IV. R E C E N zZ J E

Jolanta Dygul, Metateatralnos¢ w dramaturgii Carla Goldoniego, Wydawnic-
two Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012

Jolanta Dygul jest italianistkg z Uniwersytetu Warszawskiego, autorka rozpraw
o teatrze wloskim, faczacych aspekt historyczny z metodologicznym. Zajmuje si¢
zaré6wno teatrem dawnym, osiemnastowiecznym!', jak rOwniez wspotczesnym. Jej
tekst dotyczacy tragizmu w sztukach Pasoliniego jest ciekawg rozprawa metodo-
logiczng, zamieszczong w waznym tomie Uniwersytetu Biatostockiego.?

Metateatralnos¢ w dramaturgii Carla Goldoniego, ksigzka wydana 2012 roku,
rowniez taczy aspekt metodologiczny i historyczny. To bardzo ciekawa, chwilami
wrecz fascynujaca opowies¢ dotyczaca zycia zespotow teatralnych we Wioszech
w XVIII wieku oraz mechanizméw spolecznych zwiazanych z ich funkcjonowa-
niem. Rozdziaty o sztukach Goldoniego, Teatrze komediowym oraz L’Arkadia in
Brenta, czy opisy walk o widzow pomigdzy poszczegdlnymi zespotami, przyno-
sza wiele ciekawych informacji dotyczacych nie tylko strategii metateatralnej, ale
tez sktaniajg do refleks;ji, ze trudno sobie wyobrazi¢ ten okres teatru w Europie
bez obnazania mechanizmoéw jego dziatania. W miare lektury zaczyna by¢ jasne,
dlaczego tak si¢ dzialo. Przyczyna tak czgstego tematyzowania teatru wylania
si¢ sama, gdy autorka opisuje uwarunkowania dziatalno$ci zespotoéw teatralnych
w osiemnastowiecznej Wenecji. Ksigzka pokazuje teatr ustawiajacy si¢ w roli
»celebryty”, dzieki czemu mogt on sobie samemu poswigcac tyle uwagi podczas
przedstawien. Walki teatrow o widza, na ktére to zjawisko autorka ktadzie na-
cisk, musiaty sta¢ si¢ powszechnie znanym, komentowanym i przezywanym zja-
wiskiem, aby liczne nawigzania do nich i niuanse byly zrozumiale i zajmujace
dla widzéw. Chwilami ma si¢ wrecz wrazenie, ze gdyby tej konkurencji migdzy
teatrami nie bylo, to musiatyby ja wymysli¢ dla celow promocyjnych. Jak pisze
autorka: ,,Widz musiat przede wszystkim dobrze si¢ bawic¢ w teatrze” (s. 278),
dlatego chetnie ogladatl na scenie perypetie popularnych aktorow, doszukujac si¢
w fabularyzowanych sytuacjach teatralnych nawiazan do prawdziwych sytuacji

' Redakcja tomu: C. Goldoni, Teatr komediowy, Gdansk 2011.
2 Tragedie Pier Paolo Pasoliniego, [w:] Problemy tragedii i tragizmu. Studia i szkice, red.
H. Krukowska i J. Lawski, Biatystok 2005, s. 945-950
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Jolanta Dhyeul

METATEATRALNOSC

w dra maturgii

Carla Goldoniego

z zycia artystow lub czekajac na dialog — by nie powiedzie¢ plotke — na ich temat.
Taka strategia dawala artystom wiele korzysci, poniewaz dynamizowala i ozywia-
ta kontakt z publiczno$cia, podtrzymywata zainteresowanie teatrami, jak rowniez
pozwalata przy okazji na poruszanie tak waznej dla nich kwestii godnosci zawo-
du, tak autora, jak aktora. Opisywana przez Jolant¢ Dygul ,,wojna teatrow” wyda-
je si¢ wigc w tym kontekscie rodzajem chwytu marketingowego, a tematyzowanie
teatru na scenie jego czgscia.

We Wprowadzeniu autorka krotko omawia zasady metateatralno$ci, by szyb-
ko przej$¢ do modelu strukturalnego siedemnastowiecznych wloskich sztuk me-
tateatralnych czyli do historii obecnosci ,.komedii w komedii”. Poczatek tego
zjawiska datuje w dramaturgii europejskiej na 1497, gdy motyw teatru w teatrze
pojawil si¢ w Fulgens and Lucrece Henry’ego Medwalla, a nastepnie w Tragedii
hiszpanskiej (1589) Thomasa Kyda, ,,gdzie osiagnal juz w peini swa for-
me” (s. 8). Carlo Gozzi w swojej pierwszej komedii satyrycznej, przy okazji
wspomnienia Teatru komediowego Goldoniego, stwierdza ,,Komedia w komedii
odgrzany zart” — czyli juz co najmniej w drugiej potowie X VIII wieku byta to we
Wiloszech powszechna praktyka, wykorzystywana ze wzgledu na silny zwiazek tej
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dramaturgii z tradycja dell’arte. Jak pisze autorka, sztuki wprowadzajgce w ramy
gtownego watku inne przedstawienie ,,tworzyly swoisty gatunek komedii, zwany
wlasnie commedia in commedia i stanowity dos¢ typowy element repertuaru akto-
row zawodowych” (s. 9). Szukajac pierwszej obecnosci motywu teatru w teatrze
wloskim autorka stwierdza, ze nie ma go w najstarszym odnalezionym zbio-
rze scenariuszy — Zibaldone Stefanela Bottargi, a pojawia si¢ dopiero w 1/ teatro
delle favole rappresentative Flaminia Scali z 1611. Autorka nie podaje niestety
daty wydania zbioru Bottargi, wiec nie jesteSmy w stanie nabra¢ wyobrazenia, ile
czasu zajelo wyksztalcenie si¢ tego motywu. W zbiorze Scali, w scenariuszu La
Fortuna di Flavio, teatr w teatrze pojawia si¢ juz w pierwszej scenie, ktora ,,uka-
zuje organizacj¢ przedstawien wedrownych zespoldéw szarlatanow” (s. 9). W tym
czasie o wzgledy publicznosci zawodowi aktorzy dell’arte czgsto konkurowali
z zespolami jarmarcznych amatorow i sztuka Scali by¢ moze miata na celu zaak-
centowanie roznicy miedzy ,,aktorem uczciwym (comico virtuoso) a histrionem,
btaznem czy szarlatanem” (s. 10). Jednakowoz, jak pisze dalej autorka ,.Barwny
swiat szarlatanow stat si¢ pozniej jednym z ulubionych motywdéw w osiemnasto-
wiecznych intermediach muzycznych” (s. 10). Dla wiedzy obyczajowej i spotecz-
nej ciekawy jest tez inny tekst Scali, rOwniez tematyzujacy teatr, I/ ritratto,
ktorego bohaterka jest zachtanna i bezwzgledna aktorka, koniec koncéw wydalo-
na z miasteczka za nieobyczajno$¢. Aktorka nie jest jednak heroizowana w tekscie
Scali, ale raczej potgpiana za prostactwo i pazernosc.

Jolanta Dygul opisuje tez cickawe zjawisko istnienia kilku zbioréw zawiera-
jacych te same teksty, ewidentnie jednak przygotowywanych przez r6znych auto-
row, co wskazuje na inne przeznaczenie tych samych komedii — jedne dla teatru
akademikoéw (o tym zjawisku szerzej za chwilg), drugie dla zespoléw zawodo-
wych. Z kolei inny zbior — neapolitanski z 1700 — zawiera te same sztuki, jednak
postaci maja zmienione imiona — zaré6wno imiona typow (czyli Pantalone, obecny
w teatrach improwizowanych na péinocy Wioch, zostaje zamieniony na neapo-
litaniski typ komiczny Starca, Tartagli¢), ale rowniez postaci noszacych zwykte
imiona, co wskazuje na dostosowanie ich do imion cztonkéw zespotu. Zmienione
sg tez nieco uwarunkowania lokalne. Zbior ten to bezcenny dokument dotyczacy
metodologii dziatania zespolow zawodowych na przetomie XVII i XVIII wieku
we Wtoszech i zapewne nie tylko, bo w Hiszpanii i Anglii w tym czasie rowniez
funkcjonowaly juz teatry zawodowe. Fascynujacym faktem jest obecno$¢ ,,sztuki
w sztuce” typu ,,putapka na myszy” w zbiorze aktora amatora Basilia Locatellego
Della scena de soggetti comici (1617), gdzie aktorzy sg zatrudnieni do pokazania
intrygi ze sztuki ramowej (wydanie corki wbrew jej woli za maz), aby wstrzasnaé
jedna z postaci. W innej sztuce pojawia si¢ motyw przedstawienia zorganizowa-
nego dla uczczenia zaslubin. Te uzycia teatru w teatrze nie tylko zmuszajg do
zestawienia ich z wcze$niejsza dramaturgia Shakespeare’a, wskazujac by¢ moze
wplywy, a moze tylko wspolne prady, ale tez pozwalaja, jak pisze autorka, zdoby¢
informacje dotyczace organizacji przedstawien prywatnych, jak ,ustalanie ceny,
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aranzowanie przestrzeni scenicznej czy trudnosci finansowe zwigzane z egzekwo-
waniem zaptaty (ktore z pewnos$cig pietrzyli aktorzy podczas przedstawienia),
a takze status spoteczny aktora zawodowego” (s.12). Okazuje si¢ tez, ze autor
zbioru, Locatelli, chwalit wprawdzie amatorskg zabawe w teatr ,,dla rozrywki
i dla chwaly” (s. 12), ale mial ,,w pogardzie zarobkowanie przez gre na scenie
(nazywajac aktorow histrione infame)” (s. 12).

Jak bardzo kwestia obrony godnosci byta w tym czasie wazna, pokazuje fakt,
ze zblizony pokoleniowo do Shakespeare’a Giovan Battista Andreini, syn pary
aktorskiej, zaraz po swoich pierwszych utworach napisat dialog w obronie sztuki
scenicznej (1604). Wsrdd 29 réznorodnych gatunkowo utwordw, ktdre napisat
(grajac rownoczesnie w teatrze) kilka z nich to wlasnie traktaty w obronie sztuki
aktorskiej. On tez w 1612 wydat komedi¢ Lo Schiavetto, w ktorej, po raz pierwszy
w tek$cie dramatycznym, uzyt motywu teatru w teatrze. Ten tekst w typowy dla
dell’arte sposdb taczy rozne gatunki teatralne w jednym przedstawieniu, ale jego
najwicksza warto$¢ dla nas dzi$ to fakt, ze jest on wynikiem do$wiadczen scenicz-
nych Andreiniego, ,,a zawarte w nim dziatania sceniczne odwzorowuja réznorod-
ne umiejetnosci konkretnych aktoréw jego zespotu, jak i jego samego” (s. 15).

Wspomniany podziat teatru wloskiego oznaczal podzial na teatr amatorow
(akademikow) i aktoréw zawodowych. Amatorzy jednak czgsto wywodzili si¢
z moznych rodow, a rdwniez do moznych rodéw nalezaly zazwyczaj zespoty te-
atralne, wiec napigcie migdzy tymi dwoma typami grup aktorskich musiato by¢
spore. Jak stwierdza Jolanta Dygul, 6w podziat i zwigzana z nim dynamika wspot-
zawodnictwa ,,byt typowy dla wloskiej kultury XVII wieku”, za$ jego obraz mo-
zemy obserwowac w sztukach Andreiniego.

Komedia akademikéw odpowiada tzw. commedia ridicolosa nazywanej rowniez komedia mi-
miczna. Do kategorii tej nalezaty zwykle pigcioaktowe utwory, ktore nawiazujac do komedii dell ‘arte
poprzez wykorzystanie jej typow scenicznych oraz wielodialektycznoéci, wpisywaly sie¢ w strukture
szesnastowiecznej komedii literackiej 1 byly wystawiane przez aktoréw amatorow (s. 16).

W tym typie komedii dominuje komizm stowny, perypetie mitosne sg wywo-
fane raczej charakterami postaci niz przebiegiem akcji, np. brakiem zgody ro-
dzicow na malzenstwo. Autorka opisuje pigcioaktowg komedi¢ Andreiniego Le
due comedie in comedia, suggetto stravagantissimo (nawiazujaca do scenariusza
La comedia in comedia), w ktorej przeplataja si¢ az trzy poziomy fabularne, na
scenie wystepuja aktorzy grajacy aktorow zawodowych, a jeden z wykonawcow
przedstawia si¢ nazwiskiem znanego wowczas powszechnie aktora. W kulmina-
cyjnym momencie przedstawienia jeden z widzow ,,zamaskowany, jak to zwykle
w teatrze weneckim, komentuje histori¢ w dialekcie weneckim, stwierdzajac, ze
caly $wiat jest komedia” (s. 19). Do kolekcji chwytéw metateatralnych zastoso-
wanych w tej sztuce doda¢ mozna tez bezposrednie przestanie jednego z bohate-
réw, wyglaszane ze sceny:
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Szczesliwe komedie, tylko wam dane jest w teatrze poprzez zart dotrze¢ do sedna najbardziej
skrywanych faktow i spraw, do zakamarkow serc, doprowadzajac do skruchy najbardziej nieskru-
szonych lub — do radosnego pojednania w sprawie, ktdra zdawata si¢ najbardziej rd6znigca i nieprze-
jednana. Szczesliwi ci, co komedie wymyslaja, ci, co je graja, ale jeszcze bardziej ci, co ich stuchaja,
gdyz tym lepiej poznaja zycie (s. 19).

Autorka opisujac te zabiegi, stwierdza, ze ich uzycie — zwlaszcza odniesienie
do zyjacych aktoréw lub autorow komedii — ,,tworzyto takze dodatkowa gr¢ mig-
dzy iluzja a deziluzja, co w efekcie wzmacniato fikcyjnos¢ §wiata przedstawione-
go” (s. 19).

Obrona godnos$ci zawodu aktorskiego pojawia si¢ tez w sztuce Gennaro
Sacchiego, La commedia smascherata overo i comoci esaminati, co ciekawe wy-
drukowanej po wlosku w Warszawie w roku 1699. Warto przytoczy¢ zawarta w niej
definicje tego, jak aktorzy widza rdznice migdzy sobg a tzw. szarlatanami: ,,Nasz
zespot — thumaczg — nasladuje najstynniejsze grupy zwane «Confidenti» oraz
«Gelosi», dlatego tez w naszym gronie sa sami prawi ludzie, uczciwi, honorowi
i pelni cnot”, gdy tymczasem zespoly szarlatanow mozna poznac po ,,wulgarnych
stowach, niestosownym zachowaniu, gtupich replikach, ubdstwie” (s. 20). W prze-
biegu akcji aktorzy sa poddawani probom, ktdre maja pokazaé, czy ich oswiadcze-
nia to tylko stowa, czy rzeczywiscie sg tacy, jak mowia. Sztuka jest — sadzac z opisu
— bardzo ciekawa i moze warto jg po ponad trzystu latach przettumaczy¢.

Ze wstepu do ksigzki wynika, ze metateatralne teksty byty bardzo czgste w sie-
demnastowiecznym teatrze wloskim i metoda pokazywania bolaczek zycia co-
dziennego ujetych w ramy nie tylko przedstawienia teatralnego, ale przedstawie-
nia o przedstawieniu, dawata mozliwos¢ zachowania komediowego charakteru
opowiesci. Gdyby te same sprawy przedstawi¢ bez ramy metateatralnej, wtedy
w XVII wieku dominowatby w teatrze przykry realizm, ktérego publiczno$¢ pew-
nie by nie chciala tak chetnie oglada¢ jak komedii, nawet poruszajacej w efekcie
realne problemy spotecznie.

Juz we wstepnie autorka podaje propozycje kategoryzacji w modelu struktu-
ralnym autoreferencyjnych siedemnastowiecznych utworéw wtoskich, zaczerp-
nigtg z monografii Georgesa Forestiera, ktory stworzyt jg dla potrzeb dramaturgii
francuskiej tego samego okresu. Uwzgledniajac relacje migdzy réoznymi pozio-
mami akcji, mozna wigc wyrdzni€ trzy typy konstrukcji teatru w teatrze. Pierw-
szy typ: ,,mise en abyme, wprowadzenie, na zasadzie analogii lub parodii, sztuki
wewnetrznej do dramatu’”. Drugi typ: ,,sztuka — pretekst (skonwencjonalizowany
charakter wewnetrznego przedstawienia wzmacnia iluzje realnosci sztuki ramo-
wej, stad czegsto wystgpuje w niej odwolanie do przedstawien szarlatanéw lub
komedii dell’arte o wysokim stopniu teatralno$ci)”. Trzeci typ: ,,proba teatralna
(sztuka ramowa ukazuje zycie zespotu aktorskiego lub organizacj¢ teatru, a sztu-
ka wewnetrzna — przygotowywany spektakl)”. Oczywiscie ,,wyodrgbnione tu for-
my mogly si¢ nawzajem przenikac” (s. 22) i czesto taka sytuacja miata miejsce.
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Jako zrodta pochodzenia konstrukcji metateatralnej autorka wymienia dwa
czynniki. Pierwszy, pochodzacy z intermediow, ,,ma na celu urozmaicenie sztu-
ki ramowe;j”, dlatego sztuki wewnetrzne obfituja w ,,piosenki, taniec, wstawki
muzyczne, konwencjonalne scenki”. Jednak ich powigzanie ze sztuka ramowa
,»poprzez postaci, ktére przejmujg role widza lub aktora w sztuce wewnetrzne;,
przez odniesienia do dziatan ze sztuki ramowej (komentowanie, puentowanie lub
odzwierciedlanie akcji), a przede wszystkim wptyw, jaki maja na akcje sztuki
gtownej, nie pozwalaja zaklasyfikowa¢ ich jako zwyktych intermediow” (s. 23).
Drugi typ wywodzi si¢ z prologéw — to motyw teatru w teatrze ,,wykorzystywany
do zaprezentowania pogladow artystycznych autora”. Inne niz konstrukcja teatru
W teatrze motywy metateatralne to bezposredni zwrot do widza w prologach lub
w komplementach (omoéwionych jako formy w kolejnych rozdziatach) oraz ste-
matyzowanie problematyki teatralne;j.

Tematem ksigzki — wyrdznionym jak by nie byto w tytule — sg metateatralne
sztuki Carla Goldoniego, ktorych korpus — jak pisze autorka — zamyka si¢ w okresie
weneckim tworczosci tego autora (s. 273). Pierwszg (niezachowang) autorka datu-
je na rok 1735, ostatnig za$ na 1762. Jolanta Dygul uznaje metateatralne utwory
Goldoniego nie tylko za ,,odr¢bng i istotng pozycje w bogatym dorobku weneckie-
go komediopisarza”, ale rowniez ,,za specyficzne §wiadectwo reformy wtoskiego
teatru komediowego oraz historii osiemnastowiecznego teatru weneckiego” (s. 23)
1 jak stwierdza, dotychczas nie byto proby kompleksowego zbadania zjawiska me-
tateatralnosci u Goldoniego, ,,wskazania zrodet inspiracji, okreslenia strategii au-
torskiej, ktora w spojny sposob realizuja” (s. 23). Wydaje sie, ze podstawe strategii,
do ktérych nawiazuje Dygul, jak rowniez podstawe jej wlasnych rozwazan, stanowi
wplyw aktoréw na tworczo$¢ Goldoniego. Wiele miejsca poswigca wiec badaniu
relacji autor—aktor i autor—widz. Pierwszy rozdzial poswiecony jest opisaniu kon-
tekstu, ,,w ktorym dziatat reformator teatru komediowego”, aby okresli¢ zadania,
,Jakie staly przed przed poeta komediowym, nowo powstatym wowczas zawodem”,
a takze ,,zdefiniowanie metody pracy z aktorami wypracowanej przez Goldoniego
w ciggu wielu lat praktyki w weneckich teatrach” (s. 23). Autorka przyjmuje w tym
miejscu za Stawomirem Swiontkiem trzy rodzaje przejawiania sic metateatralnosci
w teatrze, ktore odpowiadajg zroéznicowaniu w sposobie operowania przez Goldo-
niego formami autoreferencyjnymi, omawia wigc w osobnych rozdziatach pisane
na zamowienie aktoréw ,,prologi oraz komplementy”, ,,utwory okazjonalne na po-
czatek oraz zakonczenie sezonu teatralnego” oraz ,komedie, w ktérych z proble-
mow teatru czynil temat rozwazan swoich bohaterow” (s. 23-24). Pierwszy typ
metateatralnosci (,,prologi oraz komplementy” na zakonczenie sztuki) ,,wyraznie
zaznacza obecno$¢ autora, oraz w bezposredni sposob wyraza intencjg¢ tworcy wy-
powiedzi” (s. 24) — czyli autor zwraca si¢ bezposrednio do publiczno$ci. Tego typu
utwory oraz ich geneze autorka analizuje w rozdziatach drugim i trzecim.

Prolog miat na celu zjednanie przychylnos$ci publiczno$ci — byt wigc utworem
autonomicznym w stosunku do tekstu sztuki gldwnej. Jego celem byto nawigzanie

204



RECENZIE

kontaktu autora i zespotu teatru z widownig. Aktor wyglaszajacy prolog zwracat
si¢ bezposrednio do publiczno$ci — inaczej niz podczas przedstawienia wlasciwe-
go, gdy udawal, ze nie jest §wiadomy jej obecnosci — i informowat o istotnych
szczegotach majacej si¢ odby¢ sztuki, ale tez podejmowat aktualne sporne kwestie
dotyczace teatru, ktore wtedy sie rodzity. Prologi pehity tez, co podkresla autor-
ka, rolg promocyjna i jako takie byty czesto przez Goldoniego wykorzystywane.
Z czasem prolog stat si¢ czynnikiem likwidacji rozdzialu sceny ,,jako przestrzeni
fikcji” od widowni i stat si¢ silnym czynnikiem metateatralnym ,,mieszajac sfere
rzeczywistosci i fikcji” (s. 74). Autorka opisuje prologi, ktore daja specyficzny
wglad w zycie aktorow.

Podobng rolg odgrywaly komplementy na zakonczenie sezonu. Te krétkie
utwory wierszem lub proza, wyglaszane byly w kostiumie przez postac sztuki na
jej zakonczenie, wprowadzaly wigc charakter ciekawej dwuznacznos$ci ,,ponie-
waz miescily si¢ jeszcze w ramach fikcyjnego §wiata, a jednoczesnie dotyczyty
sytuacji rzeczywistej widza” (s. 113). Autorka opisuje komplementy z poszcze-
gblnych teatrow, ktore, podobnie jak prologi, stanowig ciekawe kompendium wie-
dzy o zyciu i problemach juz nie tylko aktorow, ale w ogole Wenecji i Italii.

Drugi rodzaj autoreferencyjnosci to ,,sfabularyzowanie teatru jako sztuki”,
czyli tzw. teatr w teatrze, w tradycji wloskiej commedia in commedia. W twor-
czo$ci Goldoniego kwalifikuja sie do tej kategorii dwie sztuki, omowione w roz-
dziatach czwartym i pigtym. To wlasnie poprzez ,,weneckie komedie napisane
w dialekcie, pozwalajace tej czgsci widowni odnalez¢é siebie samych na scenie,
grane zawsze na zakonczenie karnawatu, gdy naptyw tego typu osob do teatru byt
najwickszy” (s. 67) autor nawigzywatl kontakt z szerokg widownig.

Trzeci rodzaj metateatralno$ci — dyskursywizacja problematyki teatralnej —
rodzaj najcze$ciej stosowany przez Goldoniego, zajmuje trzy ostatnie rozdziaty.
Osiem z omawianych tam sztuk dotyczy postaci poety komediowego, w ich ob-
rgbie autorka wyr6znia dwa typy omowione kolejno w rozdziale szostym i sidd-
mym: ,,sztuki parodystyczne, wpisane w szeroki nurt weneckich satyr ad perso-
nam z tego okresu” oraz ,,sztuki apologetyczne” (s. 24). Ostatni rozdziat zbiera
pozostate komedie ,,dotyczace réznorodnych form teatralnych” (s. 24).

Jak juz wspomniano ksigzka Jolanty Dygul poza warstwa metodologiczng przy-
nosi bardzo wiele ciekawych i1 waznych informacji historycznych, zwlaszcza o ge-
nezie pojawienia si¢ autora w teatrze i jego zmieniajgcej si¢ roli. W XVII wieku
w teatrach publicznych dominowata we Wtoszech tak zwana dramaturgia aktorow:

Byly to scenariusze, ktore podczas prob oraz przedstawien wypetniane byly skonwencjonali-
zowanymi i wczesniej przygotowanymi wstawkami dialogowymi lub monologowymi, dziataniem
scenicznym przez poszczegdlnych wykonawcow, modyfikowane w zaleznosci od sktadu osobo-
wego trupy, rodzaju publicznosci, kraju, w ktorym wystepowali, czy tez innych czynnikow (s. 66).

W ten sposob ,,role tworzone przez poszczegolnych aktorow nie byly po-
chodng konkretnego tekstu literackiego, lecz kumulacja roznych doswiadczen
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aktora oraz wariantow scenicznych przez niego wypracowanych” (s. 66). Inny
rodzaj improwizacji to streszczanie przez aktoréw tekstow wczesniej istnieja-
cych — co zostato okre$lone przez Ferdinanda Tavianiego jako personalizacja
tekstu (s. 66). Takie metody tworzenia tekstu scenicznego, ktore obywaty sie
bez dramatopisarza czyli wyksztalconego literata, miaty na celu szybkie i tanie
produkowanie przedstawien, ,,powielanie w ramach teatru wedrownego spraw-
dzonych pomystow i rozwigzan scenicznych, elastycznych w dostosowaniu do
roznych okolicznosci” (s. 67). Jest to o tyle ciekawe, ze dzisiejszy teatr po-
dejmuje bardzo zblizone do tego modelu strategie — z improwizacji rodza si¢
cate przedstawienia, a dostosowywanie tekstow istniejgcych sztuk do aktualnej
sytuacji politycznej staje si¢ w niektorych okresach — gdy teatry nie boja si¢
konsekwencji — nieomal norma.

Autorzy w teatrze wloskim pojawili si¢ w potowie XVII wieku jako koniecz-
nos¢ w zwigzku z bardzo dlugim i intensywnym sezonem wymagajacym wielu
premier, oraz w zwigzku z duzym nasyceniem dotychczasowymi formami, co
jeszcze wzmagata ciggla konkurencja miedzy pigcioma weneckimi teatrami. Po-
czatkowo autorzy sztuk rekrutowali si¢ z autoréw librett w teatrze operowym,
z czasem jednak wytonit si¢ autor tylko ,.komedii”, ktoérego cecha charaktery-
styczng byt — jak u Carlo Goldoniego — Scisly zwigzek z aktorami. Goldoni w pa-
migtnikach wielokrotnie podkreslat, ze pisat role przeznaczone dla konkretnych
aktorow:

wszystkie sztuki teatralne, ktore stworzytem, napisalem dla tych osob, ktére znalem, majac
przed oczami charakter aktorow, ktorzy mieli w nich zagrac, a to, jak wierzg, bardzo si¢ przyczynito
do sukcesu mych utworow, i tak mi ta zasada weszla w krew, ze gdy znalaztem temat jakiej$ kome-
dii, nie opisywatem najpierw postaci, aby potem szuka¢ aktoréw, ale przede wszystkim przyglada-
tem si¢ aktorom, aby moc stworzy¢ charaktery postaci (s. 69).

Goldoni do tego stopnia stosowal t¢ metodg, ze nie udawaly mu si¢ sceny,
w ktorych nie wiedziat kto ma zagraé. Jak pisat:

Dla mnie nie ma w zespole zb¢dnego aktora. Kazdy ma swoja indywidualnos¢, kazdy moze
by¢ uzyteczny, jedni wigcej, jedni mniej, to prawda, ale i role mniej wazne sa potrzebne, tak jak
i polcienie na obrazie (s. 72).

Taka metoda pisarska nazywana jest w przeciwienstwie do ,,dramaturgii ak-
toréow” — ,,dramaturgia dla aktoréw”. Spektakularnym przyktadem tak pisanego
utworu jest Teatr komediowy Goldoniego, ktory ,,w swojej strukturze zblizony
jest do prologu na rozpoczgcie sezonu” czyli prezentuje aktoréw i repertuar teatru,
a nastgpnie pokazuje probe farsy w stylu dell arte. Jak pisat Goldoni, dzigki takie-
mu stematyzowaniu utworu ,,wszyscy widzowie rozprawiajg o wadach komedii”
(s. 128). Autorka poswigca szczegotowemu opisowi Teatru komediowego caty
rozdziat, traktujac ten utwor jako moment zwrotny w dziejach sceny, konczacy
i podsumowujacy etap teatru, kiedy dominowata improwizacja — i rOwnoczes$nie
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rozpoczynajacy czas autorefleksji i uporzadkowania waznych zagadnien i bola-
czek trapigcych zespoty. Powstanie Teatru komediowego wyznacza wigc poczatek
epoki zaréwno lepszej organizacji, jak i wptywu autora na przedstawiane teksty.
Jolanta Dygul moment wejscia autora na state do teatru okresla jako reforme,
ktora czasem spotkala si¢ z niezbyt przychylnym odbiorem u aktordéw, jako ze gene-
rowatla spor kompetencyjny. Aktorzy jednak nadal nadawali glowny ton dramaturgii
poniewaz to oni, ich osobowosci sceniczne i pozasceniczne, glownie wptywaty na
charaktery postaci, a nawet rodzaje intryg, w ktérych brali udziat na scenie.
Kolejna istotna kwestia dotyczaca autora, ktorg opisuje Jolanta Dygul, to spra-
wa rozroznienia autorow na piszacych dla chwaty lub szlachetnej rozrywki (per
diletto) 1 autordw piszacych dla zarobku (mercenario lub prezzolato). Jak zauwa-
za autorka ,,pisanie dla zarobku oraz oddawanie pidra na ustugi komediantow
stawiato poetg komediowego na rowni z aktorem, tym bardziej, ze przejat on |...]
cze$¢ obowigzkow dyrektora zespotu aktorskiego” (s. 67). Poniewaz autor byt
optacany, tak jak aktorzy, z kasy teatru, dlatego uzalezniony byl, tak jak oni, od
zadowolenia publicznosci, totez ,,relacje z moznymi i wpltywowymi ksztaltowat
poprzez rozbudowany i przemyslany system publikacji i dedykacji” (s. 67), ktore
autorka opisuje szczegdtowo we wspomnianych juz rozdziatach. Autorka ktadzie
duzy nacisk na opis autora, jego pojawienia si¢ w teatrze, ztozonej i waznej roli,
jaka odgrywat w zespole, jego obecnosci w komedii jako takiej, jak rowniez oso-
bistej ceny, jaka ptacit w zwigzku z wypehianiem kilku rél naraz. Tu pojawia
si¢ tez bardzo ciekawy watek depresji Goldoniego, ktora probowat leczy¢ piszac
sztuke o Torquato Tasso, z ktorym si¢ utozsamiat w poczuciu krzywdy i odrzuce-
nia. Dlatego zastanawia troche tytul pracy, ktory ktadzie gtéwny nacisk na pojecie
metateatralno$ci. Chociaz autorka bardzo skrupulatnie opisuje wszelkie przejawy
roznorodnych jej form i porzadkuje je wedlug przyjetych kategoryzacji, to jed-
nak ksigzka jest bardziej rozprawa z dziejow teatréw weneckich, wykorzystujaca
fakt, ze utwory metateatralne dajg tak intymny wglad w specyfike tego okresu,
niz rozprawa metodologiczng. Ksiazka raczej bowiem rozwija wiedze o teatrze,
a zwlaszcza o pojawieniu si¢ i roli autora, niz o metateatralnosci, ktora byta po
prostu wazng metodg uzywang przez zespoty, dzieki ktorej te historyczne uwarun-
kowania mozna tak precyzyjnie okresli¢. Autorka zaznacza zresztg we wstgpie, ze
nie ma ambicji metodologicznych i nie aspiruje ,,do podwazania ustalen czy tez
wnoszenia nowych propozycji do dyskusji nad kategorig formalng, jaka stano-
wi metateatralno$¢”, ale ma na celu tylko ,,analize stylistyki autoreferencyjnych
utworow dramatycznych” Goldoniego. W takiej sytuacji jednak moze warto byto
inaczej sformutowac tytut, skoro nie metateatralno$¢ jest gldownym bohaterem
ksigzki, a raczej sztuka w kontekscie aspektu metateatralnego. Oczywiscie cel,
jaki stawia sobie Dygul, czyli analiza poszczegdlnych utworéw, umozliwiajaca
okreslenie ,,przede wszystkim”, jak pisze, ,,funkcji form metateatralnych oraz
ich genezy, a w zakonczeniu na zdefiniowaniu strategii autorskiej Goldoniego”
w konteks$cie toczacej si¢ wowczas ,,wojny teatrow” w Wenecji, uzasadnia obec-
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ny tytul, cho¢ myli troche jesli chodzi o akcenty. Dlatego jako gtowng wartos¢
pracy wskazalabym raczej jej aspekt rekonstrukcyjny i bezposrednie powigzanie
utworow Goldoniego z aktorami, o ktorych informacji autorka szukata w zrodtach
z epoki, i ktore wnosza nowa, oryginalng wiedze¢ o uwarunkowaniach towarzysza-
cych dziatalnos$ci teatrow, pracy dramatopisarzy i artystow teatru. Autorka oprocz
pamietnikow Goldoniego i Gozziego, powiesci teatralnych i gazet, korzystata
z pierwszego leksykonu aktorow wloskich. To dwutomowe dzieto autorstwa akto-
ra Francesco Bartoli, wydano w latach 1871-1872, a powstawato jeszcze za zycia
niektorych aktoréw Goldoniego. Leksykon zawiera biogramy (przedstawiajace
»przebieg kariery, grane role, specyficzne umiejetnosci aktorskie, opis gry i spis
publikacji danego aktora”) 472 aktoréw poczawszy od XVI wieku.

Ksigzka zawiera bogata bibliografie, glownie wloskojezyczng i francuskoje-
zyczng (tylko trzy teksty po polsku), nie tylko przedmiotows, ale rowniez me-
todologiczng. Oparcie si¢ na wtoskiej bibliografii jest w przypadku tego tematu
niewatpliwg zaleta ksigzki, aczkolwiek rodzi pytanie, czy perspektywa inna niz
wloskojezyczna nie bytaby tu rowniez ciekawa, bowiem warto$ciowa refleksja na
temat zjawisk historycznych jest przeciez mozliwa niezaleznie od obszaru jezy-
kowego. Zaskakujace jest to, ze ksigzka nie posiada zadnych ilustracji, chociaz
czytajac wlasciwie si¢ tego nie zauwaza, poniewaz autorka bardzo plastycznie
opisuje zarowno tresci sztuk, jak i warunki, w jakich dziataty teatry.

Jagoda Hernik Spalinska

Magdalena Hasiuk, ,, Okrutnie dziwna strona” swiata. Wokol teatru wieziennego,
Oficyna Wydawnicza Errata, Warszawa 2015

Ksigzka Magdaleny Hasiuk jest pierwsza monografia poswigcong teatrowi
wieziennemu, pierwszg proba opisu i analizy tego zjawiska.

Spoteczne zainteresowania autorki ujawnity si¢ juz w jej pracy doktorskiej na
temat Théatre du Soleil.! Zespot, zatozony w 1964 przez Ariane Mnouchkine, miat
wyrazng orientacj¢ prospoleczng. Potem Hasiuk wspotpracowata z Centrum Praw
Kobiet w Lodzi, realizujacym, wraz z warszawskim osrodkiem Centrum Praw Ko-
biet i Zaktadem Karnym w Lublincu, program ,,Praca i godne zycie kobiet ofiar
przemocy”. Wtedy mogta obserwowa¢ dzialania teatralne, w ktérych podmiotem
byty osoby wykluczone. W ramach projektu bowiem nie tylko organizowano szko-
lenia i pomoc psychologiczng, ale tez przygotowano przedstawienia, w ktorych
graty kobiety, zwykle zagubione i osamotnione. Monografia o teatrze tworzonym
za kratami jest naturalng kontynuacjg studidow nad pracg teatralng w $rodowisku

' M. Hasiuk, Thédtre du Soleil. Od rewolucji na koztach do odysei uchodzcéw, w przygotowaniu.
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