowych mimów�, ale 
ślady takich przedstawień odnajdujemy w satyrycznych tekstach łacińskich, 
np. w Terentius et Delusor (IX/X w., Terencjusz i jego krytyk). Średniowiecz-
nym wcieleniem starożytnego mima był żongler (łac. joculator, wł. giullare). 

� Terminu „mim” używamy w odniesieniu do osoby, jak i spektaklu.

II. Teatr świecki
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Termin ten był ogromnie pojemny i obejmował muzyków, tancerzy, akroba-
tów, linoskoczków, połykaczy ognia oraz śpiewaków i aktorów recytujących 
do muzyki. Dokumentem pochodzącym z terenu Italii, który dostarcza in-
formacji na ten temat, jest np. traktat Boncompagnus, retora Boncompagna 
da Signa (ok. 1170-ok. 1250), a konkretnie VI księga zatytułowana De re-
munerationibus joculatorem (O wynagrodzeniu żonglera). 

W obrębie profesji żonglerów istniała pewna hierarchia. Najniżej oce-
niano artystów, którzy proponowali występy pantomimiczne, najwyżej tych, 
którzy posługiwali się muzyką bądź słowem. Również w kategorii muzy-
ków istniało rozróżnienie: lepiej postrzegani byli artyści grający na instru-
mentach strunowych, często przypisywanych aniołom; niżej użytkownicy 
instrumentów dętych, z którymi malowano diabły. Arcybiskup Canterbury, 
Tomasz z Chobham w dziele Summa de penitentia (1213, Summa o pokucie) 
opisuje dokładnie różne kategorie aktorów:

Trzy są kategorie aktorów. Niektórzy przekształcają i zmieniają wygląd swych 
ciał przez brzydkie skoki i gesty, obnażając się lub zakładając ohydne maski. Tych 
należy potępić, jeśli nie wyrzekną się swej profesji. Są też inni, którzy nic takiego nie 
robią, lecz żyją niegodnie [...] przebywają na dworach, gdzie rzucają obelgi i osz-
czerstwa na nieobecnych, by rozweselić tych, którzy ich słuchają. Również ci zasłu-
gują na potępienie. Jest wreszcie trzecia grupa aktorów, którzy grają na instrumen-
tach, aby rozbawić widzów. Ci zaś dzielą się na dwa rodzaje. Pierwsi odwiedzają 
publiczne bankiety i rozwiązłe spotkania i tam śpiewają pieśni, by zachęcić ludzi do 
rozpusty; tych należy potępić. Natomiast drudzy, zwani joculatores, opiewają czy-
ny książąt i żywoty świętych i dają pociechę ludziom chorym i stroskanym [...] Ci 
mogą uprawiać swoje zajęcie.

Wspólną cechą wszystkich giullari był ich wędrowny tryb życia. Aktorzy 
przemieszczali się z miejsca na miejsce, pokonując granice geograficzne, 
państwowe i społeczne; grali dla tłumu na miejskich placach, dla panów 
na książęcych dworach, dla biskupów i opatów. Szlaki wędrówek żongle-
rów pokrywały się nierzadko z trasami pielgrzymek: towarzyszyli oni tłu-
mom wiernych podążających do Rzymu lub do Santiago de Compostela. 
W większych miastach mieli swe ulubione miejsca, gdzie zawsze można 
było ich spotkać: w Rzymie była to Piazza Navona, we Florencji Piazzetta 
di San Martino, w Wenecji Piazza San Marco.

Mobilność żonglerów odróżniała ich od reszty mocno zhierarchizowa-
nego społeczeństwa, którego każdy członek przypisany był do stanu, gmi-
ny, korporacji czy pana. Ich istnienie związane było z wymiarem ludycznym 
i świątecznym, nienależącym do codzienności, a zatem nierzeczywistym. 
Wyrzucony poza nawias instytucji społecznych giullare stał się instytucją 
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sam w sobie, znajdując swe miejsce w symbolicznej przestrzeni podróży, 
dającej wolność, ale i będącej rodzajem wygnania. Wszystko to sprawiło, 
że nie mógł on zostać zaakceptowany przez władze kościelne ani świeckie. 
Przedmiotem potępienia w występach żonglerów było nadmierne ekspo-
nowanie własnej fizyczności, a giullaressy (najczęściej były to żony aktorów 
pełniące rolę śpiewaczek i tancerek) niejednokrotnie traktowano jak pro-
stytutki, ale istotny też był sam status wędrownego aktora, pozostającego 
w zasadzie poza kontrolą polityczną czy społeczną. 

Z dokumentów mówiących o oficjalnym stosunku władz kościelnych 
do giullari wyziera obawa przed przenikaniem elementów świeckich, bła-
zeńskich do życia Kościoła i do form teatralnych związanych z liturgią oraz 
przed ich zgubnym wpływem na wiernych. Jeśli ograniczymy się tylko do 
terenu Italii, możemy wymienić, np.: pochodzące z wieku X, obszerne ka-
zanie Attona, biskupa miasta Vercelli; dokument IV Soboru Laterańskie-
go z 1215 roku zabraniający klerykom uczestnictwa w przedstawieniach 
histrionów; zakaz Honoriusza III wydany opatowi Montecassino i dotyczą-
cy przyjmowania wesołków przy stole; dekret Fryderyka II pozwalający na ich 
znieważanie, czy statuty z Ivrei z 1237 roku przyrównujące ich zawód do pro-
stytucji. Tak o spektaklach histrionów mówił biskup Vercelli:

Nie można tolerować przedstawień organizowanych przez aktorów (scenici); 
ani miłosnych śpiewów ani innych pieśni, ani mimów, ani gier linoskoczków, ani 
cyrkowych spektakli, jak również histrionów i bałwochwalców, których niestety na-
śladują niektórzy chrześcijanie. Cóż jest bardziej godne pożałowania dla starych; 
bardziej obrzydliwe dla młodych i niebezpieczne dla dorastającej młodzieży niż 
przyjemne śpiewy, którym towarzyszą obsceniczne gesty o gwałceniu dziewic i roz-
wiązłości kurtyzan, mogące doprowadzić widzów do moralnej zguby? Przedstawie-
nie sceniczne to złodziej cnoty.

Równocześnie jest szeroko dokumentowana obecność artystów w cza-
sie różnego rodzaju świąt i uroczystości, także kościelnych. Niechętna po-
stawa autorytetów Kościoła nie była bowiem zupełnie jednoznaczna, np. 
św. Tomasz w swej Sumie teologicznej (1274) twierdził, że zawód histriona 
nie jest zły sam w sobie, lecz zły może być cel, któremu służy. 

Istniały dwa sposoby, aby artysta mógł zyskać społeczną akceptację 
i oba zmierzały do ograniczenia jego wolności. Sprzyjało temu przypisanie 
do konkretnego miejsca, czyli dworu oraz posługiwanie się słowem, pro-
wadzące do stworzenia tekstu literackiego. W XIV wieku niektóre dwory 
zatrudniały artystów w sposób oficjalny. Zazwyczaj chodziło o żonglerów 
z najwyższego szczebla hierarchii, czyli muzyków zwanych minstrelami. 
Z kolei twórczość literacka była domeną jeszcze innego typu artysty – ce-
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nionego najwyżej – zwanego trubadurem. Trubadur był poetą; pisał teks-
ty, które czasem sam wykonywał przy akompaniamencie muzyki, lub które 
były wykonywane przez innych artystów. Wśród trubadurów odnajdujemy 
zarówno ludzi niskiego stanu, jak i wysoko urodzonych.

Informacje na temat występów giullari możemy uzyskać na podstawie 
ikonografii, zwłaszcza miniatur i elementów zdobniczych we wnętrzach, 
a także z opisów. Ilustracje najczęściej przedstawiają muzyków; miniatu-
ry przynoszą nam też świadectwa o giullaressach – śpiewaczkach lub tan-
cerkach. Najciekawsze dokumenty opisujące artystów, to wspomniany już 
tekst Tomasza z Chobham, Supplica Guiraut Riquiera z końca XIII w., Księ-
ga dobrej miłości Juana Ruiza z 1330 roku oraz prowansalski romans Fla-
menca z połowy wieku XIII. Ostatni tekst, nie będący zapisem autentycz-
nego wydarzenia, lecz kreacją fikcji literackiej, opisuje bankiet uświetniony 
przez ok. 500 giullari. XIV- i XV-wieczne dokumenty pochodzące z tere-
nu Włoch przedstawiają ich jako postaci, które wyróżniały się swym wy-
glądem. Często byli to ludzie obarczeni jakimś defektem czy kalectwem, 
eksponowanym w celu rozweselenia publiki; świadczą o tym znane nam 
przydomki żonglerów: np. Zoparino, Zoppino (zoppo-kulawy). Wyróżniał 
ich też strój: ubrani w jaskrawe kolory, na głowę, często ogoloną, wkładali 
czapki z rogami, dziobami, a na twarz zakładali maski; zazwyczaj podkre-
ślano rolę ich gestykulacji. Ważna była również modulacja głosu; żyjący na 
Sycylii w XII w. Pierre de Blois opisywał histrionów, którzy swymi historia-
mi doprowadzali widzów do płaczu. Jedną z ważniejszych form działalno-
ści giullari był taniec, włączający niekiedy publiczność we wspólną zabawę. 
O tancerzach wspominano często w literaturze narracyjnej pierwszych wie-
ków: w pierwszym włoskim zbiorze opowiadań Novellino (XIII w., Zbiorku 
nowel), w Dekameronie Boccaccia i w Trecentonovelle (XIV w., Trzystu no-
welach) F. Sacchettiego. 

Średniowieczny giullare był nośnikiem „teatralności”, budowanej nie-
zależnie od tekstu literackiego. Żongler nie „przedstawiał”, nie wcielał się 
w postać, a jego spektakl był działaniem lub opowiadaniem. Gry żonglerów 
nie były wystawieniami, lecz raczej aktualizacją pewnych znanych sytuacji 
z ogromnym marginesem dla improwizacji. Niewiele znamy średniowiecz-
nych dramatów o tematyce świeckiej. Jednym z pierwszych europejskich 
dramaturgów był francuski autor, Adam de la Halle (ok. 1240–ok.1288); 
na obszarze Włoch jednak taka postać się nie pojawiła i brak jest utworów 
dramatycznych, należących do tradycji żonglerskiej.

Ustny charakter sporej części literatury tego okresu wiązał się z bezpo-
średnim kontaktem autora-interpretatora i słuchacza-widza, co sprawiło, 
że wiele tekstów literackich cechuje się pewną teatralnością. Teksty giulla-
reschi (żonglerskie) pochodzące z wieku XIII i odnotowywane przez histo-
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rię literatury włoskiej, mimo że często mają kształt dialogu lub posługują 
się formami apelatywnymi, nie są jednak dramatami, lecz cechują się jedy-
nie potencjalną „przedstawialnością”. Żongler recytujący do muzyki teksty 
epickie lub żywoty świętych, czy operujący jedynie gestem, kreował rodzaj 
performance’u. Niektóre utwory wykazują silny związek z tańcem i muzyką, 
inne mają postać dialogu, a niektóre jedynie wspominają o żonglerach. Pe-
wien zalążek tekstu dramatycznego mogła stanowić forma zwana sporem 
(contrasto), ale i ona była przeznaczona do recytacji, często przez jednego 
artystę zmieniającego głos i gestykulację. Cechy formalne i stylistyczne tych 
tekstów są związane z ich ustnym obiegiem, gdyż cicha i indywidualna lek-
tura należała do rzadkości. Oralność przekazu miała też swe konsekwen-
cje: wiele tekstów, istniejących być może tylko w pamięci odtwórców, zagi-
nęło bezpowrotnie.

2.	 Teksty żonglerskie. Cielo d’Alcamo: Rosa fresca 
aulentissima

Tradycja żonglerów miała we Włoszech ścisły związek z narodzinami 
nowych języków nazywanych volgari (językami ludowymi), w odróżnieniu 
od łaciny będącej językiem warstw wykształconych. Na przełomie wieków 
XII i XIII powstały trzy anonimowe utwory określane wspólnym terminem 
ritmo. Termin ten pochodzi od słowa rithmus odnoszącego się do utworów 
poetyckich w języku łacińskim, budowanych nie w oparciu o iloczasowe 
metrum, lecz o równą ilość sylab i nieregularny jeszcze rym lub asonans. 
Ritmo to wiersz pisany w nowym języku, początkowo o nieregularnej struk-
turze. Charakter wspomnianych wierszy jest różny: Ritmo su sant’Alessio 
(o św. Aleksym) i Ritmo cassinese (z Cassino) mają tematykę religijną. Tylko 
Ritmo laurenziano (nazwa pochodzi od florenckiej Biblioteca Laurenziana) 
w swej treści odnosi się do tematyki typowej dla żonglerów: giullare kieruje 
do biskupa prośbę, aby ten w zamian za jego usługi podarował mu konia. 
Choć trzy te teksty łączy użycie form apelatywnych i zwrotów do publicz-
ności, nie przesądza to jednak o ściśle teatralnym zastosowaniu utworów, 
lecz jest typowe dla literatury przeznaczonej do ustnego przekazu.

Bardziej oczywisty związek z inscenizacją mają natomiast dwa trzyna-
stowieczne teksty anonimowe zachowane w tzw. Memoriali bolognesi (Me-
moriałach bolońskich): Canzone della malmaritata (Pieśń dziewczyny nie-
szczęśliwie wydanej za mąż), Mamma lo temp’è venuto (Mamo, nadszedł już 
czas), a także, wspomniany w Dekameronie, L’acqua corre alla borrana (Pły-
nie woda w potoku). Ostatni utwór, pochodzący z Toskanii, stanowi mini-
scenariusz do tańca i opowiada o porwaniu i zwróceniu dziewczyny. Opar
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ty jest on na dialogu między chórem a solistą. Canzone della malmaritata, 
dialogowana ballada, przedstawiana była przez żonglera, który wcielał się 
w kolejne role: kobiety uskarżającej się na zazdrość męża, a następnie ko-
chanka oskarżającego zazdrośnika o znęcanie się nad żoną. Ballada Mam-
ma lo temp’è venuto przedstawia spór matki z dziewczyną, która domaga się 
stanowczo zamążpójścia. Tekst nie jest pozbawiony mocnych, realistycz-
nych wyrażeń, opisujących rozkosze cielesne. 

Najsłynniejszym włoskim contrasto, o którego teatralnym wymiarze wie-
le dyskutowano, jest Rosa fresca, aulentissima (Różo świeża, pachnąca), nie-
jakiego Ciela d’Alcamo (XIII w.). Utwór, powstały między rokiem 1321 
a 1350, zachował się w jedynym odpisie w Bibliotece Watykańskiej pomię-
dzy wierszami poetów szkoły sycylijskiej, skupionych w owym czasie wo-
kół dworu Fryderyka II i został napisany w języku charakterystycznym dla 
regionów południowych z wtrętami francuskimi i prowansalskimi. Składa 
się z trzydziestu dwóch strof o ciekawej budowie, których podmiotami są 
na zmianę giullare i dziewczyna. Mężczyzna zaleca się do dziewczyny; ona 
nie do końca szczerze odpiera jego zaloty i wreszcie ulega po przysiędze 
złożonej na Ewangelię, że kochanek ją poślubi. Szkopuł w tym, że Ewan-
gelia została wcześniej skradziona przez zalotnika, co rzuca cień na war-
tość przysięgi. 

Sprawność stylistyczna i techniczna, wybór trudnej strofy prowansal-
skiej, znajomość stylemów poezji dworskiej, kreowanie zaskakujących 
efektów poprzez użycie słów o różnych rejestrach oraz ciekawe i żywe pro-
wadzenie dialogu dowodzą, że mamy do czynienia bynajmniej nie z twór-
czością ludową, lecz z utworem artysty o wysokiej kulturze literackiej. 
Z tego względu utwór ten mógł spotykać się z dobrym przyjęciem zarówno 
w kręgach dworskich, jak i na miejskim placu. Teatralny wymiar tekstu od-
najdujemy w sposobie prowadzenia dialogu, mającego charakter sprzecz-
ki. Poszczególne strofy to naprzemienne kwestie wygłaszane przez postaci. 
Tempo jest coraz szybsze, napięcie coraz większe, po czym następuje po-
zornie zaskakujące zakończenie: dość łatwe w istocie zwycięstwo żongle-
ra. Warstwa stylistyczna oraz potraktowanie tematu nadają utworowi cha-
rakter parodii podniosłego stylu poezji dworskiej uprawianej przez poetów 
szkoły sycylijskiej, a struktura pozwala wysunąć przypuszczenie, że mógł to 
być rodzaj mimu przeznaczonego do inscenizacji.

Z drugiej połowy wieku XIII pochodzi utwór, którego autor, Ruggie-
ri Appugliese, sam nazywa siebie „żonglerem”. Serventese del maestro di 
tutte l’Arti (Sirwent mistrza wszech rzemiosł) to rodzaj monodramy opar-
tej na nonsensie. Autor-aktor oświadcza, że jest ekspertem w niezliczo-
nych profesjach; może być medykiem, prawnikiem, klerykiem, szewcem, 
krawcem, garncarzem, kupcem, itd. Jest to satyra na powierzchowną wie-
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dzę o charakterze encyklopedycznym, a także na samych żonglerów, któ-
rzy bardzo często chwalili się swoimi kompetencjami we wszystkich dzie-
dzinach, posiadając w rzeczywistości wykształcenie mierne lub żadne. Po-
dobnym monologiem jednego aktora jest Detto dei villani (koniec XIII w., 
Wiersz o wieśniakach) bliżej niezidentyfikowanego Matazone da Caglia-
no, pisany w volgare o dość wyraźnych cechach lombardzkich. Monolog 
traktuje o pochodzeniu wieśniaka i rycerza. Ten pierwszy miałby powstać 
z powietrza zepsutego przez osła, ten drugi ze związku róży z lilią (lilia po wło-
sku giglio jest rodzaju męskiego). Utwór jest przykładem – częstej w epoce – 
satyry na stan wieśniaczy.

Teksty należące do repertuaru giullari poruszały różną tematykę: mówi-
ły o miłości, najczęściej cielesnej, stanowiły satyrę społeczną czy inwektywę 
polityczną. Łączyły je cechy charakterystyczne dla literatury ustnej, prze-
znaczonej do publicznej recytacji. Giullari, obecni w trzech środowiskach: 
miejskim, dworskim i kościelnym, nie ograniczali tematyki swej twórczości 
do świeckiego wymiaru życia, często poruszali w niej również problematy-
kę religijną. Uczestnicząc w świętach religijnych, włączali się w nurt litera-
tury związanej z obrzędami Wielkiego Tygodnia czy Bożego Narodzenia, 
często recytowali utwory hagiograficzne. 

III.	Teatr religijny

1.	 Łaciński dramat liturgiczny

Tradycyjna teoria o charakterze ewolucyjnym wywodzi średniowieczny 
teatr religijny od praktyki responsoriów liturgicznych. Około wieku IX na-
stąpiło ujednolicenie liturgii łacińskiej: modlitwy, uporządkowane zgodnie 
z różnymi porami dnia (psalmy, antyfony, hymny, responsoria, itd.), śpiewa-
no do muzyki, której zapisy pojawiają się w dokumentach później niż teks-
ty. Teksty liturgii z biegiem czasu wzbogacano o tropy – luźno z nią zwią-
zane swobodne wstawki poetyckie. Takie embrionalne formy dramatyczne 
w języku łacińskim stoją u źródeł tzw. „dramatu liturgicznego”.

Podstawowym problemem stojącym jednak u genezy teatru religijnego 
wydaje się sprzeczność pomiędzy samym istnieniem takiego teatru i zwią-
zanym z nim zamiarem katechetycznym a niechęcią Kościoła wobec wszel-
kich przejawów teatralności świeckiej. Zakładając linearny i jakby zamie-
rzony rozwój teatru religijnego, podczas którego postawa Kościoła ewo-
luuje od niechęci do akceptacji, nie bardzo wiadomo, dlaczego niewiele 
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jest dokumentów o charakterze teoretycznym lub jakichkolwiek wzmianek 
w źródłach kościelnych, które opisywałyby te zjawiska w kategoriach „tea-
tralnych”. Być może to, co działo się w średniowiecznych klasztorach i koś-
ciołach, począwszy od wieku IX, a co – z naszej perspektywy – nosi cechy 
teatru, przez ludzi owego okresu nie było postrzegane jako teatr. Nie łą-
czyli oni spektakli religijnych z grami żonglerów. Dostrzeżenie takiego po-
dobieństwa było bowiem równoważne z odrzuceniem zjawiska. Tropy nie 
były tekstami do wystawienia, lecz zapisem fragmentu ceremonii liturgicz-
nej, mającego pewne cechy teatralności. Różne wersje tego samego tropu 
to nie kolejne, rozszerzone i wzbogacone wersje tego samego prototekstu 
lecz opisy różnych liturgii. 

Pierwsze tropy odśpiewywano w kręgu bardzo ograniczonym: dwa chó-
ry mnichów wymieniały swoje kwestie. O zaczątkach spektaklu można mó-
wić wtedy, gdy pojawił się element obcy, niebiorący czynnego udziału w wy-
darzeniu; mogli to być mnisi nieznający łaciny lub osoby świeckie. Funkcja 
katechetyczna czy dydaktyczna przyszła jeszcze później. W istocie, mogło 
ją spełnić dopiero przedstawienie w języku zrozumiałym dla publiczności. 
Zważywszy na wszystkie te wątpliwości, coraz częściej unika się opisywa-
nia średniowiecznego teatru religijnego jako zjawiska o linearnym rozwoju, 
podkreślając momenty nieciągłości.

Jednym z najstarszych tropów jest krótki dialog pomiędzy niewiasta-
mi szukającymi ciała Chrystusa a Aniołem, powszechnie określany mia-
nem Quem quaeritis in sepulchro (Kogo szukacie w grobie). Pierwsze zapiski 
przytaczające ten dialog odnoszą się do liturgii mającej miejsce w klaszto-
rze w Sankt Gallen prawdopodobnie w wieku IX. Posiadamy jednak świa-
dectwa również innych ceremonii tego typu, np. z roku 930 z klasztoru we 
Fleury. Aż po wiek XII wiele jest dokumentów opisujących takie zdarze-
nia, coraz to bogatsze w sensie scenograficznym i choreograficznym. Zy-
skały one nazwę Visitatio Sepulchri (Odwiedzin u grobu) i opatrzone zostały, 
zgodnie z chronologią, kolejnymi liczbami I, II, III. „Aktorami” śpiewają-
cymi dialog byli mnisi; postaci nie miały kostiumów, lecz tylko symboliczne 
elementy stroju; stuła oznaczała Anioła; dalmatyka – Niewiasty. Miejscem 
było wnętrze kościoła; ołtarz główny lub boczny, z czasem grób Chrystu-
sa wzniesiony specjalnie na tę okazję. Stopniowo wprowadzano też posta-
ci niewystępujące w Ewangelii, a w ceremonii brali udział nie tylko mnisi, 
lecz także przyglądający się im wierni. 

Tematyka wielkanocna stopniowo wzbogacała się o nowe motywy, 
a teksty – określane mianem officium, ordo, ludus – stały się obszerniejsze. 
Używana początkowo proza mieszała się z rymowanym wierszem sylabicz-
nym. Powstawały cykle złożone z kilku epizodów określane mianem Ludus 
Paschalis. W szeroko pojętą tematykę paschalną wpisuje się jeden z bar-
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dziej znaczących dramatów liturgicznych zatytułowany Peregrinus (Piel-
grzym), dokumentowany od wieku XII. Dotyczy on zdarzenia, które miało 
miejsce na drodze do Emaus, gdy zmartwychwstały Chrystus spotyka wę-
drujących uczniów i nie zostaje przez nich rozpoznany. Interesujący wydaje 
się opis Peregrinusa pochodzący z XIII w. z Rouen. Na podwyższeniu zbudo-
wano tabernakulum w formie zamku, symbolizujące jadalnię. Uczniowie uda-
jący się na wieczerzę musieli wejść na podwyższenie. Jest to jeden z pierwszych 
opisów dających świadectwo zerwania ciągłości przestrzeni kościelnej, mają-
cej silne konotacje symboliczne i wydzielenia przestrzeni obcej, która z jednej 
strony poprzez swoje podwyższenie też posiadała konkretne symboliczne zna-
czenie, z drugiej, ułatwiała widzom oglądanie zdarzenia.

Począwszy od wieku XII obok tematyki paschalnej pojawiła się w tema-
tyka bożonarodzeniowa. Najczęściej przedstawiano odwiedziny pasterzy 
u żłobka, per analogia nazywane Quem quaeritis in presepe (Kogo szukacie 
w żłobku), a szerzej określane też jako Officium Pastorum (Oficjum Paste-
rzy). W tematyce bożonarodzeniowej na szczególną uwagę zasługuje wątek 
Heroda. Przedstawienia dotyczące tego tematu odbywały się w szkołach 
przyklasztornych. W roku 911 król Konrad Frankoński ustanowił trzydnio-
we wakacje dla niższego kleru, przypadające na dni 26–28 grudnia, od dnia 
św. Szczepana do dnia Świętych Młodzianków, kontynuujące antyczną tra-
dycję tzw. Libertates Decembris. Był to rodzaj karnawału, który pozwalał na 
zabawy naruszające ustalone normy i hierarchie. Właśnie w owych dniach 
przedstawiano historię Heroda, postaci „pozaliturgicznej”, nadając jej ce-
chy niskie i groteskowe. Elementy przerysowanej cielesności, np. diabłów, 
nie mogły zyskać akceptacji w przedstawieniach związanych ściśle z litur-
gią. Świadectwem wątku herodowego są takie dramaty, jak: Rzecz o Gwieź-
dzie (Ordo Stellae), Officium Stellae (Oficjum o Gwieździe), Versus ad Stel-
lam faciendum (Wiersze o Gwieździe), Versus ad Herodem faciendum (Wiersze 
o Herodzie). Z biegiem czasu dramaty o tej tematyce zaczęto przedstawiać 
w dniu święta Trzech Króli, co spowodowało eliminację elementów grote-
skowych, zbyt niskich i naruszających powagę Święta.

Przykładem mieszania wątków religijnych i świeckich, chrześcijańskich 
i antycznych jest również dość szeroko rozpowszechniony od XII w. dra-
mat Ordo Prophetarum, będący swoistą procesją mędrców i proroków – 
obok postaci biblijnych występowali w nim np. Wergiliusz i Sybilla – z któ-
rych każdy prezentował się z charakterystycznym dla siebie proroctwem 
lub sentencją.

Dramat liturgiczny szybko rozprzestrzenił się w całej Europie i dotarł 
również do Włoch. Zachowało się około 60 tekstów tego rodzaju pocho-
dzących z terenu Italii. Często też posiadamy informacje na temat wyda-
rzenia, nie dysponujemy jednak tekstem, na którym było oparte. Dramaty 

III. Teatr religijny



OD POCZĄTKÓW DO XV WIEKU

28

liturgiczne przedstawiano początkowo w środowiskach klasztorów bene-
dyktyńskich, potem w innych klasztorach oraz kościołach w różnych regio-
nach Italii. Najstarsze dokumenty przynoszą warianty tropu Quem quaeri-
tis, poźniejsze świadczą o różnorodności tematów i o różnym stopniu tea-
tralizacji tekstu.

Wśród wielu zachowanych opisów na uwagę zasługuje wzmianka doty-
cząca Officium sepulchri z żeńskiego benedyktyńskiego klasztoru św. Julii 
z Brescii z XIII w. świadcząca o wykształceniu mniszek posługujących się 
łacińskim tekstem i o tym, że dramat liturgiczny nie był jedynie męską do-
meną. W padewskim Ordinarium Ecclesiae (Pontyfikale Diecezji) odnajdu-
jemy też opis bardzo rozbudowanego officium Visitatio Sepulchri. Odbywa-
ło się ono w poranek Wielkanocny w katedrze padewskiej przy udziale bi-
skupa i kanoników. Trzej scholarzy przebrani za Niewiasty prowadzeni byli 
do grobu, gdzie rozmawiali z innymi dwoma scholarami przebranymi za 
Anioły. Niewiasty wszedłszy na podwyższenie przedstawiające grób, pod-
niosły całun, by pokazać go wiernym. We wspomnianym już Ordinarium 
Ecclesiae Patavinae obecny był też wątek Peregrinusa w klasycznym warian-
cie, powracający później, wzbogacony o dodatkowe epizody, w wersjach 
sycylijskich. 

Motyw Trzech Króli znalazł odbicie w dramacie Versus ad Herodem fa-
ciendum, pochodzącym z Sycylii z wieku XII i prawdopodobnie wzorowa-
nym na podobnym tekście z Compiègne. Igraszki scholarów poprzedzają-
ce Nowy Rok i związane z tym przedstawienia opisywał też w owym czasie 
biskup Cremony Siccardo, w dziele zatytułowanym Mitrale, a także wspo-
mniane Ordinarium z Padwy. Zabawa zaczynała się 27 grudnia w wigilię 
Świętych Młodzianków. Śpiewano wtedy antyfonę Sinite parvulos venire ad 
me. W dzień święta jeden ze scholarów przebrany za Biskupa, i nazywany 
Biskupikiem (Vescovello), odziany w kapę i mitrę, odprawiał mszę, pod-
czas której zjawiała się rozjuszona postać Heroda, grożąc obecnym drew-
nianym drągiem. Gdy wśród tłumu uwijali się uzbrojeni scholarzy, bocz-
nym wejściem wchodziła do kościoła oślica prowadzona przez św. Józefa, 
niosąc na grzbiecie innego „aktora” przebranego za kobietę z dzieckiem 
przy piersi (Matkę Boską). W wielkim zamęcie Świętej Rodzinie udawało 
się ujść przed zbrojnymi, podczas gdy Biskupik zbierał datki i prześmiew-
czo błogosławił zebranym.

Najbardziej aktywne centra organizowały uroczystości podobne do fran-
cuskich misteriów, trwające nawet kilka dni. Dokumenty opisują spektakl 
mający miejsce w Padwie na Prato della Valle w 1224 roku, który w okre-
sie Wielkanocy upamiętniał Mękę Pańską i Zmartwychwstanie. Kronikarze 
z Cividale wspominają ludi z 1298 i z 1303 roku. Pierwsza z uroczystości 
trwała trzy dni i składała się z Męki, Zmartwychwstania, Wniebowstąpie-
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nia, Zesłania Ducha Świętego i nadejścia Chrystusa Króla. Ludus z 1303 
roku odbywał się w dniu Zielonych Świątek; był to cykl spektakli opowia-
dających o głównych epizodach biblijnych od stworzenia Adama i Ewy po 
przyjście Antychrysta i Sąd Ostateczny, odtwarzający wszystkie najważniej-
sze chwile z życia Chrystusa. Niestety teksty tych spektakli nie przetrwały 
do naszych czasów, znamy je jedynie z opisu świadków.

Na szczególną uwagę zasługują natomiast dwa utwory zachowane tylko 
fragmentarycznie, które zawierają elementy oryginalne i unikalne w swym 
charakterze. Pierwszy z nich to Passio (Męka Pańska) z Montecassino, okre-
ślana przez historyków mianem La Passione Cassinese i będąca niewatpliwie 
najważniejszym włoskim dramatem liturgicznym. Zachowany rękopis po-
chodzi z przełomu XII i XIII w. Oryginalne jest to, iż opisuje on nie Zmar-
twychwstanie, jak ogromna większość dramatów tego okresu, lecz Mękę 
Pańską. Jest to jeden z nielicznych łacińskich dramatów z terenu Półwyspu, 
zawierający wtręt w volgare. Przeplatanie kwestii łacińskich z wernakular-
nymi, lub dodawanie didaskaliów w nowych językach częste było w innych 
rejonach Europy – takie mieszane teksty określane są często mianem dra-
matów semiliturgicznych – we Włoszech zaś należało do rzadkości. Tekst 
z Montecassino, pozbawiony niestety końcowych partii, liczy 317 wersów. 
Zaczyna się od pertraktacji Judasza z Kajfaszem; poprzez jego zdradę, poj-
manie Chrystusa, sąd aż po ukrzyżowanie. Pod krzyż przybywa Matka i tu 
tekst łaciński się urywa, po czym następują trzy wersy lamentu Maryi, wy-
powiedziane w volgare: „Nosiłam cię w mym łonie,/ teraz, kiedy cię widzę, 
umieram,/ pamiętaj o mnie w twym królestwie.”

Wypowiedzi towarzyszy zapis melodii różniącej się znacznie od tej, do 
której były śpiewane kwestie łacińskie. Tekst cechuje silne napięcie drama-
tyczne, wiele szczegółów o charakterze realistycznym i oryginalne ujęcie 
tematu. Poszczególne sceny przedstawiają biczowanie Chrystusa, a nawet 
oplucie go przez oprawców. Ciekawym epizodem jest sen żony Piłata. Śni 
jej się diabeł i przerażona niewiasta za pośrednictwem służącej prosi męża, 
by uwolnił Jezusa. Scena ta jest bardziej rozbudowana niż inne, a obecność 
diabła – chociaż tylko niema – jest ważna, bo należy we Włoszech do rzad-
kości. Nie odnajdujemy bowiem w Italii tych wszystkich diabeleries czę-
stych w tekstach francuskich. Matka Boska, zjawiająca się dopiero pod ko-
niec przedstawienia, staje się centralną postacią sztuki. Jej pełen bólu i za-
razem nadziei krótki monolog wyraża cierpienie Matki, do której Syn nie 
przemówił, choć zwrócił się do zbrodniarza, i która nie do końca pojmu-
je, dlaczego musi on umrzeć. Jak mówią didaskalia, Matka wypowiadając 
swą kwestię, wskazuje na łono, co każe zadać pytanie, kim był aktor przed-
stawiający tę postać. Dla mężczyzny bowiem taki gest musiał być krępują-
cy. Maryja stała się w wieku następnym centralną postacią laud lirycznych 
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i dramatycznych, ale podobną siłę wyrazu odnajdziemy dopiero około sto 
lat póżniej w utworze Jacopona da Todi.

Drugim interesującym tekstem jest fragment znajdujący się w kodeksie 
z Sulmony z XIII wieku, określany przez badaczy mianem Officium Quar-
ti Militi (Oficjum Czwartego Żołnierza). Jest to zapisana na osobnym zwo-
ju pergaminowym rola czwartego żołnierza o imieniu Tristan, biorącego 
udział w dramacie o Męce Pańskiej. Role rozpisane na osobnych pergami-
nach i rozdane aktorom być może służyły nie tylko do jednego przedsta-
wienia. We fragmencie tym na uwagę zasługują dwie rzeczy: imię żołnie-
rza związane z tradycją romansów rycerskich i świadczące o przenikaniu 
się kultury świeckiej i religijnej oraz to, że niektóre partie Tristana odnaj-
dujemy w Passio z Montecassino. Nie można zatem wykluczyć, że te dwa 
teksty były ze sobą w jakiś sposób powiązane. Z kolei kwestia Matki Bo-
żej z rękopisu z Montecassino przypomina fragment późniejszego lamen-
tu pochodzącego z regionu Marche, co daje wyobrażenie o tym, jak mógł 
brzmieć w całości lament z Montecassino. Tradycja pasyjna z regionu Mar-
che odcisnęła się na późniejszych laudach umbryjskich, zwłaszcza pocho-
dzących z Asyżu, o czym świadczy ich podobieństwo stylistyczne i wersy- 
fikacyjne.

Ewolucyjna teoria teatru religijnego wywodzi teatr w językach wer-
nakularnych od łacińskich dramatów liturgicznych. Fazą pośrednią był-
by dramat semiliturgiczny, zawierający zarówno partie łacińskie, jak i pi-
sane w języku ludowym. Dramaty w nowym języku pojawiły się we Francji 
już w wieku XII. Pierwszym takim utworem był Ordo representationis Ade 
(Przedstawienie o Adamie) zwany też Jeu d’Adam (Grą o Adamie). Nie moż-
na jednak udowodnić bezpośredniej zależności tego utworu, jak i bliskiego 
mu dramatu Seinte Resurreccion (Zmartwychwstanie) od dramatu liturgicz-
nego. Być może dramat liturgiczny nigdy nie „wyszedł” z kościoła na plac, 
o czym świadczyłyby spektakle odgrywane w kościołach jeszcze w wieku 
XVI. Nie znaczy to jednak, że nie dostarczył pewnych sugestii czy inspiracji 
twórcom spektakli w językach nowych. Przeciwnicy ewolucyjnej teorii dra-
matu twierdzą jednak, że dramaty łacińskie i pisane w volgare istniały i roz-
wijały się obok siebie, a dramat liturgiczny pozostał swego rodzaju „suchą 
gałęzią”, jego formuła zaś stopniowo się wyczerpała. W ciągu kilku stuleci 
bowiem, mimo wprowadzania realiów i „uczłowieczania” postaci, zasadni-
czo się nie zmieniał. Jego struktura pozbawiona była napięcia dramatycz-
nego, a z powodu parataktycznego mnożenia scen czy epizodów nie przed-
stawiał on, lecz „ilustrował”.

Zalążków teatru w nowych językach należy raczej szukać w tych przed-
stawieniach, które pozostawały na zewnątrz liturgii, jak gry scholarów pod-
czas święta Młodzianków. W przypadku Italii ważnym źródłem była tra-
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dycja laud, związana z kulturą ludową, stosunkowo wcześnie śpiewanych 
w volgare, co było niezbędne do nawiązania kontaktu z szerszymi kręga-
mi odbiorców.

2.	 Początki teatru religijnego w języku volgare: lauda 
umbryjska. Jacopone da Todi

Impulsem, który we Włoszech dał początek teatrowi w volgare, była 
praktyka śpiewania hymnów religijnych, tzw. laud, utworów najpierw ano-
nimowych, a z biegiem czasu pisanych przez znanych nam autorów. Zjawi-
sko to należy ująć w szerszym kontekście klimatu żarliwej religijności, przy-
padającej mniej więcej na połowę wieku XIII. W okresie tym, obok takich 
zakonów, jak franciszkanie czy dominikanie, powstawało w Europie, w tym 
także we Włoszech, wiele spontanicznych form organizacji wiernych, ma-
jących na celu odprawianie pokuty i modlitwy. Nasilenie zbiorowej poboż-
ności nastąpiło w roku 1233, zwanym też rokiem Alleluja, lecz prawdziwa 
eksplozja zjawiska datuje się na lata 1259–60, kiedy to do Perugii przybył 
eremita Ranieri Fasani, nawołując do modlitwy i czynienia pokuty. U pod-
staw jego nauki stała myśl Joachima z Fiore, który zapowiadał rychłe na-
dejście Królestwa Ducha Świętego, dlatego celem modłów i pokuty stawa-
ło się dojście do czystego ducha przez umęczenie ciała. Zgromadził on wo-
kół siebie pokutników wszystkich stanów, zwanych po włosku disciplinati 
lub flagellanti (biczownicy). Wędrując przez miasta i wsie, odprawiali poku-
tę, biczując ciało i śpiewając nabożne pieśni zwane laudami. Pierwsze bra-
ctwo laudesi (śpiewaków laud) powstało w Sienie w 1267 roku (Confrater-
nita di S. Maria delle Laude), wkrótce powstawać zaczęły następne, głów-
nie w centralnych Włoszech, w Umbrii i Toskanii.

Nazwa laudy wywodzi się od łacińskiej laus. Terminem laudes określano 
psalmy oraz ostatnią część Jutrzni, która obejmowała ich lekturę. Czasem 
termin ten odnoszony był do tropów pojawiających się w śpiewanych częś
ciach liturgii Mszy św. Od początku XII wieku określano nim hymny łaciń-
skie, zwłaszcza ku czci Maryi, a od wieku XIII laudami nazywano wszyst-
kie pieśni religijne w volgare. Pierwotna forma laudy składała się z nieregu-
larnych strof (lasse) o zmiennej ilości wersów, połączonych asonansem lub 
jednym rymem. Z biegiem czasu lauda przyjęła formę świeckiej ballady, 
określanej w swych początkach również mianem canzone da(a) ballo. Był 
to utwór stroficzny z refrenem, śpiewany przez solistę, któremu towarzy-
szyli tancerze, wykonując taniec, tzw. ballo tondo. Pełny cykl figur tanecz-
nych obejmował passus muzyczny przypisany refrenowi i strofie. Zarówno 
lasse, jak i canzoni da ballo należały do tradycji ludowej poezji żonglerów 
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i przyjęcie tej formy zdaje się być naturalną konsekwencją akceptacji nowe-
go języka. Nową jakością było połączenie form używanych w obrębie ludo-
wej teatralności z tematyką religijną. Krąg tancerzy charakterystyczny dla 
świeckiej ballady został zastąpiony przez krąg wiernych, a z czasem z tań-
ca zrezygnowano. Wierni podzieleni na solistę i chór łączyli się w śpiewie 
i odzyskiwali poczucie wspólnoty, które towarzyszyło pierwszym tropom 
śpiewanym po łacinie przez chór mnichów, a które zagubiło się przy okazji 
łacińskich dramatów liturgicznych, dostępnych tylko dla nielicznych, zna-
jących język „uczonych”. Z inicjatywy świeckich wytworzył się zatem ro-
dzaj liturgii „paralelnej”, łączącej uczestników niezależnie od przynależno-
ści stanowej czy wykształcenia, a jej miejscem były kościoły i oratoria, ale 
także przestrzenie otwarte: dziedzińce kościelne czy miejskie place.

O tej paralelności i braku bezpośredniej zależności od liturgii łaciń-
skiej i dramatu liturgicznego wydają się świadczyć niektóre aspekty lau-
dy: zupełnie inny typ muzyki niż ta nawiązująca do tradycji gregoriańskiej; 
nowe tematy i inne relacje z publicznością. Myśl takich filozofów, jak św. 
Bonawentura, św. Bernard z Clairevaux i św. Anzelm pozwalała na twór-
cze podejście do postaci ewangelicznych, które stawały się bardziej ludz-
kie; przedstawienie tematu zmierzało do silniejszego zaangażowania emo-
cjonalnego widzów.

Tradycja świeckich konfraterni nie pozostawała jednak w oderwaniu 
od Kościoła. Podczas gdy łaciński dramat liturgiczny związany był z dzia-
łalnością benedyktynów, teraz ważne było wsparcie ze strony nowych za-
konów kaznodziejskich: franciszkanów i dominikanów. Elementy teatral-
ności obecne były również w tzw. kazaniach udramatyzowanych (sermoni 
drammatici), w których księża wykorzystywali drobne scenki i fragmenty 
tekstów literackich dla celów katechetycznych. Czternastowieczne zapiski 
pochodzące z Abruzji wspominają o takim użyciu utworów Jacopona da 
Todi czy nawet Dantego.

Systematyzując laudę jako gatunek literacki, najczęściej wprowadza 
się podział na tzw. „laudę liryczną” przeznaczoną do indywidualnej lek-
tury lub modlitwy i „laudę dramatyczną” będącą monologiem lub dialo-
giem i wykonywaną często przez grupę wiernych. Trudno jednak ustalić 
jakąś linię rozwoju od laudy lirycznej do dramatycznej – w której formą 
przejściową miałaby być lauda „narracyjna” – czy od monologu do dia-
logu. W zachowanych źródłach z różnych okresów i regionów występują 
obok siebie zarówno laudy liryczne, jak i dramatyczne, dłuższe i krótsze, 
o różnych formach i różnie rozbudowanej dramaturgii. Łączy je natomiast 
klimat fermentu religijnego i moralnego zapoczątkowany przez Fasaniego 
i ruch biczowników, użycie nowego języka i przenikanie się świeckiej kul-
tury żonglerów z kulturą religijną.
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Najdawniejsze znane nam teksty laud pochodzą z końca wieku XIII. 
Zbierane były w tzw. laudari – laudariuszach. Najstarszym zachowanym 
zbiorem jest Laudario di Cortona (Laudariusz z Cortony) związany z dzia-
łalnością Confraternita di Santa Maria delle Laude przy kościele św. Fran-
ciszka. Zawiera on 46 tekstów i jest jednym z dwóch śpiewników podają-
cych zapis muzyki; drugi laudariusz tego typu z początku wieku XIV po-
chodzi z Florencji. W zbiorze znajdują się laudy o różnej tematyce; oprócz 
utworów anonimowych pojawiają się teksty najważniejszego włoskiego 
poety religijnego XIII wieku, Jacopona da Todi.

Jacopone da Todi (właśc. Giacomo de’ Benedetti; ok 1236–1306), au-
tor pieśni Stabat mater, do dziś śpiewanej w liturgii Wielkiego Tygodnia, 
a w Polsce przetłumaczonej już w wieku XVI, uważany jest za jednego z naj-
ciekawszych poetów przed Dantem. Pochodził z zamożnej rodziny z Todi 
(Umbria), był z zawodu prawnikiem i prowadził swobodne i światowe ży-
cie. Po śmierci młodej żony ok. roku 1269 przeżył głębokie załamanie i kry-
zys duchowy. Przez dziesięć lat prowadził ascetyczne życie zmierzające do 
całkowitego unicestwienia ciała, a w roku 1278 wstąpił do zakonu fran-
ciszkanów, gdzie znalazł się na pozycji radykalnych spirytuałów (spiritua-
li), dążących do utrzymania surowych zasad reguły i autonomii względem 
skrzydła umiarkowanego (conventuali). Wszedł w konflikt z papieżem Bo-
nifacym VIII, podważając legalność jego wyboru, co zaowocowało eksko-
muniką i uwięzieniem. Uzyskał wolność i zdjęcie klątwy dopiero w roku 
1303, po śmierci Bonifacego. Włoska twórczość Jacopona, obejmująca 
dziewięćdziesiąt dwie laudy potwierdzonego autorstwa, jest bardzo różno-
rodna. Trzydzieści dwa utwory mają formę dialogu i mogą zostać zaliczo-
ne do laud dramatycznych. Cechuje je duża rozmaitość tematyczna; obok 
tematów typowych, związanych z okresem Wielkanocnym, Męką Pańską, 
a zwłaszcza postacią Maryi, poeta podejmuje zagadnienia natury filozoficz-
nej, dotyczące sensu życia i śmierci, grzechu, miejsca człowieka w świecie, 
dążenia do Boga przez miłość i doskonalenia duszy. Nieobce są mu rów-
nież tony polemiczne przeciw nauce, kulturze oraz związane z aktualną sy-
tuacją w Kościele; wyraźny jest zwłaszcza głos protestu przeciw papieżowi 
Bonifacemu. Poezja Jacopona naznaczona jest przeżyciami autora, bardzo 
osobistą religijnością o silnym zabarwieniu mistycznym. Przebija z niej do-
bra znajomość wielkich mistyków XII i XIII wieku, bo doskonała znajo-
mość łaciny pozwalała mu na szerokie korzystanie z literatury teologicznej, 
jak i z wcześniejszej poezji łacińskiej. Wyjątkowość zbioru wypływa z częś-
ciowego odejścia od ogólnie przyjętych motywów, z oryginalnego ujęcia te-
matów, co sprawia, że niektóre jego utwory przeznaczone są do indywidu-
alnej lektury i medytacji.
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Laudy Jacopona cechuje również duże zróżnicowanie formalne. Poe-
ta wielokrotnie udowadnia swoje możliwości natury retorycznej, mimo że 
niekiedy, idąc jakby za siłą impulsu i namiętności, zdaje się nie dbać o pięk-
no i harmonię, lecz o autentyczność i siłę przekazu. Wyrażenia ludowe i ni-
skie mieszają się często z formami latynizującymi, dając ciekawe efekty sty-
listyczne, ale i utrudniając lekturę. Niekiedy trudny język mistyka ogarnię-
tego ekstazą uderza w proste tony bożego żonglera (giullare di Dio).

Laudy dramatyczne Jacopona nie mogą być traktowane jako jeden z wa-
riantów laudy umbryjskiej; nic nie wskazuje na to, aby Jacopone należał do 
którejś z konfraterni biczowników. Jego utwory, w sposób nieco przypad-
kowy włączane do różnych laudariuszy, w rzeczywistości stanowią spójną 
tematycznie i formalnie całość, przyrównywaną czasem, może nazbyt po-
chopnie, do Canzoniere Petrarki. Poeta zawarł w swym zbiorze autentycz-
ne doświadczenia związane z poszukiwaniem Boga i nawet jeśli jego poezja 
nie jest pozbawiona akcentów dydaktycznych, dotyka często transcenden-
cji. Wyziera z niej rodzaj świętego szaleństwa, pełnego pragnienia Boga, 
a jednocześnie pogardy czy wręcz odrazy do świata, do ciała, do człowie-
ka, który nigdy nie będzie w stanie odpłacić za ofiarę Chrystusa. W lau-
dach dramatycznych zaznaczają się trzy główne motywy. Pierwszy z nich 
to miłość Boża, a ściślej relacja Boga i duszy ludzkiej postrzegana jako za-
ślubiny. Na drodze tej miłości stoi jednak ludzkie ciało. Częsty zatem te-
mat laud to spór ciała z duszą lub rozmowa duszy z Chrystusem, który 
uczy ją miłości. Utwór O Cristo onipotente, dove site enviato? (O Chrystusie 
wszechmocny, gdzie Cię wysłano?) przedstawia Chrystusa szukającego swej 
małżonki-duszy, która go zdradziła, zwabiona bogatymi darami. Tematy-
ka zbawienia zostaje nieco inaczej przedstawiona w laudzie L’omo fo creato 
vertuoso (Człowiek został stworzony cnotliwym): Miłosierdzie ze Sprawiedli-
wością toczą spór u tronu Boga. Odnajdujemy w nim wyraźne odniesienia 
do pism św. Bernarda, Hugona od św. Wiktora, św. Antoniego Padewskie-
go i św. Bonawentury.

Innym powracającym tematem laud dramatycznych jest nienawiść do 
ciała, do człowieka, do świata. Zgodnie z koncepcjami gnostycznymi i pla-
tonizującymi poeta za zbawienie człowieka uznawał wyzwolenie z ciała. 
W grupie utworów będących sporem duszy z ciałem (Audite una ‘ntenzo-
ne, ch’è ‘nfra l’anema e ‘l corpo – Posłuchajcie sporu między ciałem a duszą) 
lub żywych z umarłymi (Quando t’allegri, omo d’altura – Kiedy się cieszysz, 
dumny człowieku) pojawiają się techniki właściwe żonglerskim mimom. 
Autor zwraca się do publiczności na początku i na końcu utworu. Elemen-
ty realistyczne, przywołanie przyjemności życia doczesnego przeplatają się 
z makabrycznymi ale i groteskowymi opisami rozkładu ciała. Pogarda ży-
cia wyraża się w ironicznym czy sarkastycznym traktowaniu tego, co miłe ży-
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wym. Tematyka miłości do Boga czy nienawiści do ciała i świata, potępienia 
i zbawienia, Sądu Ostatecznego w utworach franciszkanina z Todi wzno-
si się ponad abstrakcyjność i ogólność typową dla ówczesnych laud i staje 
się problematyką dotyczącą jednostki, która zdaje się skupiać w sobie udrę-
ki samego poety. Trzeci temat drogi umbryjskiemu poecie to temat Męki  
Pańskiej.

Najsłynniejszym utworem Jacopona jest lauda Lament (Pianto della Ma-
donna), znana również pod tytułem Donna de Paradiso (Rajska Pani). Podej-
muje ona tematykę pasyjną w ujęciu patetycznym, częstym w poezji wło-
skiej, opartym o nową teologiczną wizję św. Anzelma i św. Bonawentu-
ry. Główną postacią zdarzeń rozgrywających sie wokół Męki Pańskiej jest 
Maryja, która pod krzyżem pojawia się jedynie w Ewangelii św. Jana (XIX, 
25–27). W dialogu biorą jeszcze udział: Nuncjusz, pełniący rolę narrato-
ra i komentatora i informujący o faktach dobrze znanych nam z Ewange-
lii, Tłum oraz Chrystus. Zaznaczona jest też milcząca obecność Magdaleny 
nadbiegającej, aby pocieszyć Matkę, Piłata oraz Jana, którego opiece Jezus 
powierza Maryję. Matka jest świadkiem całości zajść związanych z Ukrzy-
żowaniem: biczowania, sądu Piłata i wreszcie śmierci, a jej obecność prze-
kracza granice nakreślone przez Ewangelię. Zwracając się do Piłata, a po-
tem do tłumu, próbuje tłumaczyć i wstawiać się za niewinnie oskarżonym, 
lecz jej błagania nie przynoszą efektu. Zrozpaczona zwraca się zatem do 
Syna, prosząc o wyjaśnienia. Syn odpowiada, ale jego odpowiedź nie po-
maga zrozumieć czy zaakceptować sytuację.

Wyjątkowość tekstu Jacopona wynika z silnej indywidualizacji i huma-
nizacji postaci. Dobrze znany motyw ewangeliczny nabiera nowego wy-
razu. Poeta dobiera starannie język postaci. W wypowiedziach Nuncju-
sza i Tłumu odnajdujemy sformułowania znane z Ewangelii, podkreślone 
przez użycie latynizmów. Język Maryi jest bardzo osobisty: zwykłe słowa, 
będące w codziennym użyciu nadają jej wypowiedziom ludzki wymiar. Na-
wet Chrystus, gdy zwraca się do Matki, używa języka codziennego: nie na-
zywa jej „matką” lecz „mamą”.

Postaci scenki rozmawiają ze sobą, ale nie udaje im się porozumieć. 
Nuncjusz jest jedynie chłodnym obserwatorem; Tłum wyraża zaślepio-
ną bezrozumną nienawiść, Matka – człowieczy ból. Syn natomiast, mimo 
współczucia i miłości do Matki, musi spełnić swą misję, której śmiertelni-
cy nie są w stanie zrozumieć. Ta przekonująca wizja Męki przedstawiona 
jest w wierszu o prostej i czytelnej strukturze, w trzydziestu trzech strofach 
odzwierciedlających ziemski wiek Jezusa. Wyrazy kończące każdą strofę 
i rymujące się ze sobą są silnie nacechowane semantycznie. W większości 
odnoszą się do sytuacji Chrystusa (błogosławiony, ubiczowany, pojmany, 
oskarżony, umęczony, wykrwawiony, połamany, delikatny, obnażony, itd).
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Mimo dużego napięcia dramatycznego tego tekstu, będącego projekcją 
wewnętrznego rozdarcia poety, jak i dramatyzmu wielu innych laud, trud-
no uważać Jacopona za człowieka teatru. Był on przede wszystkim poetą 
i mimo że Donna de Paradiso jest jedną ze starszych laud dramatycznych, 
nie był on ojcem gatunku. Wykorzystał formę, będącą już w użyciu, nada-
jąc jej osobisty wyraz.

Laudy, które odnajdujemy w licznych śpiewnikach XIV- i XV-wiecznych, 
nie zawsze prezentują tak wysoki poziom artystyczny. Bardzo istotna dla 
rozwoju tej formy była działalność trzech bractw umbryjskich: S. Agostino, 
S. Domenico i S. Francesco. Zbiory laud pochodzące z Perugii z począt-
ku wieku XIV po raz pierwszy grupują je według porządku roku liturgicz-
nego. Ich tematyka odnosi się do różnych świąt, przeważają jednak moty-
wy związane z Wielkim Tygodniem i Zmartwychwstaniem. Bractwa z Pe-
rugii ustanowiły pewne reguły kompozycji tekstu i muzyki, które potem 
przejęte zostały przez konfraternie w innych regionach Italii. Najczęściej 
tematyka radosna przedstawiana była w balladzie „większej” (ballata mag-
giore), której odpowiadała melodia o pogodnym charakterze zwana śpie-
wem paschalnym. Laudy o tematyce smutnej miały formę ballady „mniej-
szej” (ballata minore) i towarzyszył im śpiew pasyjny. Z biegiem czasu poza 
Umbrią laudy przyjęły też formę sekstyny i oktawy i nie zawsze były w ca-
łości śpiewane. Didaskalia oraz różne opisy i komentarze świadczą o tym, 
że stopniowo wzbogacano ich oprawę sceniczną. Zachowany w Perugii in-
wentarz bractwa S. Domenico, pochodzący z roku 1339, podaje opisy sce-
nografii i kostiumów użytych do przedstawień.

Trzydzieści siedem tekstów pochodzących z Orvieto nie tylko świadczy 
o bogactwie niektórych spektakli, lecz także dostarcza nam nowej termi-
nologii. Lauda La creazione del mondo (Stworzenie świata) została nazwa-
na mianem devozione (święto, uroczystość). Inne utwory z tego laudariusza 
mają nową tematykę: opisują fakty i postaci zaczerpnięte z całkiem nieod-
ległej historii, jak Il miracolo di Bolsena (Cud w Bolsenie) odnoszący się do 
cudu z 1263 roku, z którego bierze początek święto Bożego Ciała.

Praktyka laud rozwijająca się w Italii między wiekiem XIII a XV doprowa-
dziła do powstania teatru w języku volgare. Ludowe, żonglerskie formy teatral-
ności, wypełnione religijną treścią dały nową jakość, a ich przedstawianie sta-
ło się elementem życia społecznego związanym z jego świątecznym wymiarem. 
Ewolucja form prymitywnych w kierunku dojrzałego teatru, która nie po-
wiodła się w obrębie świeckiej kultury żonglerów, dokonała się w kulturze 
religijnej, ponieważ wsparcie Kościoła pozwoliło na ich instytucjonalizację. 
Bractwa świeckich laudantes, akceptowane zarówno przez szeregowych du
chownych, jak i władze kościelne, stanowiły to „miejsce” w obrębie społecz-
ności, które pozwoliło na rozkwit coraz bogatszych form teatralnych.
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3.	 Dramat religijny XIV i XV wieku: dramma sacro

Nieco później niż w Umbrii, laudy rozprzestrzeniły się w Lacjum, Ab-
ruzji i innych regionach. Początkowa wierność tematom i formom umb-
ryjskim ustąpiła z czasem mnogości motywów i form. Oprócz zdarzeń bi-
blijnych i ewangelicznych przedstawiano historie nowych świętych; opo-
wiadano o św. Katarzynie, św. Tomaszu, św. Bernardynie ze Sieny. Abruzja 
wypracowała swoje oryginalne warianty laudy, mające bardziej narracyjny 
charakter, a w mieście L’Aquila powstała seria tekstów określanych jako 
devozioni, często o tematyce hagiograficznej: La Devotione et Festa de San-
cta Susanna (Uroczystość św. Zuzanny), La Devotione et Festa de Sancto Pie-
tro Martire (Uroczystość św. Piotra Męczennika). Interesujący ze względu na 
swą tematykę jest dialog zatytułowany Detto dell’Inferno (Wiersz o Piekle) 
będący rozmową Żywego z Umarłym i prawdopodobnie przeznaczony do 
recytacji, a nie do śpiewu. Obok prostszych laud dramatycznych pojawiały 
się spektakle, które określamy mianem dramma sacro (dramat religijny) co-
raz bardziej rozbudowane i prezentujące coraz bogatszą tematykę. Warto 
wspomnieć imponujący spektakl, przypominający francuskie misteria, za-
tytułowany Legenna de Sancto Tomascio (Legenda o św. Tomaszu) przedsta-
wiany przez trzy dni i zachowany w laudariuszu z L’Aquila spisanym w po-
łowie wieku XV. 

Laudariusze pochodzące z terenu Toskanii dostarczają bogatego kor-
pusu laud lirycznych, m.in. autorstwa Jacopona, ale też poety o imieniu 
Garzo, będącego być może pradziadem Petrarki. Nieco skromniej przed-
stawia się repertuar laud dramatycznych. Działające w Sienie bractwo S. 
Caterina della Notte pozostawiło opis imponującego przedstawienia o św. 
Katarzynie z Aleksandrii. To jedyny we Włoszech tak obszerny tekst po-
święcony męczenniczce; liczy 1632 wersy śpiewane na sposób paschalny 
i podzielony jest na trzy dni. Stosunkowo ubogo przedstawiają się teks-
ty zachowane we Florencji, która dopiero w wieku XV stała się aktywnym 
ośrodkiem dramatu religijnego. W laudariuszach bractw: Disciplinati della 
Misericordia del Salvatore, Compagnia di S. Spirito i Compagnia di S. Gi-
glio przeważają proste teksty, głównie maryjne, z małą ilością postaci, przy-
pominające pierwsze laudy umbryjskie.

Ważne miejsce w rozwoju dramatu religijnego miał również Rzym ze 
swą konfraternią del Gonfalone, datującą się od 1264 roku, która w roku 
1468 na życzenie Innocentego VIII wchłonęła inne bractwa. Siedzibą kon-
fraterni była najpierw bazylika S. Maria Maggiore, potem S. Maria in Ara-
coeli i wreszcie Oratorium S. Lucia. Zachowane teksty dramatyczne – nie-
zbyt liczne – wskazują na umbryjskie korzenie. Oprócz laud wielkopiąt-
kowych zachowały się utwory o charakterze hagiograficznym, sławiące św. 
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Jana Chrzciciela i św. Łucję; ten ostatni motyw zaczerpnięty został ze Zło-
tej legendy. Bractwo znane było też z organizowania różnego rodzaju „ko-
stiumowych” procesji, zawierających elementy teatralne, odbywających się 
najczęściej w Watykanie lub w bazylice św. Jana na Lateranie. Dzięki za-
chowanym księgom rachunkowym dysponujemy dokładnymi informacja-
mi o spektaklach od roku 1468.

Na szczególną uwagę zasługuje La Passione – Męka Pańska to typo-
wy temat włoskich dramatów – wystawiana przez bractwo del Gonfalo-
ne w rzymskim Colosseum. O spektaklu w Colosseum donoszą wzmian-
ki z 1485 roku, ale mamy prawo sądzić, że miał on jeszcze dawniejszą tra-
dycję. Spektakl oparty był o scenariusz (179 stanc), który – korzystając 
z wcześniejszych tekstów – w swej pierwszej wersji, drukowanej ok. roku 
1496, przynosi nazwiska autorów: Bernarda di Maestro Antonio, Mariana 
Pesticappy i Giuliana Datiego. Dramat miał wiele wydań, a w roku 1520 
został opublikowany w formie klasycyzującej, przybierając postać tragedii. 
Wzbudza zainteresowanie wybór miejsca spektaklu; nie jest jednakże jas-
ne, czy realizatorzy mieli świadomość przeznaczenia amfiteatru Flawiusza, 
czy przemówiła do nich symbolika miejsca męczeństwa chrześcijan, czy 
też o usytuowaniu w nim przedstawienia przesądził przypadek. Didaskalia 
scenariusza nie są bogate: więcej można dowiedzieć się z inwentarzy maga-
zynów konfraterni. Wspomina się w nich o kilku konstrukcjach, jak maszy-
neria unosząca anioła czy chmura niosąca Matkę Boską do nieba. Dokład-
na natomiast jest lista kostiumów, lecz ich opisy niewiele odbiegają od tych, 
które towarzyszyły laudom umbryjskim. Charakter przedstawienia musiał 
być mocno realistyczny, skoro po spektaklach dochodziło do zamieszek, 
w których publiczność chciała wymierzać karę wychodzącym aktorom, gra-
jącym rzymskich żołnierzy i Żydów. Z tego właśnie powodu papież Paweł 
III w roku 1539 zmuszony był zawiesić przedstawienie. Wpływ pasji rzym-
skiej był duży i widać tego ślady od Abruzji po Piemont i Veneto.

W Abruzji zachowały się dwa teksty, dwa razy dłuższe od La Passione 
z Rzymu i wyraźnie od niej zależne. Również La Passione florencka, im-
ponujących rozmiarów (600 oktaw) nosi ślady jej wpływów. Poszczegól-
ne pasje różniły się zarówno rozmiarami, jak i pewnymi elementami, któ-
re zawdzięczamy fantazji autorów poszczególnych scenariuszy; pochodziły 
z Bolonii, Ferrary, Wenecji. Niektóre z nich się zachowały, inne znamy je-
dynie z przekazów. Na krótkie omówienie zasługuje La Passione z miejsco-
wości Revello koło Saluzzo w Piemoncie.

Spektakl miał miejsce prawdopodobnie w kwietniu 1481 roku (według 
innych sugestii ok. roku 1490). Na placu przed kościołem św. Marii Mag-
daleny wzniesiono kilka konstrukcji z mansjonami (por. s. 77), szczegóło-
wo opisanymi w didaskaliach. Był to rzadki we Włoszech przypadek dra-
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matu „cyklicznego”, wystawianego przed 3 dni z rzędu. Rozmiary tekstu 
(12 tys. wersów) i kilkudniowe trwanie przywodzą na myśl wielkie misteria 
francuskie czy spektakle odbywające się na obszarach anglosaskich i ger-
mańskich. Interesująca jest też – rzadka w środowisku włoskim – obecność 
diabłów oraz smoczej gardzieli stanowiącej wejście do piekła. Anonimo-
wy tekst miał jednak włoskiego autora i nie zauważa się w nim zależności 
od języka francuskiego. W projekcie uczestniczyła cała miejscowa spo-
łeczność, widoczny jest również udział dominikanów. Elementem nośnym 
spektaklu była homilia przeplatająca się z przedstawianą akcją. Tradycja, 
stanowiąca punkt wyjścia dla spektaklu jest szeroka; oczywiście Ewangelia, 
ale również apokryfy, teologia tomistyczna, Złota legenda Jakuba z Voragine 
i in. Spektakl rozpoczynał się dysputą teologiczną, którą toczyła Sprawied-
liwość z Miłosierdziem u tronu Pana Boga, a w której brali też udział Pro-
rocy i Sybille. Następnie przypominano wszystkie wydarzenia z życia Chry-
stusa od Narodzenia po Zmartwychwstanie, wprowadzając do akcji wiele 
postaci ewangelicznych, a także anioły i diabły. W głębi i na bocznych sce-
nach pojawiały się postaci fantastyczne i realistyczne, przedstawiane były 
epizody z życia codziennego, również o charakterze komicznym. Didaska-
lia tekstu są dość bogate i mają charakter użytkowy, związany ściśle z wy-
stawieniem. Wyjaśniają one różnego rodzaju tricki sceniczne oczywiste dla 
aktorów profesjonalnych. Wskazówki te świadczą o tym, że spektakl przy-
gotowywano w środowisku amatorów, być może pod kierunkiem „profe-
sjonalistów”.

Szczególne miejsce w rozwoju dramatu religijnego przypada w drugiej 
połowie wieku XV Florencji, miastu, które pełniło rolę kulturalnej stolicy 
Italii. Obok tradycji laud umbryjskich i abruzjańskich devozioni, florencka 
sacra rappresentazione stanowi oryginalny wkład w rozwój włoskiego teatru 
religijnego. Mimo prób wiązania tego teatru z laudami dramatycznymi, na-
leży stwierdzić, że piętnastowieczna Florencja wypracowała odmienny typ 
religijności, charakterystyczny dla środowiska mieszczańskiego, który zna-
lazł swe odzwierciedlenie w tej właśnie formie teatralnej.

4.	 Teatr religijny późnego Średniowiecza: florencka 
sacra rappresentazione

We Florencji w pierwszej połowie wieku XV miało miejsce wiele im-
ponujących spektakli zorganizowanych z szerokim udziałem kleru, oby-
wateli miasta, zwłaszcza członków cechów rzemieślniczych. Odbywały się 
one przy okazji świąt patronów poszczególnych parafii czy dzielnic. Przed-
stawiane w kościołach, ale też poza świątyniami czy nawet w prywatnych 
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siedzibach z udziałem młodzieńców z najważnieszych rodzin florenckich, 
związanych z poszczególnymi konfraterniami, były okazją do zademonstro-
wania, poprzez przepych kostiumów czy scenografii, zamożności i znacze-
nia poszczególnych rodów. Począwszy od lat 30. w wielu tego typu przed-
sięwzięciach zaznacza się wyraźny udział Cosima de’ Medici, który w spo-
sób jeszcze dość ostrożny – by nie narazić się na zawiść rywali politycznych 
– ale zarazem konsekwentny, stara się otoczyć je swym mecenatem. W roku 
1439 dzięki jego zabiegom dyplomatycznym Florencja została wybrana na 
miejsce soboru ekumenicznego, w którym brali udział hierarchowie Koś-
cioła Wschodniego. Wydarzenie to postanowiono uświetnić przedstawie-
niem, którego głównym architektem i scenografem został Filippo Brunel-
leschi (1377–1446) wspomagany przez swych uczniów. Podziw obecnych 
wzbudziły przygotowane przez niego: L’Annunciazione alla Vergine (Zwia-
stowanie) w kościele S. Felice in Piazza (brak daty) i w S. Annunziata (26 
marca) oraz L’Ascensione di Cristo (Wniebowstąpienie) w kościele S. Ma-
ria del Carmine (14 maja). Opisów przedstawień dostarcza Giorgio Vasari 
w II tomie swych Żywotów nasławniejszych malarzy, rzeźbiarzy i architektów 
(1550, Le vite dei più eccellenti pittori, scultori e architetti).

Przygotowując spektakl Brunelleschi wykorzystał całe swoje doświad-
czenie architekta i inżyniera, osiągając zadziwiające efekty sceniczne. Ar-
chitekt uzależnił swą scenografię od wnętrza kościoła S. Felice in Piazza, 
który był niewielkich rozmiarów. Akcja spektaklu umieszczona została 
w kopule kościoła oraz w przestrzeni znajdującej się pod nią, jedyna nawa 
świątyni stała się widownią. Doszło do scalenia – być może pod wpływem 
nowej myśli humanistycznej – tradycyjnych mansjonów w jedną przestrzeń, 
co wpływało na zmianę relacji widz – przedstawienie.

W środkowej części kościoła na podwyższeniu zbudowany był domek 
Maryi, a nad nim w kopule zawieszono półkolisty podest zasłonięty przed 
widzami przez drewnianą konstrukcję i kurtyny. Po rozsunięciu osłony wi-
dzom ukazał się Raj z tańczącymi i śpiewajacym aniołami. Z podestu ode-
rwała się czasza z ośmioma chłopcami przedstawiającymi anioły i zsunę-
ła się w dół. Od niej z kolei odłączyła się inna mniejsza konstrukcja (man-
dorla-migdał) niosąca Archanioła Gabriela. Została ona spuszczona aż do 
dolnej sceny. Za pomocą sprężynowego urządzenia Archanioł zgasił świat-
ła i udał się do domu Maryi, gdzie odegrana została scena Zwiastowania. 
Następnie święty posłaniec wrócił do swego pojazdu i po zapaleniu świateł 
uniesiony został na powrót w górę do czaszy, a czasza powróciła do półkuli, 
po czym niebo zasłoniły kurtyny, znacząc koniec spektaklu�.

� Konstrukcja maszynerii scenicznej, opisana przez Vasariego, była tak skomplikowa-
na, że polski tłumacz Żywotów K. Estreicher nie do końca ją zrozumiał, przedstawia-
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Jeszcze większy rozmach miał spektakl przedstawiony w Kościele S. 
Annunziata, w trakcie trwania soboru. Scenografia Brunelleschiego odno-
siła się do tematyki spotkania biskupów, czyli sporu o rolę Ducha Świę-
tego w Trójcy Świętej. Świątynia z uwagi na swą powierzchnię oferowa-
ła inne możliwości i została wykorzystana nie w porządku pionowym, lecz 
poziomym. Scenografia powracała do rozdzielenia przestrzeni scenicznej 
na mansjony, jednakże zmuszała widzów, otoczonych tą przestrzenią, do 
zmiany pozycji w trakcie spektaklu. Jedna scena została wzniesiona nad 
głównym wejściem; umieszczono tam Empireum z Bogiem Ojcem i anio-
łami. Drugą zbudowano na granicy prezbiterium i nawy, tu znalazł się dom 
Maryi i obok miejsce dla proroków. Przedstawienie zaczęło się w środko-
wej części od dysputy proroków, a następnie przeniosło na scenę nad wej-
ściem, co zmuszało widzów od odwrócenia się. Tu Bóg na tle dziesięciu 
świetlnych i obracających się kręgów rozkazał Archaniołowi udać się na 
ziemię. Anioł przemieszczał się po linie nad głowami widzów. Po rozmowie 
z Dziewicą wracał tą samą drogą do Raju, podczas gdy z Raju symetrycz-
nie w stronę Maryi wychodził promień świetlny symbolizujący obecność 
Ducha Świętego, który dotarłszy do sceny wybuchnął płomieniem. Dał się 
wtedy słyszeć grzmot, a cały kościół ogarnęła światłość. Gdy Anioł dotarł 
na miejsce, płomień zgasł i zamknęły się kurtyny.

O tym, jak bardzo nowatorskie były to przedstawienia i jak silnie musia-
ły utkwić w pamięci widzów, świadczy fakt, że ingegni (maszyny) Brunelles-
chiego odtwarzane były wielokrotnie. Trzeci ze spektakli, Ascensione z koś-
cioła S. Maria del Carmine miał swe repliki jeszcze w wieku XV, scenogra-
fia do Annunciazione odtwarzana była przy okazji spektakli XVI-wiecznych 
w roku 1533, 1565 i 1586. Znaczenie Brunelleschiego w rozwoju technik 
scenicznych jest nie do przecenienia. Był on we Włoszech pierwszym pro-
fesjonalistą, który przejął funkcję amatorskiego festaiolo (reżysera święta). 
Jego wiedza na temat perspektywy i umiejętności inżynierskie pozwoliły na 
scalenie przestrzeni scenicznej, a ruch, zmiana sceny, wykorzystanie prze-
strzeni wertykalnej, efekty iluzjonistyczne uzyskane przy pomocy ukrytych 
mechanizmów świadczą o początkach nowoczesnej scenotechniki.

W jednym ze spektakli wykorzystano tekst Feo Belcariego, pierwsze-
go ważnego autora wariantu dramatu religijnego, zwanego sacra rappre-
sentazione. Początków gatunku należy szukać w działalności tzw. dottrine 
w pierwszej połowie wieku XV. Były to organizacje skupiające młodzież 

jąc anioły jako mechaniczne figury: byli to jednak chłopcy w wieku od 10–15 lat, którzy 
ubezpieczeni i przymocowani do konstrukcji (tak jednak, żeby mogli się swobodnie po-
ruszać) wędrowali pod kopułą kościoła.
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męską między 9 a 24 rokiem życia, naśladujące w swej strukturze konfra-
ternie dorosłych i mające cele katechetyczne.

Teksty – a zachowało się ich około sto pięćdziesiąt – anonimowe i au-
torskie, pisane były w ludowym języku florenckim, niepozbawionym form 
latynizujacych i dążącym do elegancji. Strofa-oktawa, zaczerpnięta z ludo-
wych cantari (krótkich wierszowanych utworów epickich) i romansów ry-
cerskich, w owym czasie była już silnie zakorzeniona w kulturze toskań-
skiej; niezbyt obszerne didaskalia pisane były prozą. Struktura większo-
ści dramatów jest podobna: utwór rozpoczyna się prologiem (annunzio) 
wypowiadanym przez Anioła, a kończy pożegnaniem (licenza). Fragmen-
ty te zawierają zazwyczaj stałe elementy: w annunzio odnajdziemy invoca-
tio, czyli prośbę o pomoc i opiekę skierowaną do Boga, captatio benevolen-
tiae szukające przychylności u publiczności; argumentum, czyli wyłuszcze-
nie tematu oraz podanie źródła, co miało być gwarancją wiarygodności. 
W licenza pojawia się ponowne streszczenie zdarzeń oraz nauka moralna, 
pożegnanie, a czasem lauda liryczna. Akcja składa się z szeregu scen osa-
dzonych w różnych, czasem bardzo rozmaitych miejscach i w różnym cza-
sie. Postać Anioła jest elementem całkowicie oryginalnym i stanowi jakby 
odwzorowanie festaiolo, organizatora przedstawienia. Całość stanowi cie-
kawe połączenie elementów zaczerpniętych z dawniejszego teatru religij-
nego, ludowej twórczości epickiej oraz retoryki średniowiecznej, na której 
w późniejszych tekstach pozostawia ślad erudycja humanistyczna. W opar-
ciu o tematykę wyróżniono trzy typy utworów: związane z kalendarzem li-
turgicznym (de tempore), hagiograficzne (santonali) oraz teksty inspirowa-
ne Starym Testamentem; tekstów czerpiących inspiracje z Ewangelii jest 
natomiast niewiele.

Wiele z tych dramatów charakteryzuje się sporym realizmem i odnosi 
do rzeczywistości społeczno-ekonomicznej miasta, jak pochodzące z po-
czątku wieku anonimowe Rappresentazione d’uno santo padre e d’uno mona-
co (Przedstawienie o świątobliwym ojcu i mnichu), poruszające problem ze-
świecczenia mnichów czy Rappresentazione di Agnolo Ebreo (Przedstawienie 
o Żydzie Angelu) mówiące o zjawisku lichwy. Elementy realistyczne zwią-
zane są z funkcją, jaką spektakle te pełniły w swym środowisku. Religij-
ność społeczności florenckiej odmienna była od tej, która zrodziła umbryj-
skie laudy, a mieszczanom obce były metafizyczne rozważania dotyczące 
problemów transcendentnych, dualizmu ciała i duszy czy aspiracje do sa-
modoskonalenia poprzez unicestwienie ciała. W religii poszukiwali raczej 
konkretnych wskazówek postępowania, które mogłyby znaleźć zastosowa-
nie w codziennym życiu. Ideał heroicznych cnót właściwych średniowiecz-
nemu chrześcijaninowi powoli ustępował systemowi etycznemu opartemu 
na tzw. cnotach mieszczańskich. Stąd upodobanie do hagiografii służącej 
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konkretnemu unaocznieniu zasad etycznych w kontekście życia codzien-
nego. Model ten został przyjęty i zaakceptowany przez odbiorców, o czym 
świadczy masowe uczestnictwo w spektaklach, jak i liczne przedruki teks-
tów.

Pierwszym ważnym autorem sacra rappresentazione był wspomniany 
już Feo Belcari (1410–1484). Złączony więzami przyjaźni z Medyceusza-
mi, a zwłaszcza z Wawrzyńcem, piastował różne urzędy publiczne, w tym 
godność priora. Człowiek o głębokiej wierze i wysokiej kulturze, w swych 
utworach połączył wysoki artyzm z pogodną i żarliwą, niemal ludową reli-
gijnością. Był autorem kilku dramatów, m.in.: Rappresentazione di Abramo 
e Isacco (Przedstawienia o Abrahamie i Izaaku), Il giudicio finale (Sądu osta-
tecznego), L’Assunzione (Wniebowzięcia), L’Annunciazione, San Giovanni in 
deserto (Św. Jana na pustyni), San Giorgio (Św. Jerzego) oraz laud i innych 
pism o charakterze dewocyjnym. Najważniejszym jego utworem jest pierw-
szy z wymienionych dramatów. Stanowi on przykład gatunku w klasycznej, 
czystej formie. Prolog zawiera wszystkie wymienione wcześniej elementy, 
a akcja jest bardzo prosta i ma strukturę parataktyczną. Postaci jest nie-
wiele i podczas gry, zgodnie ze zwyczajem średniowiecznym wszystkie są 
obecne na scenie, choć według zalecenia Horacego tylko trzy z nich mogą 
zabierać głos. Epizody powiązane są narracyjnymi łącznikami, opisujący-
mi to, co nie jest przedstawiane. Wypowiedzi postaci, na ogół nie krótsze 
niż jedna oktawa, mają charakter narracyjny i opisowy. Dramat, wystawio-
ny po raz pierwszy około roku 1440 w kościele S. Maria Maddalena in Ce-
stelli, był powtarzany wielokrotnie. W roku 1485 ukazał się drukiem, wy-
dawany w wieku XV jeszcze ośmiokrotnie, miał w wieku XVI czternaście 
reedycji, a w wieku XVII dziewięć. Publikowano go jeszcze w wieku XIX 
i współcześnie.

Przedstawienie odbywało się w dwóch mansjonach: na progu domu i na 
górze w miejscu ofiary. Anioł przedstawia argument sztuki, po czym rozpo-
czyna się akcja nieodbiegająca w niczym od historii znanej ze Starego Te-
stamentu: od rozkazu Boga przekazanego Abrahamowi przez Anioła po 
ocalenie Izaaka przez Pana. Historię dopełnia powrót ojca z synem do 
domu; Sara wychodzi im naprzeciw i przerażona słucha opowieści Izaaka. 
Następnie matka, syn i służący tańczą, śpiewając laudę ku chwale Pana, 
a Anioł żegna publiczność. Pełne patosu kwestie wypowiadane przez po-
staci: Abrahama, Izaaka i Sarę, przepojone wzajemną miłością, ale i uf-
nością do Boga, wzruszają w swej prostocie, tak jak i taniec pełen radości, 
w którym nie uczestniczą z uwagi na swój status stary Abraham i aniołowie. 
Nie ma w tym dramacie tragizmu, wynikającego ze starcia racji czy namięt-
ności; nie ma dramatu ojca, wahającego się między posłuszeństwem Bogu 
i miłością do syna. Jest natomiast łagodna uczuciowość przemawiająca do 
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mieszczańskiej publiczności oraz silnie uwypuklona zasada posłuszeństwa 
i zaufania. Abraham podporządkowuje się rozkazom Pana, Izaak po krót-
kim sprzeciwie poddaje się z ufnością Abrahamowi i Bogu. Liczy się posłu-
szeństwo syna wobec ojca, a poddanego wobec prawowitej władzy. Posta-
ciom tym brak głębi psychologicznej; są one jednowymiarowe, lecz mają 
przede wszystkim stanowić przykład do naśladowania, przemawiać do ser-
ca, ale i do rozumu; wzbudzać akceptację, a nie namiętności.

W połowie lat 40. powstała też Rappresentazione del dì del Giudizio 
(Przedstawienie o dniu Sądu) Antonia Di Meglio, który następnie współ-
pracował z Belcarim przy tworzeniu Il giudicio finale. Innym autorem 
o mieszczańskich korzeniach był Piero di Mariano Muzi, handlarz skó-
rą działający w Compagnia della Purificazione, współorganizującej święto 
św. Jana i jednej z ważniejszych pomiędzy osiemdziesięcioma konfraternia-
mi i towarzystwami aktywnymi w ówczesnej Florencji. Napisał on dramat 
Il vitello sagginato (Tuczna jałówka) oparty na przypowieści o synu marno-
trawnym, stanowiącej częsty temat przedstawień.

Nieco później w otoczeniu Medyceuszy pojawiło się wielu literatów 
tworzących sacre rappresentazioni: Luigi Pulci (1432–1484), autor słynne-
go poematu Morgante, jego brat Bernardo Pulci, żona Bernarda Antonia 
Tanini (a nie Giannotti, jak się często twierdzi); pisał je też sam Wawrzy-
niec Wspaniały. Utwory tych autorów zawierają pewne nowe elementy: roz-
szerzenie tematyki oraz świeckie intermedia, epizody realistyczno-komicz-
ne niezwiązane z akcją. Tematyka religijna miesza się w niektórych utwo-
rach z elementami historii starożytnej, przy okazji epizodów odsyłających 
do początków chrześcijaństwa w Cesarstwie Rzymskim.

Bernardo Pulci (1438–1488) był autorem orientalnego dramatu Bar-
laam e Josafat, opartego na motywie zaczerpniętym ze Złotej Legendy, ma-
jącym na Wschodzie długą tradycje, a Antonia Tanini Pulci (1452?-1501) 
tworzyła dramaty hagiograficzne. Była ona pierwszą włoską pisarką, któ-
rej utwory wydano drukiem. Poprzez małżeństwo z Bernardem w 1470 
roku weszła do rodziny o tradycjach literackich, a po śmierci męża, nie 
mając potomstwa, bez reszty poświęciła się pisarstwu i studiowaniu łaci-
ny. Większość jej utworów pochodzi sprzed 1492 roku. Trzy z nich między 
XV a XVII wiekiem zrobiły zawrotną karierę wydawniczą: Rappresentazio-
ne di Santa Domitilla (Przedstawienie o św. Domitilli) publikowane było co 
najmniej dwadzieścia razy, Rappresentazione di Santa Guglielma (Przedsta-
wienie o św. Guglielmie) trzydzieści trzy razy, a Rappresentazione del figliuol  
prodigo (Przedstawienie o synu marnotrawnym) doczekało się osiemnastu 
wydań. Inne jej utwory to Rappresentazione di San Francesco (Przedstawie-
nie o św. Franciszku) i Rappresentazione della distruzione di Saul e il pianto di 
Davit (Przedstawienie o upadku Saula i płaczu Dawida). W dramatach An-
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tonii miejsce pierwszoplanowe przypada często kobietom, głoszącym po-
chwałę dziewictwa lub sławiącym przykłady cnót małżeńskich i matczy-
nych. Prawdopodobnie były one pisane z myślą o nowicjuszkach i wycho-
wankach klasztornych. 

Do ostatniej generacji twórców należał sam Wawrzyniec Wspaniały 
(Lorenzo de’ Medici, 1449–1492) – faktyczny choć nie tytularny książę 
wychodzi ze swej roli mecenasa i staje się autorem, a jego synowie, Gio-
vanni (późniejszy papież Leon X), Piero i Giuliano, aktorami. Na uwagę 
zasługuje jego dramat, wystawiony w roku 1489, czasem wskazywany jako 
pierwsza tragedia historyczna w języku włoskim, Rappresentazione di San 
Giovanni e Paolo (Przedstawienie o św. Janie i Pawle). Lorenzo dość szero-
ko i swobodnie czerpiąc ze źródeł zarówno chrześcijańskich, humanistycz-
nych, jak i starożytnych (m.in. Złotej Legendy, Vita Constantini – Życia Kon-
stantyna Euzebiusza z Cezarei, De falso credita et ementita Constantini dona-
tione –O fałszywej i zmyślonej donacji Konstantyna Lorenza Valli), zarysował 
dość przekonującą sylwetkę Konstantyna, w której niektórzy badacze chcą 
widzieć projekcję postaci samego autora, zmęczonego walkami polityczny-
mi, przygnębionego po zabójstwie brata Giuliana. W rzeczywistości mimo 
bardzo jeszcze średniowiecznego sposobu konstruowania akcji – nagroma-
dzenia wydarzeń i miejsc, struktury parataktycznej – dramat charakteryzu-
je się ciekawie nakreślonymi sylwetkami, niepozbawionymi pewnej głębi 
psychologicznej; Konstantyn zostaje przedstawiony jako cesarz ale i ojciec. 
Wawrzyniec zmarł w rok po napisaniu utworu, który może zostać odczyta-
ny jako rodzaj nieświadomego testamentu.

Ostatnim bodaj ważnym autorem florenckim tworzącym sacre rappre-
sentazioni był Castellano Castellani (1461–1519). Pochodził z Prato, 
uczył prawa kanonicznego na Uniwersytecie w Pizie, a następnie we Flo-
rencji. Przyjaźnił się Girolamem Savonarolą, z którym zerwał kontakty, gdy 
kaznodzieja oddalił się od Medyceuszów. Pozostając w orbicie możnego 
rodu, sławił go w wielu swych utworach, pisał też teksty dewocyjne. Na 
uwagę jednak zasługują przede wszytkim utwory dramatyczne, które zaczął 
tworzyć za sugestią Bernarda Pulciego i w których korzystał z epizodów hi-
storii antycznej, np. Rappresentazione di Costantino imperatore, San Silvestro 
papa (Przedstawienie o cesarzu Konstantynie, św. Sylwestrze papieżu). Przypi-
suje mu się też dramaty hagiograficzne, wcześniej uważane za anonimowe: 
Santa Eufemia (Św. Eufemia), Santi Grisanto e Daria (Św. Chryzant i Daria), 
Santa Eufrasia (Św. Eufrazja), Sant’ Onofrio (Św. Onufry), Santa Orsola (Św. 
Urszula). W niektórych dramatach odnajdziemy pewien ferment duchowy 
wskazujący na to, że mogły powstać w okresie, w którym Castellani znaj-
dował się pod wpływem Savonaroli. Być może Sant’ Onofrio, Santa Orsola 
powstały w latach 1495–96, a Figliuol prodigo (Syn marnotrawny) i Disputa 
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al tempio (Dysputa w świątyni) w latach 1496–97. Kroniki przekazują nam 
daty wystawień dramatów, mających miejsce już w wieku XVI, które mo-
głyby wyjść spod jego pióra: np. San Venanzio (1502, Św. Wenancjusz); San 
Tommaso (1509, Św. Tomasz), jak i Santa Dorotea (Św. Dorota), Un miraco-
lo di Santa Maria Maddalena (Cud św. Marii Magdaleny), Santa Barbara (Św. 
Barbaraa) opublikowane po raz pierwszy 1516 roku. Również inne dramaty 
Castellaniego publikowane były w okresie 1510–1515, a wśród nich Rap-
presentazione del figliuol prodigo, której warto poświęcić nieco uwagi.

Znany ewangeliczny motyw syna marnotrawnego zostaje zanurzony 
przez toskańskiego autora w realiach jego epoki. Szczegóły zaczerpnięte 
z życia ówczesnej społeczności, i to jej części nie najbardziej zasługującej 
na naśladowanie, aluzje do złodziejstwa, prostytucji i homoseksualizmu, 
przedstawione zostały językiem żywym, pełnym wulgaryzmów, dowcip-
nych gier słownych, aluzji do literackich utworów satyrycznych L. Pulcie-
go i Burchiella. W porównaniu do analizowanego wyżej dramatu Belca-
riego, Figliuol prodigo bogatszy jest w postaci i epizody. Obok tytułowe-
go Syna Marnotrawnego występują Ojciec, Starszy Brat oraz liczna grupa 
przyjaciół, kompanów, zacnych i mniej zacnych młodzieńców, służący, raj-
furzy, kurtyzana, mieszczanie i karczmarz. Struktura dramatu jest nietypo-
wa. W przeciwieństwie do tradycyjnych sacre rappresentazioni nie rozpoczy-
na się on od prologu wypowiadanego przez Anioła, lecz od razu zostajemy 
wprowadzeni in medias res. Dwóch lekkomyślnych młodzieńców, z których 
jeden to główny bohater sztuki, wybiera się do karczmy, aby pograć w kar-
ty. Mimo przestróg dobrych młodzieńców oddają się z lubością hazardowi. 
W czasie gry powstaje pomysł wyłudzenia od Ojca połowy majątku i roz-
poczęcia nowego, ciekawszego życia. Dalsza historia powiela ewangelicz-
ną opowieść, ubarwiona jest jednak realiami miejskiej i portowej rzeczy-
wistości. Ograbiony przez kurtyzanę i opuszczony przez przyjaciół boha-
ter, by przeżyć, godzi się na pracę świniopasa. Jednak po refleksji, ufając 
w miłosierdzie Ojca, postanawia wrócić do domu i znajduje przebaczenie. 
Całość kończy licenza odśpiewana przez młodzieńca, który wyłuszcza mo-
rał przypowieści. Akcja rozgrywa się w dwóch miejscach: w mieście (ulica, 
karczma) oraz w domu rodzinnym. Dwa wątki prowadzone są równole-
gle w dwóch mansjonach: szaleństwa młodzieńca oraz spotkanie z Ojcem, 
jego oczekiwanie pełne niepokoju i przywitanie Syna. Przy zachowaniu tra-
dycyjnej formy oktawy, dialogi toczą się szybko: poszczególne postaci wy-
powiadają kwestie długości jednego, a nawet połowy wersu, co wymaga 
zręczności w operowaniu tą formą poetycką.

Mimo swego ewangelicznego tematu i końcowego moralnego komenta-
rza, utwór Castellaniego w dużej mierze ma charakter świecki, staje się zwy-
kłą historią o niesfornym, lekkomyślnym synu i zbyt wyrozumiałym ojcu. Wą-

Od początków do XV wieku



� OD POCZĄTKÓW DO XV WIEKU

� 47

tek o charakterze ponadczasowym, stanowiący rodzaj exemplum zostaje zdo-
minowany przez historię zanurzoną w konkretnej rzeczywistości.

Coraz silniejsze przenikanie elementów świeckich do dramatu religij-
nego widoczne jest w kilku utworach, mających za temat życie świętych ko-
biet ocierających się o męczeństwo, nie zawsze z przyczyn związanych ści-
śle z religią. Tego typu fabuła, obfitująca w gwałtowne wydarzenia i częste 
zwroty akcji, ma charakter romansowy. Wiele motywów, zostało zaczerp-
niętych ze średniowiecznej nowelistyki, np. z Dekameronu, z ludowych can-
tari, z poematów i romansów. Ślady takiej „romansowości” zauważamy już 
w utworze Antonii Tanini Pulci Rappresentazione di Santa Guglielma, ale 
cnotliwe panny i mężatki, których cześć i życie zagrożone są przez pod-
łych ludzi, a które zostają uratowane dzięki interwencji Opatrzności, sta-
ły się bohaterkami licznych dramatów z przełomu wieków XV i XVI. Naj-
bardziej znane to: Stella, Uliva i Rosana stanowiące w zasadzie różne wa-
rianty tej samej historii. Stella podejmuje i rozbudowuje temat Guglielmy, 
oczernionej i wygnanej królewskiej małżonki, dorzucając wiele niesamo-
witych epizodów, jak dwukrotne ucięcie jej dłoni, cudownie uleczonych 
przez Matkę Boską. Rosana ostatni z tekstów czerpiących z fantastycznej 
hagiografii średniowiecznej, w sposób oczywisty korzysta z fabuły znanego 
XII-wiecznego romansu francuskiego Floire et Blancflor, wykorzystanej też 
przez Boccaccia w Filocolo.

Rappresentazione di Santa Uliva (Przedstawienie o św. Uliwie) cieszyło się 
sporą popularnością. Wstawione po raz pierwszy prawdopodobnie z koń-
cem wieku XV, zostało ogłoszone drukiem dopiero w 1568 roku, ale miało 
jeszcze siedem wydań w tym stuleciu i dziesięć w następnym. Tekst imponuje 
bogactwem fabuły, składa się nań sześćdziesiąt pięć scen, w których występu-
je pięćdziesiąt sześć postaci, oraz trzynaście alegorycznych intermediów (por. 
s. 167 i n.) nawiązujących zarówno do antyku, jak i chrześcijaństwa.

Uliva, córka cesarza rzymskiego została po śmierci matki wybrana na 
żonę przez swego ojca, który stwierdził, że jedynie córka dorównuje uro-
dą i charakterem zmarłej małżonce. Przerażona straszliwą propozycją ojca 
dziewczyna odrąbuje sobie dłonie, aby odwieść go od tych planów. Skut-
kiem tego jest jedynie wściekłość cesarza, który nakazuje sługom zamor-
dować córkę. Słudzy nie wyrządzają jej jednak krzywdy, lecz pozostawiają 
w dzikim lesie. Tu rozpoczynają się niezliczone przygody dziewczyny. Po-
ślubiona przez króla Kastylii, rodzi mu syna, ale nie dane jej jest cieszyć się 
szczęściem. Zostaje dwukrotnie skazana na śmierć, dwukrotnie wrzucona 
w skrzyni do morza, cudownie ocalona przez Matkę Bożą, która oddaje jej 
ucięte dłonie. Po wielu latach odnajduje męża, przekonanego o jej śmier-
ci oraz ojca, który prosi ją o przebaczenie i cała historia kończy się szczęś-
liwie.
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Bogatej fabuły dramatu nie powstydziłby się żaden romans przygodowy. 
Losem Ulivy rządzi ślepa fortuna, o czym bohaterka wspomina wielokrot-
nie pytana o przyczynę swego położenia. Jak w innych utworach tego okre-
su, w których postaci świętych, eremitów i dziewic niewiele miały wspól-
nego z prototypami wypracowanymi przez wyobraźnię ludową wcześniej-
szych wieków, tak i Uliva odbiega od tradycyjnego modelu świętej. Związki 
z literaturą romansową widoczne są w konstrukcji akcji: wydarzenia nastę-
pują szybko po sobie, mają charakter linearny, parataktyczny bez próby se-
lekcji epizodów i ustalenia hierarchii ważności i bez widocznego punktu 
kulminacyjnego. Mnogość epizodów i postaci, nagłe zwroty akcji od nie-
szczęścia do szczęścia, nadprzyrodzone interwencje i nieodzowny anagno-
ryzm (rozpoznanie) wieńczący całość, wymagały ogromnego zaangażowa-
nia aktorów i sporej liczby dekoracji. Intermedia zaś miały na celu z jednej 
strony pewne zwolnienie tempa akcji poprzez aluzje i komentarze, z dru-
giej dawały możliwość zmiany dekoracji i akcesoriów. Zasadniczy tekst dra-
matu jest dość ubogi w didaskalia, które stają się bardzo dokładne w przy-
padku intermediów, precyzując, jak mają być ubrani aktorzy, co mają trzy-
mać w ręku i jak mają się poruszać. Dopuszczają nawet pewne warianty 
inscenizacji:

A podczas gdy to się dzieje, niech wyjdzie na scenę pani przyodziana na nie-
biesko, a szata jej powinna być cała zdobna w złote gwiazdy. Powinna wjechać na 
wozie czterokołowym, ale ponieważ byłoby to trudne, niech wyjdzie na scenę zwy-
czajnie.

Sacre rappresentazioni były popularne jeszcze w następnych wiekach, 
o czym świadczą liczne ich przedruki, jednak twórczość przełomu Quat-
trocenta i Cinquecenta stanowi schyłkową fazę florenckiego teatru ludo-
wego o tematyce religijnej. Teksty zachowane w rękopisach niemających 
charakteru egzemplarza scenicznego lecz przeznaczonych do czytania, czę-
sto w eleganckiej humanistycznej formie, jak i w broszurowych drukach 
o małym formacie, świadczą o popularności gatunku zarówno w kręgach 
ludzi wykształconych, jak i wśród klas średnich i o jego ewolucji w stronę li-
teratury narracyjnej. Pierwiastek religijny stawał się coraz wyraźniej jedynie 
pretekstem do opowiedzenia historii całkowicie świeckiej i niepozbawio-
nej pikantnych szczegółów, która jednakowoż powinna była zakończyć się 
nagrodzeniem dobra, ukaraniem zła i nawróceniem głównych postaci. Sac-
re rappresentazioni straciły w wieku XVI jakikolwiek kontakt z elementem 
kultu, z którego wzięły początek. W utworach tych coraz silniej zaznaczał 
się też wpływ humanizmu. Świadczą o tym już m.in. intermedia wtopione 
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w tekst Santa Uliva, czy elementy jawnie epikurejskie, właściwe środowi-
skom humanistycznym, widoczne w utworze wskrzeszającym ludus krążą-
cy od XII wieku, La guerra di Carnevale e di Quaresima (Wojna Karnawału 
z Postem). Ten tekst anonimowego florenckiego autora, (wyd. 1554), odno-
sząc się do europejskiej tradycji ludowej dialogu pomiędzy dwiema alego-
rycznymi postaciami, urósł do dramatu, stworzonego zgodnie z wszystkimi 
regułami gatunku uprawianego przez poetów.

IV. Teatralny wymiar święta

W życiu średniowiecznej społeczności bardzo istotną rolę odgrywało 
święto. W świętach chrześcijańskich nierzadko obecne były echa dawnych 
wierzeń pogańskich, gdy zaś odbywały się one poza murami świątyni, prze-
nikały do nich elementy świeckie. W zewnętrznych przejawach zbiorowej 
religijności często też zaznaczało się napięcie pomiędzy spontanicznymi 
działaniami wiernych, a chęcią kontroli ze strony władz czy to kościelnych, 
czy to świeckich i podporządkowania ich własnym celom.

Jednym z najstarszych i najważniejszych świąt weneckich było tzw. Świę-
to Marii (Festa delle Marie), wspominane w dokumentach od roku 1143. 
Odbywało się ono 2 lutego w święto Matki Boskiej (Ofiarowania Pańskie-
go). W roku 1267 trwało aż trzy dni i stanowiło rodzaj spektaklu. Na spe-
cjalnym tronie niesiono dwóch kleryków przebranych za Marię i Anioła 
w bogatych złoconych szatach (później wieziono ich na platformie ciągnię-
tej przez konie) na plac św. Marka, gdzie doża dawał zgodę na rozpoczę-
cie uroczystości. Następnego dnia odbywał się pływający pochód. Kiero-
wano się najpierw do Kościoła S. Pietro di Castello po błogosławieństwo 
patriarchy, potem do S. Marco na mszę i wreszcie do S. Maria Formosa na 
uroczystości z udziałem doży. Na każdej z czterech łodzi płynęły po trzy 
dziewczęta przebrane za Marie i nawiązujące być może do trzech Marii 
z Męki Pańskiej; potem używano drewnianych figur zdobionych klejnota-
mi. Uroczystość o wyraźnym podłożu religijnym stała się okazją do zapre-
zentowania bogactwa i przepychu występujących w niej mieszczan, a Ma-
ria i Anioł prosząc o zezwolenie na rozpoczęcie święta, z pokorą pochyla-
li się przed dożą.

Przemieszanie elementów religijnych z pierwiastkami świeckimi wi-
doczne jest w kulcie Trzech Króli. Źródeł uroczystego obchodzenia święta 
szukać należy być może w Mediolanie, gdzie po raz pierwszy w roku 1336 
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odbył się pochód z tej okazji. Podążał on za gwiazdą z klasztoru domini-
kanów do kościoła S. Lorenzo. Tam przedstawiano przybycie Mędrców 
do pałacu Heroda w Jerozolimie i dalej orszak, niosąc dary dla Dzieciąt-
ka, udawał się do kościoła S. Eustorgio, gdzie ustawiano szopkę. Tu Anioł 
ostrzegał śpiących Królów, by nie wracali do pałacu Heroda, lecz wyszli 
z miasta przez Porta Romana. W pochodzie brali udział liczni wierni; pro-
wadzono konie, osły a nawet małpy, by nadać wydarzeniu egzotyczny ko-
loryt.

Podobne uroczystości przynajmniej od roku 1390 odbywały się we Flo-
rencji. Orszak ruszał z klasztoru dominikanów S. Marco do Baptysterium, 
przed którym na podwyższeniu budowano pałac Heroda. Tu też przedsta-
wiano rzeź niewiniątek. Duże znaczenie w przedstawieniu miała postać św. 
Jana, patrona Florencji. Z początkiem wieku XV powstała specjalna Com-
pagnia dei Maghi zajmująca się rokrocznie organizacją uroczystości. Od lat 
trzydziestych zaznacza się wyraźny związek tej organizacji z rodziną Medy-
ceuszy. Cosimo de’ Medici włączył się w organizację święta, uczestnicząc 
w posiedzeniach komisji tzw. festaioli (reżyserów święta). Zachowane opisy 
uroczystości dają dowody eksponowania elementów świeckich, przepychu 
i bogactwa mieszczan, zwłaszcza Medyceuszy.

Wiele wydarzeń życia społecznego i świeckich uroczystości o charak-
terze publicznym posiadało również wyraźne aspekty teatralności. Były to 
wystawne bankiety wielkich władców i pomniejszych książąt, połączone 
z występami żonglerów, tzw. corti bandite czy zabawy i turnieje, w których 
aktorami byli zwykli mieszczanie lub dworzanie. Od początku wieku XIII 
turnieje takie odbywały sie na dziedzińcach pałaców i placach miejskich. 
Wiele świadectw mówi o turniejach urządzanych w Wenecji. W turnieju 
zorganizowanym w roku 1364 po stłumieniu rebelii na Krecie (w Ducato 
di Candia) uczestniczył jako honorowy gość Francesco Petrarca. Pamiętny 
był też turniej z roku 1458 z uwagi na swój bardzo teatralny charakter. Plac 
św. Marka zamieniono w pole walki, na którym zbudowano fortyfikacje. Po 
turnieju rycerskim stoczono bitwę; uczestniczyło w niej siedemdziesięciu 
zbrojnych. W Wenecji słynne były też tzw. naumachie, czyli bitwy morskie 
oraz wyścigi łodzi. Urządzania rycerskich turniejów zaprzestano tu w wie-
ku XVI, z uwagi na zakaz wjazdu koni do miasta.

Szczególnym czasem zabaw był okres karnawału, gdy ludzie oddawali 
się ogólnemu szaleństwu i akceptowali czasową zamianę funkcji społecz-
nych. Karnawał obchodzony był hucznie w wielu miastach i regionach, ale 
słynęła z niego zwłaszcza Wenecja. Jego źródeł można szukać we wspo-
mnianych wcześniej feste dei folli (por. s. 17). Początkowo ściśle związany 
z wierzeniami religijnymi i z „ofiarnym” wymiarem święta, co wielokrot-
nie prowadziło do krwawych obrządków dotykających również ludzi (wy-
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konywanie egzekucji skazańców), w wieku XV zaczął nabierać charakteru 
czysto „zabawowego”. Z 1268 roku pochodzi pierwsza wzmianka na te-
mat masek, nakładanych w czasie tego okresu. Pozwalały one na przyję-
cie fikcyjnej tożsamości, ale były też sposobem na oswajanie istot piekiel-
nych przez upodabnianie się do nich. Praktyka zakładania masek i kostiu-
mów musiała być szeroka, skoro w 1339 zakazano bezwstydnych strojów 
oraz wchodzenia w maskach do kościołów i klasztorów żeńskich. W mie-
ście urządzano przeróżne imprezy: forze d’Ercole, rodzaj piramid ludzkich 
tworzących żywe obrazy i alegorie, feste dei tori, czyli polowanie na byki; 
wznoszono castelli amorosi – zamki z drewna, bronione przez młode damy, 
a atakowane przez kawalerów, którzy obrzucali je kwiatami, owocami i po-
lewali wodami zapachowymi.

Od roku 1493 w kronikach weneckich notowane były tzw. moma-
rie, które urządzano zapewne już wcześniej. Nazywano tak przedstawie-
nia o elementach alegorycznych i mitologicznych, które obok przeważają-
cych partii mimicznych (żywych obrazów) zawierały krótkie dialogi, tańce, 
pokazy akrobatyczne czy sztuczne ognie. Odbywały się one początkowo 
na postumentach nieruchomych lub ciągniętych na wozach, a później też 
na łodziach. Mimo że impulsem do przedstawień były zdarzenia prywat-
ne (z początku organizowane były one przez szlachtę z okazji małżeństwa 
jednego z przyjaciół), przedstawiane w miejscu publicznym, najczęściej na 
Placu św. Marka lub na dziedzińcu Pałacu Dożów, stawały się spektaklem, 
w którym mogło uczestniczyć całe miasto. Z kolei ważne wydarzenia z ży-
cia społeczności akademickiej, jak wybór rektora czy promocje doktorów 
i magistrów uświetniane były w sposób typowy dla kultury dworsko-rycer-
skiej turniejami, pochodami i kawalkadami.

Podobne uroczystości i ceremonie związane z wydarzeniami z życia 
publicznego, ale i prywatnego możnych obywateli lub władców, łączące 
prywatność z wymiarem publicznym, odbywały się w wielu miastach: Fer-
rarze rządzonej przez rodzinę d’Este czy Florencji, gdzie coraz większe 
wpływy zyskiwała rodzina Medyceuszów. W przypadku tego typu przeja-
wów życia społecznego nie można wprawdzie mówić o teatrze, ale elemen-
ty teatralności widoczne są w używanych scenografiach i kostiumach. Tra-
dycja turniejów i karnawałowych przebieranek od wieku XV przekształ-
ci się w tradycję tzw. tryumfów (por. s. 163), która będzie miała związek 
z pierwszymi renesansowymi inscenizacjami.

W okresie tym zmienia się również charakter tańca, który będąc w wie-
kach poprzednich domeną mimów lub przejawem wspólnego uczestnictwa 
w świętach i pozbawiony pisanej i teoretycznej kodyfikacji, teraz staje się 
elementem zabawy klas wyższych. Pierwszym znanym teoretykiem tańca 
dworskiego był Domenico da Piacenza działający na dworze ferraryjskim 
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w I połowie XV wieku, autor traktatu De arte saltandi et choreas ducen-
di (O sztuce pląsania i wodzenia tańców). Przekazał on swe doświadczenia 
uczniowi Guglielmowi Ebreo da Pesaro. Traktat Guglielma De pratica seu 
arte tripudii (O praktyce czyli sztuce tańca) zyskał sławę na całym Półwyspie, 
a nawet poza jego granicami. Guglielmo utrzymywał też dobre stosunki 
z Wawrzyńcem Medyceuszem, na którego dworze działał jego brat Giu-
seppe, a życie zakończył jako dworzanin rodu Montefeltro w Urbino. Syn 
Guglielma Pier Paolo był jednym z najsłynniejszych tancerzy epoki, wspo-
minany przez Castigliona w Il Cortegiano (Dworzaninie). Podstawy teore-
tyczne choreografii stworzone przez mistrzów włoskich podlegały pewnej 
ewolucji i „popularyzacji” w wieku XVI, gdy w rozrywce typowej dla dworu 
zasmakowało też mieszczaństwo, a praktyka tańca all’italiana rozprzestrze-
niła się szybko w całej Europie, z drugiej strony przyczyniły się do opraco-
wania zasad tańca teatralnego szeroko stosowanego w spektaklach mu-
zycznych następnych wieków.

Miejsce wspomnianych uroczystości w życiu dworu czy społeczno-
ści miejskiej pozwala nam zrozumieć sposób, w jaki teatr zaistniał w wie-
ku XVI. Z czasem bowiem zmienia się charakter ceremonii. Społeczność 
miejska z organizatora i uczestnika staje się widzem. Inicjatywę przejmują 
wielkie rody, przygotowując oprawę festy, której głównymi adresatami stają 
się często ich dostojni goście. Święta takie zyskują charakter coraz bardziej 
elitarny; w zaciszu pałacowych sal możni kryją się przed pospólstwem. Wy-
kształcone i nieliczne grono uczestników zwraca się ku antykowi, dając 
wyraz kulturze humanistycznej. Jednakże teatr wyodrębni się z ceremonii 
o charakterze teatralnym wtedy, gdy uczestnicy tych wydarzeń przestaną 
przedstawiać „siebie samych”, swoje znaczenie, bogactwo i potęgę, lecz za-
czną przedstawiać kogoś, w kogo będą się wcielać. Gdy uczestnikiem zda-
rzenia nie będzie osoba publiczna, konkretny książę czy patrycjusz, lecz 
aktor personifikujący archetyp władcy.

V.	 ŁACIŃSKI TEATR HUMANISTYCZNY

1.	 Wyobrażenia i wiedza o teatrze antycznym

Dojrzały teatr renesansowy, który odnalazł równowagę pomiędzy teks-
tem literackim i innymi elementami spektaklu, takimi jak dekoracja, ko-
stiumy i muzyka, wyrósł na trzech źródłach: tradycji żonglerskiej, teatrze 
religijnym oraz tradycji humanistycznej. Ta ostatnia, z uwagi na silne związ-
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ki Włoch z kulturą antyku, na Półwyspie Apenińskim miała większe zna-
czenie niż gdzie indziej. Choć nie ma dowodów, by teatr średniowieczny 
w jakikolwiek sposób bezpośrednio zależał od antyku, pewne ślady teatru 
antycznego obecne były już w pismach średniowiecznych.

Interesujące jest, jak między wiekiem XIII i XV, a zwłaszcza w tym 
ostatnim, zwanym przez włoskich historyków epoką humanizmu, kształto-
wało się wyobrażenie o teatrze antycznym. Ugoccione da Pisa w Liber de-
rivationum (XII/XIII w., Księdze etymologii), wyjaśniał, że w starożytności 
mimi joculatores odtwarzali historię przez gesty i ruchy ciała, a lektor recy-
tował komedię. Wyobrażenia takie, przedstawiane na miniaturach, towa-
rzyszą kopiom utworów Terencjusza, o którym sądzono, iż on sam lub jego 
przyjaciel recytowali „poezję”, w obecności mimów. Ich źródeł należy szu-
kać w pismach wczesnego średniowiecza, w których próbowano zrekon-
struować ideę sceny antycznej. Na przykład Izydor z Sewilli opisuje scenę 
jako rodzaj konstrukcji w formie domu (scena autem erat locus infra thea-
trum in modum domus) z podwyższeniem (cum pulpito), na którym tragicy 
i komicy śpiewali, a histrioni towarzyszyli gestem śpiewanym słowom. Wy-
obrażenie to powstało na gruncie błędnych interpretacji fragmentów pism 
Tytusa Liwiusza i Waleriusza Maksymusa, dotyczących działalności Liwiu-
sza Andronikusa. Autorzy rzymscy opisywali bowiem, jak Liwiusz Androni-
kus u schyłku swej kariery aktorskiej nie śpiewał sam, lecz wyłącznie gesty-
kulował, oddając głos innym wykonawcom. Uogólniając ten opis, autorzy 
średniowieczni rozciągnęli go na cały teatr antyczny, np. Nicholas Trevet 
(Trivet, 1258–1328), angielski dominikanin, historyk i filolog w komenta-
rzu do tragedii Seneki Herkules Szalejący pisał:

Tragedie i komedie były przedstawiane w następujący sposób: teatr był półokrą-
głym budynkiem, w którego centrum znajdował się domek (parva domuncula) nazy-
wany scena. Tam było podwyższenie, na które wchodził poeta i recytował swe utwo-
ry. Po stronie zewnętrznej stali mimowie, którzy towarzyszyli recytacji, dostosowu-
jąc swój ruch i gesty do każdej postaci, przedstawianej przez poetę.

Wyobrażenie teatru antycznego zawarte w przytoczonych komenta-
rzach nie oddziałało w sposób bezpośredni na praktykę teatru religijnego. 
Taka wizja zgodna była jednakowoż z koncepcją średniowiecza dającą sło-
wu prymat nad gestem. Ten fałszywy obraz, aktualny jeszcze w latach 60–
80. XV wieku musiał zostać sprostowany, aby mogło się dokonać prawdzi-
we zrozumienie teatru starożytnego, do czego przyczyniły się studia huma-
nistów.

V. ŁACIŃSKI TEATR HUMANISTYCZNY


