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Stowo wstepne

Historia teatru i dramatu wloskiego od XIX wieku do roku 2007 jest pierw-
szg tego typu publikacja w naszym kraju i dlatego zostata przeznaczona nie
tylko dla mitosnikéw wloskiego teatru i studentdw italianistyki, ale takze dla
szerokiego grona odbiorcéw. Dobor i uklad zagadnien mialy na celu umoz-
liwienie czytelnikowi tatwe wejrzenie w zjawiska charakterystyczne dla wlo-
skiego dramatu i wypracowanych praktyk scenicznych na przestrzeni dwéch
zamknietych juz stuleci i pierwszych lat nowego wieku. Istotne wydalo mi sie
takze zwrdcenie uwagi Czytelnika na sprawe recepcji wloskiego teatru i dra-
matu w Polsce. Do analizy okresu 1800-1945 wykorzystalam istniejace juz
historie teatru i dramatu wloskiego opublikowane we Wioszech, jak réwniez
liczne opracowania monograficzne i artykuly krytyczne. Poczawszy od rozdz.
XIV uktad ksigzki jest autorskg propozycja, gdyz ani nowy dramat, ani zjawi-
ska teatralne nie zostaly jeszcze we Whoszech ujete calosciowo, choé pojawi-
ly sie juz pierwsze proby podsumowania tego okresu. Sg one jednak wybior-
cze, gdyz lata te charakteryzuje wyjatkowa mnogos$¢ zjawisk. W pracy, obok
materialéw ksigzkowych, prasowych i internetowych, wykorzystatam takze
swoje wieloletnie do§wiadczenia teatralnego widza, §ledzacego zaréwno do-
konania teatru tradycyjnego, jak i teatru poszukujacego.

Jako Ze celem niniejszej ksigzki bylo nakreslenie gtéwnych linii rozwoju te-
atru i dramatu wloskiego na przestrzeni wiekow, zarysowanych na tle spotecz-
no-politycznym i kulturalnym, oraz omdwienie twdrczosci najwazniejszych ar-
tystow i ich dziel, umieszczony w niej materiat zostal poddany selekcji. Dlate-
go tez nie znalazlo sie w nim wiele nazwisk autoréw, aktoréw, rezyserow czy
operatordw teatralnych, ktorzy takze zastuzyli sie dla wloskiej sceny.

W wypadku omawianych autordéw parajacych sie takze poezjg i for-
mami prozatorskimi, pominetam niedramatyczng cze$¢ ich twdrczosci,
chyba ze tekst wymagat przytoczenia pewnych informacji z tego zakresu.
Zainteresowanych tymi zagadnieniami odsytam do ksigzek: J. Ugniewska,
H. Kralowa, Historia literatury wloskiey, t. 11, Warszawa 1997 oraz Historia
literatury wloskiej XX wieku, red. J. Ugniewska, Warszawa 2001.

Monika Gurgul
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Uwagi techniczne

Tytuly sztuk: W wypadku, gdy istniejg rézne wersje tytutu, przyjmowa-
tam wersje najbardziej rozpowszechniong w dzisiejszych publikacjach teatro-
logicznych.

Sztuki tlumaczone i wystawione lub wydane drukiem podaje w polskiej
wersji, a w nawiasie umieszczam ich tytul oryginalny. Sztuki niettumaczone lub
ttumaczone, ale nie wystawione i nie wydane drukiem pojawiaja sie w wersji
wloskiej, a przekiad tytutu towarzyszy im w nawiasie.

W wypadku sztuk i tekstow teoretycznych przywolywanych czesciej niz raz,
tlumaczenie tytutu pojawia sie tylko raz, tam, gdzie po$wieca sie im najwiecej
miejsca.

Tytuly zlozone wylgcznie z wloskich nazw whasnych (imion, nazwisk, nazw
geograficznych) pozostajg w wersji oryginalnej.

W Indeksie omawianych wloskich dramatow, oper i spektakls, zamieszczonym
na konicu ksigzki w porzadku alfabetycznym, rodzajnik zostal przeniesiony na
koniec tytuty, jesli towarzyszy mu rzeczownik, przymiotnik lub liczebnik, co
powinno utatwi¢ poszukiwanie Zgdanego tytutu.

Daty: Zdarzajg sie rozbieznosci w datowaniu sztuk. Dlatego w wypadku
dramatéw z lat 1800-1955 za nadrzedne zrédlo danych uznatam Enciclopedia
dello Spettacolo, chyba ze wykrytam w nim bledy. W wypadku nowszych utwo-
réw 1 spektakli wybieralam date najczesciej pojawiajacg sie w publikacjach,
a w wypadku najnowszego teatru i dramatu punktem odniesienia byly dla mnie
strony internetowe autoréw i grup teatralnych, o ktérych jest mowa.

Jesli sztuce towarzyszy jedynie data, oznacza ona date napisania tekstu,
chyba ze z kontekstu zdania wynika inaczej.

Towarzyszacy dacie skrot ,wyst.” oznacza date wystawienia tekstu.

Towarzyszacy dacie skrot ,wyd.” oznacza date wydania tekstu.

W wypadku spektaklu data umieszczona w nawiasie oznacza jego wysta-
wienie.

Przeklady: Wiekszos¢ przektadéw wykonatam na potrzeby tej publika-
cji. Wykorzystane w tekscie nieliczne przektady innych thumaczy s3 oznaczone
(nazwisko thumacza pojawia sie przy cytacie).

Bibliografia: Chociaz w pracy wykorzystatam bogaty zbiér monografii
i artykutdw, w bibliografii zebratam jedynie najwazniejsze pozycje ksigzkowe
o charakterze ogdlnym. Posiadajg one bogate bibliografie szczegdétowe.

Krakéw, wrzesien 2007 Monika Gurgul
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I. POWIEW ROMANTYZMU. KU ODNOWIE DRAMATU

Echa poetyki romantycznej dotarly do Wioch w pierwszych dziesiecio-
leciach XIX wieku, zmuszajgc uksztattowanych w klasycznym duchu poe-
tow i teoretykdw do refleksji nad nowg wrazliwoscia estetyczng i nad przy-
szloécig wloskiego dramatu. Refleksja ta ujawnita sprzecznosci w tonie
klasycznego systemu i kazata zweryfikowaé stosunek do wielowiekowego
autorytetu Arystotelesa, a co za tym idzie, do wielu technicznych zagad-
nien zwigzanych z budowg tekstu teatralnego. Jednoczesnie dopuscita do
glosu uczucie, a wiec i wzruszenie publicznosci, zachecajac tym samym do
zastanowienia sie nad kwestig jego recepcji. Istotnym punktem polemik
stala sie tres¢ tragedii: dyskutowano nad tym, czy ma ona czerpaé z mitow,
czy tez siega¢ do historii, a jesli tak, to czy ma to by¢ historia starozytna, czy
blizsza wspolczesnym czasom. To ostatnie rozwigzanie zyskiwato zwolenni-
kow, gdyz pozwalato wyrazniej zblizy¢ sie do rzeczywistosci, poszukac z nig
wspdlnych punktéw i rozbudzi¢ w widzach poczucie narodowej tozsamo-
$ci i obywatelskiej odpowiedzialnosci, tak istotne w obliczu coraz wyraz-
niejszych wolnosciowych i zjednoczeniowych aspiracji intelektualnych elit
poéhwyspu. Méwienie wprost o politycznej kondycji ziem Italii uniemozli-
wiata cenzura zaborcow, spod ktérych dominacji udato sie Wiochom uwol-
ni¢ dopiero w roku 1861.

1. SHAKESPEARE I POLEMIKI ROMANTYKOW Z KLASYKAMI

Bunt przeciw ogranym konwencjom zrodzil sie w teatrze jeszcze
w XVIII wieku. Budzaca sie wsrdd poetdéw potrzeba zwrotu ku rzeczywi-
stosci natrafiata na zdecydowany op6r dramaturgicznego tworzywa: jed-
nosci miejsca i czasu, koniecznos$¢ osadzania akcji w starozytnosci i za-
mykanie postaci w ciasnym gorsecie klasycznego decorum coraz wyrazniej

OD XIX WIEKU DO ROKU 2007



16 I POWIEW ROMANTYZMU. KU ODNOWIE DRAMATU

ktécity sie z duchem epoki, ktéra niosta wielkie przemiany spoteczno-po-
lityczne, kulturowe i mentalno$ciowe. Walka o artystyczng swobode wy-
dawata sie tym bardziej uzasadniona, iz nie tak odlegle do$wiadczenia
Shakespeare’a w Anglii i poetéw ,zlotego wieku” w Hiszpanii uswiada-
mialy, do czego zdolny jest tworca wolny od nieuzasadnionych ograniczen
i wrazliwy na ludzkg prawde.

Whasnie refleksja nad utworami Anglika stala si¢ waznym argumen-
tem na rzecz nowego teatru. Pisali o nim ojcowie antyklasycznego bun-
tu: Edward Young, Johann G. Herder, Gotthold E. Lessing, Friedrich W,
J. Schelling, August W Schlegel, a takze liczni zapomniani juz dzi$ teorety-
cy i literaci, choé nie wszyscy jednakowo oceniali jego artystyczne wybory.
Ci, ktorzy najpelniej doceniali ztozonos¢ budowanych przez niego charak-
teréw, w ktorych dobro i zto wspélistnieja bez wzgledu na miejsce boha-
tera w spotecznej hierarchii, a takze odwage, z jaka wplatal on $wiat nad-
przyrodzony w ludzka rzeczywisto$¢, rozumieli, ze zrodzona w ten sposob
sceniczna i ludzka prawda, nigdy nie dosztaby do glosu, gdyby nie swobo-
da tworcza artysty, wolna od norm i nakazéw. Jednak te same cechy, kto-
re uznano za zalety Stradfordczyka, staly sie argumentem przemawiajg-
cym na niekorzy$¢ jego sztuki w opinii wszystkich tych, ktorzy za wszelkg
cene postanowili broni¢ klasycystycznej estetyki. Debata nad tworczos-
cig Shakespeare’a odbita sie echem zwlaszcza w kregach mediolaniskiego
»Conciliatore” (1818-1819), pisma skupiajgcego najbardziej otwarte umy-
sty Lombardii, ktérym nieobce bylo przekonanie, ze wloski teatr domaga
sie odnowy. Glos zabrali w niej m.in. Ermes Visconti, Lodovico Di Breme,
Giovanni Berchet, Giandomenico Romagnosi i Pietro Borsieri.

Z Shakespeare’m zapoznal Wiochéw w 1706 roku autor librett, poe-
ta i historyk Apostolo Zeno, wystawiajagc w Wenecji muzyczng przerobke
Hamleta (pierwszy ,prawdziwy” Hamlet zostat wystawiony w 1793 roku we
Florencji przez zespdt Antonia Morrocchesiego). Oredownikiem sztuk An-
glika stal sie padewski opat Antonio Conti, ktéry walczyt o to, by na jego
dokonaniach oprzeé reforme wloskiego dramatu. W 1726 napisat (jak nie-
gdy$ Shakespeare), tragedie Giulio Cesare (Juliusz Cezar) dotaczajac do niej
wstep, w ktérym podkreslat, ze niezwyklos¢ tragedii angielskiego poety
zrodzita sie nie z wiernosci kanonom, ale ze zderzenia wielkich idei i zwy-
ktych ludzkich uczué. Koniec wieku przynidst kilka nowych przektadéw
dokonanych jednakze z jezyka francuskiego. Alessandro Verri zaczerpnat
swoje wersje Hamdleta (1769) i Otella (1777) z Pierre’a Le Tournera, nato-
miast do Jean-Francois Ducisa siegneli Ranieri di Calzabigi, by odda¢ frag-
menty Romzea i Julii i Ryszarda 111, i Giustina Renier Michel, by w latach
1798-1800 zmierzy¢ sie z Otellen:, Makbetemn i Koriolanen:. Poczawszy od
1814 r. przektadu wiekszosci dziel dokonat Michele Leoni, lecz jego wysi-

OD XIX WIEKU DO ROKU 2007
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tek doczekat sie krytycznych ocen. Pojawily sie takze §lady refleks;ji teore-
tycznej, a jednym z pierwszych byl napisany po francusku przez Giuseppe
Barettiego Discours sur Shakespeare et sur M. de Voltaire (1777, wyd. wi.
1820, Rozprawa o Szekspirze i Wolterze). Wkroétce wielu innych poetow i lu-
dzi kultury siegnelo po pidra, by zabra¢ glos w polemice. Po stronie An-
glika opowiedzieli sie wspomniani juz Calzabigi, Berchet i Visconti, a tak-
ze Ugo Foscolo i Silvio Pellico. Zastrzezenia do jego poetyki zgtosili nato-
miast Giovanni Gherardini, Ippolito Pindemonte i Giambattista Niccolini,
a ich nieche¢ wynikata czesto z przekonania o narodowej odmiennosci na-
rodéw Poludnia i Pétnocy i o koniecznos$ci obrony wlasnej tradycji. Oto
co w odpowiedzi baronowej Anne Louise De Staél, na jej préby otwarcia
Whoch na nowg estetyke, napisat na tamach ,Corriere delle Dame” w 1818
roku autor ukryty pod inicjatami A.C., ktérego argumenty doskonale od-
zwierciedlajg charakter wielu podobnych préb obrony romanskiego ducha
przed wplywami innych kultur:

Co do Shakespeare’a, pozwoli Pani, ze nie wszyscy calkowicie i slepo podzieli-
my jej zdanie; bo choé przyznajemy, ze dramaty tego autora kryja wiele piekna, i dla
swoich czaséw i swoich odbiorcéw pozostanie on dobrym pisarzem, nie mozemy
jednak zgodzi¢ sie z tymi, ktérzy pragng chwali¢ go ponad miare, gdy widzimy tak
wielkie okropnosci (enormi mostruosita) obecne w jego sztukach: powazne bledy
dotyczace chronologii, niektdre kwestie brzmigce zbyt z angielska w ustach postaci,
ktore nie sg Anglikami, pewne zachowania i dialogi nazbyt sprosne, ogromne prze-
skoki z kraju do kraju, ze sceny na scene, rozciagajacy sie na wiele lat czas akcji, po-
niechanie lub nieznajomos¢ wszystkich lub prawie wszystkich regut dramatycznych,
liczne przyktady barbarzyfistwa i okruciefistwa, ktdre, jesli nawet podobajg sie An-
glikom i Pani, w naszych wrazliwych sercach mogg wywotac jedynie oburzenie.

Waznym glosem w sprawie byt takze tekst Gherardiniego Due note al
,Corso di letteratura drammatica” di A. W, Schlegel — Dwie uwagi odnosnie
SWhkladow z literatury dramatyczne;” Schlegla. Whoski autor przektadu wy-
ktadéw Schlegla na temat wspodlczesnej dramaturgii (1817, wyd. niem.
1809), stanowigcych rodzaj manifestu nowego teatru, polemizowat z nie-
ktérymi ich tezami, a zwlaszcza z kultem Shakespeare’a. Sklaniat sie nato-
miast do od$wieZenia pamieci o dokonaniach starozytnych Grekow i Rzy-
mian, bowiem proponowany przez nich umiar, powsciagliwo$¢, fad i pro-
stota byly, jego zdaniem, na tyle cennymi cechami, Ze réwniez romantycy
powinni przyjac je za podstawe swego estetycznego credo. Tym bardziej,
ze trzy jednosci wydawaly sie na tyle elastyczne, Ze nic nie thumaczyto ko-
niecznosci ich zarzucenia.
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Nieco bardziej wysublimowany atak na Shakespeare’a przypuscil
Niccolini, ktory zestawit starozytne trylogie i tetralogie z historycznymi cy-
klami Anglika, wnoszac na tej podstawie o ich wiekszej wartosci. Twier-
dzil mianowicie, ze sa one bardziej zwarte pod wzgledem jednosci akeji,
a prezentowane na scenie wydarzenia wpisujg sie w ,pewien system” poe-
tycko-filozoficzno-teologiczny, podczas gdy u angielskiego dramaturga po-
szczegdlne ludzkie sprawy pozostajg faktami jednostkowymi. W Discor-
so sull’ Agamenmmnone d’Eschilo (1816, Rozprawa o Agamemnonie Ajschylosa)
Niccolini doglebnie przestudiowat racje obu stron estetycznego sporu, wy-
kazujgc przy tym wiele zrozumienia dla romantycznych postulatéw. Posta-
wil jednak romantykom powazny zarzut natury etycznej: wbrew antykowi
zestawili oni zlo i dobro, brzydote i piekno twierdzac, ze wspolistniejg one
w kazdej ludzkiej istocie. W efekcie znalezli miejsce dla fizycznych i moral-
nych deformacji i z groteski uczynili obowigzujacy $rodek wyrazu. To z ko-
lei doprowadzilo ich do utraty poczucia dobra i piekna i do ,uszczerbku
moralnego”, oddalajac ich tym samym od prawdy.

Réwniez Alessandro Manzoni staral sie unikaé skrajnosci w wydawa-
nych sagdach. Swe rozwazania opierat na analizie szeroko rozumianego ro-
mantyzmu, a nie tylko szekspirowskich propozycji. Pomingl aspekt oni-
rycznosci i fantastyki obecny w tym teatrze, zgltaszajac pewne uwagi co do
przemieszania tragizmu i komizmu. Chwalil nowatorstwo romantycznego
teatru wynikajace z obserwacji rzeczywistosci, podkreslajac, Ze to wierno§é
prawdzie prowadzi do zerwania z jednosciami i z fuzjg groteski i tragizmu
w sztuce, podobnie jak ma to miejsce w Zyciu. Sam poszukiwal konse-
kwentnie prawdy w obszarze historii, czemu dal wyraz w swojej tworczosci
dramaturgicznej, teoretycznej i w powiesci historycznej Narzeczeni (1822,
Promessi Spos).

Swoisty eklektyzm fazy przejSciowej mozna dostrzec takze w wypowie-
dziach Vincenza Montiego czy I. Pindemontego. Monti odczuwat potrze-
be czerpania z obu poetyk: akcentowal eksponowang przez romantykdw
role wzruszenia, lecz krytykowal romantyczng ,deformacje”, majacag na
celu zadziwienie widza i pozostawat wierny klasycznej prostocie:

Nie rozumiem, céz wspdlnego moze mieé zadziwienie widza (meraviglia) z li-
to$cig (compassione) i trwogg (terrore), dwoma zasadniczymi elementami greckiej
tragedii. Uwazam, ze mozna przerazi¢ i wzruszy¢ nie zadziwiajac; i nie moge sie
nadziwié¢ patrzac, jak piekna, boska prostota, ktéra byta zawsze dotad zalet i cha-
rakteryzowala najwieksze dzieta starozytnych, obecnie ustepuje miejsca deformacji
w dramacie wspotczesnych (Tragedie, drammi e cantate, 1865).

OD XIX WIEKU DO ROKU 2007



I POWIEW ROMANTYZMU. KU ODNOWIE DRAMATU 19

Takze 1. Pindemonde, krytyk wywazony i ostrozny w sadach, odrzucat
romantyczne skrajnosci. Opowiadal si¢ przy tym za utrzymaniem trady-
cyjnej funkcji choru, gdyz stanowit on istotny element teatralnosci i wazny
motyw dekoracyjny. Pozostal réwniez wierny kategoriom uzytecznosci jako
celu sztuki i przyjemnosci jako srodka stuzacego realizacji tego celu. Jego
zdaniem sztuka (jako bardziej uniwersalna od historii) nie miata przedsta-
wiaé tego, co jest, lecz to, co powinno by¢, gdyz tylko w ten sposdb pozwa-
lata widzowi bawic sie i niepostrzeZenie uczyla go, na przyktad zasad mo-
ralnosci.

Zdecydowanym obronicg romantyzmu byt natomiast Silvio Pellico, kté-
ry jednoznacznie uznat konieczno$¢ odejscia od twardych regut poetyckich
i przeciwstawit sie dokonywaniu oceny wartosci tekstu teatralnego jedy-
nie na podstawie jego wiernosci klasycznej normie. Nie ona bowiem de-
cyduje o wielkosci utworu, lecz skutecznos$é uzytych w nim srodkéw wyra-
zu, indywidualnos$é tworcy i efekt, jaki dzielo wywoluje w sercach i umy-
stach widzéw.

Podobny stosunek do jednosci reprezentowat wielki zwolennik Shake-
speare’a, Ugo Foscolo. Jego glowny tekst krytyczny Della nuova scuola
drammatica in Italia (1825, wyd. 1850, O nowe;j szkole dramatu we Wio-
szech) zwracal takze uwage na kolejny punkt sporny, dzielagcy srodowisko
tworcze: poeta podjal temat tragedii historycznej i miejsca jej akcji. Bedac
autorem sztuk osadzonych zaréwno w starozytnosci, jak i w Sredniowieczu,
upomniat sie o akceptacje obu tych rozwigzan. Wystapit tym samym prze-
ciw Manzoniemu i Schleglowi, ktorzy uznawali jedynie $redniowieczne tlo
dramatu. Dla poparcia swych pogladéw przypomniat opinie Alfieriego, ze
nowo$¢ nie ogranicza sie¢ do wprowadzania nowych temat6w, ale polega na
czynieniu nowym tego, co juz znane.

Kwestii jednosci poswiecit wiele uwagi wspomniany juz Manzoni, kto-
ry uzasadnit swe estetyczne wybory w jednym z najwazniejszych wloskich
teoretycznych tekstow teatralnych tamtej doby, Prefazione (Witgp) do sztu-
ki Il conte di Carmagnola (1820). Autor podkreslal, Ze w greckiej tragedii
jednosci miejsca i czasu nie obowigzywaly jako nienaruszalne zasady i nie
znat ich teatr ludowy, nie stosowali ich najwieksi dramaturdzy angielscy
(Shakespeare) i hiszpanscy (Lope de Vega, Tirso de Molina, Calderén de
la Barca), $wiadomie zarzucili je poeci niemieccy (Goethe, Schiller). We
Whoszech reguly, wprowadzone przez Gian Giorgia Trissina w opubliko-
wanej w 1524 r. sztuce Sofonisha, weszly w zycie bez dyskusji, a wiec takze
bez refleksji. Tymczasem jednos$¢ miejsca czesto uniemozliwia przeprowa-
dzenie najprostszej nawet akcji i tworzenie tego, co piekne, dlatego, w imie
poezji, nalezy opowiedziec sie za nowym dramatem angielskim i niemie-
ckim.
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Tekst Manzoniego koficzg wyjasnienia na temat choru. W Grecji chor
miat niwelowa¢ nadmiar mocnych emocji, ktére zblizaly akcje do rzeczywi-
sto$ci, ,,odbija¢” uczucia widza i ,,odsyta¢” mu je w tagodniejszej, lirycznej
i mniej bezposredniej postaci. Taki chér, w opinii autora, nie wspotbrzmi
z nowoczesnym rozumieniem tragicznosci, lecz — potraktowany jako uoso-
bienie refleksji natury moralnej, inspirowanej przez akcje dramatu i jako
wyraz uczué autora przemawiajacego w imieniu ludzkosci — moze spetni¢
niezwykle wazng role. Fakt, Ze traci on bezposredni zwigzek z akcjg i z bo-
haterami sztuki, odbiera mu zapewne dramaturgiczng no$nos¢, ale jedno-
czesnie pozwala autorowi wyrazi¢ mysli w sposob ,bardziej liryczny, roz-
norodny i fantastyczny”. Przyktad tak skonstruowanego chéru dat zresztg
Manzoni w obu swoich tragediach.

Temat jednosci nie zostal jednak wyczerpany i autor powrdcit do nie-
go w Liscie do pana C... o jednosci czasu i miejsca w tragedir (1823, Lettre a
Messieur C... sur ['unité de temps et de lieu dans la tragédie). Jego adresatem
byt J. Victor Chauvet, klasycystyczny francuski krytyk i dramaturg, ktory
zaatakowal wspomniang powyzej sztuke wloskiego autora. W swoim liscie
Manzoni pisat o jednosci akgji: , Trzeba [...], by akcja byta jedna. Ale czy
rzeczywiscie jedno$¢ lezy w naturze faktéw historycznych?” Otéz nie do
kofica, gdyz wzajemne oddzialywanie na siebie bytow czyni takg jednosé
niemozliwg. Poeta moze jednak sprobowaé zblizy¢ sie do jednosci, doko-
nujac sposrdd wszystkich znanych mu wydarzefi wyboru jedynie tych ,in-
teresujgcych i dramatycznych”, $cisle powigzanych miedzy sobg i stanowig-
cych pewng calosé. ,Starajac sie zarliwie uchwyci¢ rozmiary i glebie wie-
zi tgczacej te wydarzenia, usituje wyrazi$cie ukaza¢ rzadzace nimi prawa,
przyczyny i skutki. Jedno$¢ ta jest jeszcze bardziej oczywista i tatwiejsza do
uchwycenia, gdy miedzy wieloma powigzanymi faktami znajduje sie wyda-
rzenie gléwne, dokota ktérego grupujg sie inne jako srodki lub przeszko-
dy” (t. J. Arnold). Poniewaz jedno wydarzenie pelni role kulminagji, to ono
zapewnia jednos¢ akgji, a to z kolei powoduje, ze nadmierne rygory w stosowa-
niu jednosci miejsca i czasu sg zbyteczne, a nawet szkodliwe, jak to wykazat juz
Schlegel. Manzoni dat wyraz swoim przekonaniom w praktyce dramaturgicz-
nej. Jego Il conte di Carmagnola ukazujacy prawdziwe losy uwiktanego w histo-
rie hrabiego, narusza wyraznie jednosci miejsca i czasu.

2. REFLEKSJE NA TEMAT WLEOSKIE]J SCENY. WIDZ IDEALNY
Teatr operowy, ktory stanowit potege posrdd sztuk widowiskowych, nie

byl dobrym wzorem dla teatru dramatycznego. Stawiajac na pierwszym
miejscu wokalne popisy artystow, sprowadzat akcje do drugorzednej roli.
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Pod jego wplywem réwnieZ w teatrze dramatycznym akcja zaczela ustepo-
wad miejsca opisowosci i liryzmowi. A to, ze akcja ma za zadanie poruszad
widza, podkreslat juz w latach osiemdziesigtych poprzedniego wieku Vit-
torio Alfieri.

Alfieri mial sporo zastrzezen do stanu wloskiej sceny, lecz nie zapro-
ponowal sposobu jej uzdrowienia. Uczynil to natomiast I. Pindemonte
i wskazal na przyczyne zta. W Discorso sul teatro italiano (1805, Rozprawa o
teatrze wloskim) przyznat on, Ze to opera pozbawita publicznos¢ niezbed-
nego krytycyzmu i sprowadzita myslenie o teatrze do kategorii tatwej roz-
rywki. Pozwolito to aktorom z jednej strony na permanentne niedoucze-
nie (dlatego tez nie znali dobrze swoich rol, nierzadko nie rozumieli nawet
sensu wypowiadanych kwestii), a z drugiej — na ekshibicjonizm i gwiazdor-
stwo bez pokrycia.

Glos w sprawie zabierali takze dramaturdzy-aktorzy. Toskanczyk Anto-
nio Morrocchesi (1768-1838), znany odtworca rél alfieriafiskich bohate-
réw, marzyl o $wiadomych interpretatorach postaci tragicznych i temu ce-
lowi podporzadkowal swa prace dydaktyczng prowadzong od 1811 roku
we florenckiej Akademii Sztuk Pieknych. Pisal o tym réwniez w Lezioni
di declamazione e d’arte teatrale (1832, Lekcye recytacyi i sztuki teatru). Tak-
ze inny aktor o utrwalonej stawie, Piemontczyk Giovanni Angelo Cano-
va (1781-1854), akcentowal konieczno$¢ odpowiedniego ksztatcenia ak-
torow, czemu dal wyraz w Lettere sopra l'arte d'imitazione (1839, Listy na te-
mat sztuki nasladowania).

Krytyka pod adresem aktoréw i sugestie, jak zaradzi¢ niepokojgcemu
stanowi rzeczy, powracaly jeszcze wielokrotnie w teatralnych refleksjach.
Pojawit si¢ jednak i drugi temat rozwazah — widzowie. G. Berchet w swoim
Liscie potserio Chryzostoma do syna (1816, Lettera semiseria di Grisostomo al
suo figlio) podjat sie proby okreslenia cech idealnej publicznosci. Stanowi-
lo j3 wedlug niego mieszczanstwo, ktéremu autor przeciwstawial zaréwno
zmanierowang arystokracje, jak i zbyt ograniczony lud, obie grupy niezdol-
ne pojac wartos¢ sztuki. To do mieszczanskiej widowni miat wiec zwracaé
sie poeta, to jej wymaganiom mial sprostaé. A by tak sie stalo, musial mo-
wi¢ o tym, co bylo jej naprawde bliskie.

Nowa widownia pragneta wzruszen, a jej pragnienie znalazlo zrozumienie
u V. Montiego. Jego zdaniem, teatr, wbrew nakazom Arystotelesa, powinien
by¢ nosnikiem emociji i, co istotne, powinien posiada¢ publiczno$¢ zdolng do
wzruszenia. To dlatego poeta cenil sobie widza o skromnym pochodzeniu,
gdyZ ten ze szczeroscig poddaje sie uczuciom, za$ z nieukrywanym dystan-
sem odnosil sie do widza chtodnego, zbyt racjonalnego lub nieuwaznego.

Inaczej idealnego widza postrzegal I. Pindemonte. Nie szukal w nim
emocjonalnej gotowosci, chodzacej na ogdét w parze z brakiem wyrobienia
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intelektualnego, ale pragnal publicznosci ,$wiadomej”. Jego poglady po-
dzielal Manzoni. We wprowadzeniu do pierwszej ze swoich sztuk wyraznie
podkreélal, ze widz stanowi ,,zewnetrzny umyst”, ktory akcje sztuki ,kon-
templuje”, a wiec poddaje krytycznej analizie. Jeszcze wiecej wymagan po-
stawil przed widzami, ale i dramaturgami, ideolog Risorgimenta Giusep-
pe Mazzini, oredownik ,zycia dla idei”. W rozprawie Del dramma storico
(1830, O dramacte bistorycznym) upominal sie o teatr, ktory wspartby taki
moralny wzorzec, lecz — jak utrzymywal — potrzeba do tego prawdziwej
poezji, ktorej brakuje rodzimej scenie. Niezbedny liryzm odnalazt jedynie
w chérach manzoniafskich tragedii, lecz nawet te utwory nie znalazly jego
pelnego uznania. Krytyka Mazziniego nie stanowita jednak pomocnego na-
rzedzia w walce o nowy teatr, gdyz sformulowania takie, jak poszukiwanie
Lrownowagi miedzy klasyczng idealizacjg rzeczywistosci i romantycznym
zmierzaniem ku prawdzie” czy nakazy takie, jak ten, by przykuwac uwage
widza ,,na wzér starozytnych oratoréw”, brzmialy z pewnoscia zbyt ogdlni-
kowo. Mazzini mial jednak racje twierdzac, ze pokazywanie przebrzmia-
lych wydarzen bez klucza pozwalajacego na ich interpretacje i bez filozo-
ficznego zaplecza, nie odpowiadalo potrzebom czasu i uniemozliwiato wi-
dzom ich krytyczny odbior.

Wiszystkie te glosy, cho¢ zrodzone z refleksji r6znej natury, uswiadamia-
ly, jak wazne jest pozyskanie szerokiego grona odbiorcéw Zywo reaguja-
cych na przestanie prezentowanych sztuk i gotowych przekud artystyczne
emocje w patriotyczny czyn.

3. DRAMAT I HISTORIA

Przed nadejsciem epoki romantycznej $wiat byl pojmowany jako twor
statyczny i niezmienny w swej istocie. Niezmienne byly w powszechnym
mniemaniu natura czlowieka i forma spolecznej organizacji, prawa mo-
ralne i idea prawdy. Dopiero romantyzm wskazal, ze dzieje ludzkosci sg
procesem skazanym na przemijanie. Dlatego, by mowi¢ o czlowieku, na-
lezalo mowi¢ o zmieniajacej sie rzeczywistoSci, co zmuszalo do nieprze-
rwanego poszukiwania adekwatnych form jej wyrazu. Od tej pory kulture
postrzegano przez pryzmat procesu historycznego. XIX wiek stat sie wie-
kiem historyzmu, nakazujacego z uwagg przygladaé sie narodowym dzie-
jom, rozwazaé przyczyny ich przebiegu i wyciggaé wnioski na przysztosé,
ktére pozwolilyby narodom rozwijaé sie zgodnie z ich przeznaczeniem.
To przekonanie o zmiennoéci form spowodowalo uznanie obowigzuja-
cych w teatrze konwencji za nieadekwatne, a wiec zaktamujace rzeczy-
wistos¢. To bieg historii — twierdzono woéwczas — wyznacza kazdorazowo
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odmienne normy i teraz domaga sie odrzucenia jednos$ci miejsca i czasu
zdarzen.

Nie bez znaczenia dla tak wielkiej roli historii w XIX-wiecznym mysle-
niu o $wiecie mialy niemieckie teorie, m.in. J.G. Herdera. Wedlug tego fi-
lozofa historii, dramat wyrasta z ,,pie$ni rodzinnej”, czyli z poezji zrodzonej
z odwiecznych, niepowtarzalnych tradycji narodu, stad tez prawo kazdego
poety do budowania wlasnej, subiektywnej wizji $wiata. Rozwazania Her-
dera otwieraly nowy okres w europejskiej estetyce, usuwaly w ciefi reguly
i podkreslaly role artystycznej kreatywnosci. Poeta miat za zadanie wnie$¢
do $wiata dramatu wlasng wewnetrzng prawde i uczucie, i to one stawaly
sie nowg i najwyzszg wartoscig sztuki. Takie teorie uswiadamialy jednak nie
tylko znaczenie wolnosci w wymiarze estetycznym, ale réwniez zmuszaly
do spojrzenia wstecz, przypomnienia dawnych okreséw narodowej swiet-
nosci, a tym samym pozwalaly marzy¢ o przywrdceniu narodowi jego daw-
nej, czesto — jak sagdzono — mitycznej sily i, jak w wypadku ziem potwyspu
wloskiego, rozbudzaly pragnienie politycznej niezalezno$ci.

O historii w dramacie dyskutowano w rozmaitych kontekstach. Uwa-
gi na temat prawdy historycznej w teatrze pojawily sie na przyktad u G.E.
Lessinga w Dramaturgii Hamburskiej (1767-69). Autor zastanawial sie
w niej nad relacjg miedzy tym, co ,prawdziwe” i ,,prawdopodobne” w dra-
macie historycznym i akcentowat problem spdjnosci postaci, traktujac dru-
gorzednie wierno§¢ prawdzie historycznej. Natomiast u Schlegla w Whykla-
dach o sztuce dramatyczney i literaturze (1809-11) poezja, bedgca wyrazem
tego, co w nas hajintymniejsze, musiata nadgzac za przemianami, jakie za-
chodzg w cztowieku i w $wiecie; forma jest przeciez wyrazem ducha, a ten
rozwija sie bezustannie. Na gruncie wloskim Alessandro Manzoni uczynit
z historii jeden z najwazniejszych obszaréw swojej refleksji. Podjat ten te-
mat w kontekscie wolnosci i obowigzku poety, ktory powinien okresli¢ gra-
nice miedzy faktami i wlasng inwencjg tworczg. Pisal o tym w znanej nam
juz Lettre a Messieur C...:

...jedng z najwazniejszych umiejetnosci umystu ludzkiego jest zdolnos¢ chwy-
tania stosunku przyczyny i skutku, uprzedniosci i nastepstwa, ktéry spaja wyda-
rzenia, oraz — intuicyjne sprowadzanie do wspélnej perspektywy wielu faktéw roz-
dzielonych czasem i przestrzenia, przy rdownoczesnym eliminowaniu innych faktéw,
ktérych obecnosé jest przypadkowym zbiegiem okolicznoéci. Oto wlasnie praca
historyka. (...) Historykowi zalezy, by przedstawi¢ nieograniczony cigg wydarzen;
poeta za$ pragnie pokaza¢ wydarzenia wybrane i to zgodnie z zasadami swej sztu-
ki. Interesuje go fragment historii, pewna grupa wydarzen, ktére nastepujg w czasie
mniej wiecej okreslonym (tl. J. Arnold).
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Tak wiec pisarz, postugujac sie wyobraznig, ma prawo wypehia¢ inter-
pretacyjne luki pozostawione przez historie, lecz jako Ze to ona stanowi re-
alny wymiar ludzkiego istnienia, opisywane wydarzenia musza opiera¢ sie
na historycznych faktach. Taki realizm historyczny wigze sie z celem dy-
daktycznym w sensie moralnym i edukacyjnym, co uswiadamia, jak istot-
ny staje sie sposob percepcji dramatu przez publiczno$é: nie powinna ona
pozwoli¢, by zawladnely nig zbyt silne uczucia, lecz poddac oglagdane wy-
darzenia krytycznemu ogladowi i wyciggaé z nich wnioski, bowiem histo-
ria ma za zadanie odstania¢ mechanizmy rzadzace wspotczesnoscig, a za-
daniem widza jest uczyni¢ z tej wiedzy odpowiedni uzytek.

Rozwazania Manzoniego zdawaly sie zmierza¢ ku optymistycznej wierze
w postep, bowiem linearny bieg historii zaktadal rozwéj i ogdlng poprawe
ludzkiego losu. Manzoni pozostawat jednak pod zbyt mocnym wplywem
chrzescijaniskiej ideologii, by zawierzy¢ historii wolnej od boskiej opatrz-
noéci. Ta z kolei poprowadzita go ku wymiarowi pozaziemskiemu, ktory
okazat sie w jego poetyce schronieniem przed historig. Cho¢ to ona inspi-
rowala poczynania jego bohateréw, ostatecznie przywodzita ich go zguby.
Wowczas ostateczny sens ich dziataniom nadawata sita wyzsza, przed ktérg
w chwili $mierci sktaniali glowy.

Na temat roli historii w dramacie polemizowal z Manzonim U. Fosco-
lo. We wspomnianym juz tekscie Della nuova scuola drammuatica odrzucit on
dramat historyczny jako ograniczajacy role artysty. Jednak to manzoniaf-
ska wizja dramatu historycznego — fuzji historii i poezji — wyznaczyla dro-
ge Owczesnej wloskiej tragedii, ktéra podgzano odtad przez wiele dziesie-
cioleci.
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1. MIEDZY NEOKLASYCYZMEM A ROMANTYZMEM: UGO FOSCOLO,
VINCENZO MONTI, GIOVANNIIIPPOLITO PINDEMONTE

Juz w pismach teoretycznych mozna dostrzec charakterystyczne dla
Whoch przemieszanie poetyk neoklasycznej i romantycznej, lecz jeszcze
bardziej uwidacznia sie ono na poziomie tworczosci artystycznej Owczes-
nych dramaturgéw. Jesli bowiem uznaé za romantyczne nastepujgce kry-
teria:

— zwrot ku rzeczywisto$ci, czyli zainteresowanie dla tego, co jest (vero),
a nie tego, co by¢ powinno (ideale), tego, co zmienne (historia, np.
sredniowiecze), a nie tego, co niezmienne (antyk, rozumiany jako ob-
szar funkcjonujacy poza czasem, ponadczasowe idealne ,zawsze”)

— pragnienie oddania zlozonego obrazu rzeczywistosci, w ktérym obok
pickna pojawia sie brzydota, a obok dobra zlo

— zwrot ku konfliktom wewnetrznym postaci

— sieganie do opisowosci, upodobanie do niezwyktych przygod

— akceptacja dla meraviglioso i pittoresco, kosztem tradycyjnych arystotele-
sowskich litosci i trwogi

— na poziomie wybordw stylistycznych wprowadzenie elementéw fanta-
stycznych, groteski, deformacji, kontrastu

— rezyghacja z uroczystego, napuszonego jezyka, grandilokwencji mono-
logéw, archaizmow i latynizujgcej sktadni

— potrzeba emocjonalnego kontaktu dzieta z szerokg publicznoscig

a jako neoklasyczne:

— opowiedzenie sie za sztukg wyrazajaca to, co idealne; dystansowanie sie
od rzeczywistosci poprzez osadzanie akcji w antyku
— tworzenie hieratycznych bohateréw o jednowymiarowej psychologii
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— zachowanie jedno$ci przynajmniej na poziomie akcji (jedno$ci miejsca
i czasu sg coraz trudniejsze do obronienia nawet dla klasykéw); wpro-
wadzanie na scene niewielkiej iloéci postaci

— zachowanie chorow

— redukcja uczu¢ do tradycyjnego patosu (litos¢ i trwoga)

— akcentowanie potrzeby tadu, miary i réwnowagi pod wzgledem styli-
stycznym

— wiernos¢ uroczystemu jezykowi, obfitujgcemu w krasomdwcze uniesie-
nia i archaizmy i $cisle poddanemu wymogom wersyfikacyjnym (a tym
samym trudnemu w odbiorze i dlatego ograniczajgcemu grono poten-
cjalnych odbiorcow i eliminujagcemu mozliwosé bezposredniego przezy-
cia, np. wzruszenia)

to okazuje sie, ze dramaturgia pierwszych dziesiecioleci XIX wieku stano-

wi romantyczno-klasyczny amalgamat, w ktérym od czasu do czasu udaje

sie wyodrebni¢ bardziej autonomiczne czastki. Doskonalym tego przykta-
dem sg sztuki preromantyka Uga Foscola (1778-1827) i klasykow: Vin-

cenza Montiego (1754-1828), Giovanniego Pindemonte (1751-1812)

ijego brata Ippolita (1753-1828).

Dwaj pierwsi autorzy pozostawili po sobie po trzy dramaty. Sztuki Mon-
tiego to: Aristodemo (wyst. 1786, Arystodenus), Galeotto Manfred: (wyst.
1788) i Caio Gracco (wyst. 1802, Gajusz Grakchus). Foscolo jest autorem
Tieste (wyst. 1797, Tiestes), Aiace (wyst. 1811, Ajaks) i Ricciarda (wyst. 1813).
Giovanni Pindemonte stworzyt kilkanascie tytutéw, a z dorobku jego brata
zapamietano tylko jedng (1797, Arminio). Co ciekawe, ich estetyczne wy-
bory nie poddawaly sie ani kryterium czasowemu (pierwsza sztuka Mon-
tiego nosi w sobie wiecej romantyczno$ci niz ostatnia), ani ideologicznemu
(bronigcy romantycznej swobody artystycznej Foscolo bronit jednoczes$nie
starozytno$ci jako miejsca akcji i dwukrotnie w niej osadzil swoje sztu-
ki), ani tez estetycznemu (Ippolito Pindemonte, cho¢ jego sztuce nie brak
szczerego liryzmu, nie potrafit oprze¢ sie pokusie wprowadzenia choru).
Wybor miejsca akcji uzalezniano wyltacznie od pomystu, np. G. Pindemon-
te wybierat dla swych tragedii tlo sredniowieczne (1795, Ginevra di Scozia —
Ginewra ze Szkocyi; 1797, Donna Caritea Regina di Spagna — Donna Caritea
Krolowa Hiszpanii), jak i starozytne (1800, Agrippina — Agrypina; 1804, Cin-
cinnato). Zaa to wszyscy autorzy trzymali sie pewnych klasycznych kryteriow
formalnych, takich jak piecioaktowa struktura, jedno$¢ akcji, ograniczona licz-
ba postaci, tradycyjna wersyfikacja: nierymowany jedenastozgloskowiec (erde-
castllabo sciolto), styl 1 jezyk holdujace zasadzie tadu i harmonii. Wspdlna po-
zostala takze o$ konfliktéw, ktéra wyznaczaty mitosé i polityka.

Whasnie polityka stanowita jeden z elementdw, ktéry w naturalny spo-
sob wpisal sie w romantyczng poetyke: aluzje do aktualnej sytuacji nieist-
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niejacej jako panstwo Italii staly si¢ z biegiem lat kuZnig patriotycznych
uczué i jeszcze bardziej zwigzaly widownie z teatrem, ktéry i tak od wie-
kow stanowil najwazniejsza instytucje spoleczno-artystyczng pdlwyspu.
A jednak poczatkowo mierzenie sie z tg tematykg okazalo sie niezwykle
trudnym zadaniem. Dobrym przykladem ,patriotycznej” porazki jest tra-
gedia Montiego Cazo Gracco. W Rzymie Gajusza w zaden sposob nie za-
brzmialy emocje, ktore przetaczaly sie przez dwczesng Italie, zamiast tego
sztuka przytlaczata gornolotnym przegadaniem. Réwniez spér tytutowego
Arminia (wodza plemion germanskich, ktére wyzwolily sie spod zalezno-
$ci od Rzymu i zwolennika rzadéw absolutnych) z domagajacym sie auto-
nomii dla poszczegdlnych plemion Telgastem, tylko pozornie nawigzywat
do wspolczesnosci. Nie inaczej miata sie sprawa w dramatach Giovannie-
go Pindemonte. Przedstawione tu polityczne konflikty okazaly sie dalekie
od pézniejszych tonéw Risorgimenta, patronowaly im raczej ogdlne idee
wolnoéci, tadu i sprawiedliwos$ci. Byto tak na przyktad w wypadku Marka,
bohatera Colon: di Candia (wyd. 1801, Koloni z Kandii), przezywajacego
wewnetrzny konflikt miedzy pragnieniem buntu i akceptacjg uzaleznienia
rodzinnej Krety od Wenecji, ktéry ostatecznie odzegnuje sie od autono-
micznych dgzen. Podobnie rzecz ma sie w sztuce Adelina e Roberto (wyd.
1801), gdzie autor co prawda zwraca sie przeciw metodom represji stoso-
wanym przez hiszpanska Inkwizycje, lecz w przedmowie wyjasnia, Ze jego
tekst jest wolny od nawigzan do aktualnej polityki kosciota.

Temat milosci do ojczyzny i alfieriafiski protest przeciw tyranii poja-
wil sie takze w Ricciardzie, pozostal jednak w drugim planie, a proby wy-
eksponowania go pomimo braku zwigzku z akcjg zabrzmialy nieco falszy-
wie. Wezesniej austriacka cenzura dopatrzyta sie politycznych aluzji w Aza-
ce (w postaci Agamemnona dostrzezono Napoleona, a w Ajaksie i Ulissesie
6wezesnych politykdw, Jeana Victora Moreau i Josepha Fouche, i zabronio-
no wystawiania sztuki), cho¢ nic nie wskazuje na to, by takie bylo zamie-
rzenie autora.

Dlatego $lady romantycznej poetyki odnajdujemy najwyrazniej tam,
gdzie autorzy zrezygnowali z tradycyjnie rozumianej akcji i skoncentrowali
sie na ludzkich uczuciach. Tak byto w wypadku stworzonej przez Montiego
postaci Aristodema, starego wladcy walczgcego z przesladujgcymi go wy-
rzutami sumienia. Aristodemo cierpi, gdyz poswiecil niegdys wtasng corke,
by usmierzy¢ gniew bostwa i ratowad swoj lud przed zagtada. Nie wie, ze
corka zyje, a w dodatku od lat przebywa na jego dworze. Wiadomos$¢ o tym
przychodzi jednak zbyt p6zno, by zbolaty wtadca mdgt nadrobié stracony
czas niewiedzy. Umiera z poczuciem, Ze w jego zycie wkradlo sie zto, kto-
rego sensu nigdy juz nie pojmie. Monti, ktéry wyraznie opowiadal sie za
potrzebg wzruszenia widzow, przyznawal, ze piszac sztuke sam wylat wie-
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le tez. Istotnie, skomplikowana sytuacja psychologiczna bohatera (poczu-
cie winy, przerazenie potegowane sennymi koszmarami, osamotnienie i po-
trzeba obdarzenia corki ojcowska mitoscig) dostarcza silnych emocji umie-
jetnie potegowanych w ciggu kolejnych aktow.

W sieci zlych uczué znalazta sie takze bohaterka drugiego dramatu
Montiego, zona tytulowego Galeotta Manfrediego. Tym razem to zazdros¢
jest pierwszym poruszycielem akcji i buduje udanie napiecie dramatyczne.
Narastajgce pod wplywem przebieglego i msciwego Zambrina (sobowtéra
szekspirowskiego Jaga) uczucie doprowadza do tragedii.

Galerie bohateréw pograzonych w niebezpiecznych namietnosciach
uzupetnia Ricciarda Foscola. Oba konflikty, na ktorych oparto akcje utwo-
ru, zostaly przeniesione do $wiata wewnetrznych przezyé Guelfa, wyste-
pujacego w podwdjnej roli wladcy (rywalizujacego o pozycje z przyrodnim
bratem) i ojca (odczuwajgcego nieczysta mitos¢ do cérki). Utwér podej-
muje watki znane z twoérczosci Alfieriego, ktéry ojcowskiej zaborczosci dat
wyraz w tragedii Mirra, za$ w Saulu skazal stojaca po stronie meza corke na
konflikt z ojcem-krélem. Ricciarda przezywa jednak emocje, na ktére nie po-
zwoliliby sobie bohaterowie Alfieriego. Bowiem Foscolo, podobnie jak Monti,
byt zwolennikiem wiekszej bezposrednio$ci przezycia i wzruszenia, ktore wy-
kraczaly poza ramy, jakie wyznaczyt scenicznej namietnosci Alfieri.

Romantycznosé Ricciardy podkresla zestawienie jej ze sztukg G. Pin-
demontego Cianippo, ktéra podejmuje taki sam temat kazirodczej mitosci
ojca do cérki, i, podobnie jak poprzednia, zglebia zakamarki duszy boha-
tera. Tym razem jednak autor podgza tropem klasykow, bowiem nieczysta
milo$¢ rodzi sie w sercu wladcy w wyniku ingerencji bostwa, zadnego ze-
msty Bachusa. Pindemonte splacil jednak swéj dtug wobec romantyzmu
piszac I/ salto di Leucade (wyd. 1801, Skok z leukadyjskie skaty) i opowia-
dajac w niej historie nieszczesliwej mitosci. Co prawda nawigzat przy tym
do klasycznego mitu (wedtug ktorego ten, kto przezyje taki skok, uwolni
sie od niszczacego uczucia), jednak to romantycznemu zestawieniu mitos¢/
$mieré podporzadkowat akcje swojego dzieta.

Nowa wrazliwo$¢ najpdzniej znalazta odzwierciedlenie na poziomie je-
zyka dramatu. Nawet podkreslajgcy role artystycznej wolnosci Foscolo,
dtugo borykat sie z formami wyrazu whasciwymi klasycyzmowi. Whszystkie
jego teksty zostaly napisane wzniostym stylem, nie stronigcym od archai-
zméw i udziwnien syntaktycznych. Z pewnoscig dobrze przystuzyta im sie
alfierianska dbato$¢ o syntetyczny dialog; niestety, przeciwny skutek odnio-
sto upodobanie do heroicznej aury, w ktérej wcigz jeszcze roilo sie od po-
zostalo$ci po dawnej teatralnej estetyce i z ktora, jak sie okazuje, byto nie-
zwykle trudno sie rozstaé. Wyniki tej stabosci oddaje anegdota opowiada-
jaca o mediolanskiej premierze Azace. Sztuka bynajmniej nie chwytata za
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serce, a jednak ,publiczno$¢ stuchata z uwagg i w skupieniu przez dtuzszy
czas. Ale cierpliwos¢ ma swoj kres (...) i tak gdzies koo pigtego aktu zabra-
kto jej publicznosci”. Gdy ze szczytu gory rozlegt sie dramatyczny okrzyk
»O Salamini!” [mieszkancy Salaminy], na calej widowni rozlegl si¢ $miech.
Spowodowato go podobienstwo tego okreslenia do nazwy niektdrych kiel-
bas, ktére wyrabia sie w Lombardii i rowniez okresla jako ,,salamini”. Taka
wesolos¢ z pewnoscig zle komponowala sie z tematem utworu: tragiczny-
mi losami Ajaksa, ktdrego pozbawiono praw do zbroi po Achillesie. Nie-
przychylni mediolanscy krytycy ostro rozprawili sie ze sztuka, a swymi insy-
nuacjami, ze kryje ona wymowe wrogg Napoleonowi, skazali j3 na scenicz-
ny niebyt, odbierajac jej nawet szanse na publikacje (wydano jg dopiero
w 1828 roku, po $mierci poety).

Pomimo niefortunnych loséw drugiej tragedii, Foscolo nie mogl narze-
kac na obojetnos¢ publicznosci. Jego debiutancki Tzeste zrobil przeciez ta-
kie wrazenie na widzach, ze zazyczyli sobie wymalowania portretu dziewiet-
nastoletniego wowczas autora na kurtynie Teatro della Fenice obok portre-
tow innych ulubionych dramaturgéw. Utwor zostal pomyslany jako protest
przeciwko sztukom G. Pindemontego i Alessandra Pepolego, ktére me-
diolafiska publiczno$¢ wyraznie przedktadata nad dzieta Alfieriego. Dlate-
go Foscolo wprowadzil na scene jedynie cztery postaci, a prostota nawigzat
do starozytnosci. Takimi srodkami opowiedziat o nienawisci miedzy wtada-
jacym Argos Atreuszem i tytulowym Tiestesem, banita z woli brata-tyrana.
Zr6dlem konfliktu jest mitos¢ do Erope, niegdy$ ukochanej Tiestesa i mat-
ki jego syna, a dzi$ nieszczesliwej matzonki Atreusza. Tiestes powraca do
miasta, by uwolni¢ Erope i zabi¢ brata, lecz zostaje pojmany przez straze
i uwieziony. Na nic zdajg sie btagania matki, Ippodami, by synowie uwolni-
li sie od niszczacych uczué. Atreusz podaje bratu puchar, w ktérym zamiast
wina znajduje sie krew jego syna. Przejety groza Tiestes popelnia samobdj-
stwo. Cho¢ jezyk tragedii pozostaje wierny klasycznym wymogom, roman-
tyczna posta¢ Ippodami ma wyraznie nowy wymiar w stosunku do klasycz-
nych bohaterek-posagdéw. Ich chtéd zastgpita czutosé i to ona z pewnoscia
wplyneta w duzej mierze na emocje widowni. Poza tym Foscolo, obok alfie-
rianskiego tematu tyranii, podkreslit inny, zdecydowanie romantyczny mo-
tyw uchodZctwa i tesknoty za tym, co trzeba porzucic.

Podobnie z wyrozumiato$cig odniesiono sie do niedostatkéw premie-
rowego wystawienia Ricczardy, ktore co prawda zakoniczylo sie klapa, ale
przystuzyt sie do niej tak autor, jak i aktorzy. Oto co pisal na ten temat Fo-
scolo w liscie do ksieznej d’Albany:

Tragedie zagrano fatalnie [...]. Guelfo bylby §wietny, gdyby nie byt przedobrzo-
ny; Ricciarda robita wrazenie sentymentalnej panny, podczas gdy miata by¢ kocha-
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jaca wzniostg mitoscig ksiezniczka; i tak spodobata sie publicznosci, mnie nato-
miast nie spodobata sie wcale. Averardo byl zagrany rozsadnie, ale Guida zagra-
no tak, ze ja sam, ktdry go stworzytem, napisalem i wielokrotnie przeczytalem jego
kwestie, nie rozumialem, co ta nieszczesna kukla, przebrana za bohatera, ma do
powiedzenia. I prawde méwigc méj Guido podoba mi sie coraz mniej: duzo méwi,
ale nic nie robi, jest przyczyng catego zta i nie potrafi, nie chce, nie stara sie nawet
jako$ temu zaradzi¢. Boje sie, ze ta petrarkowsko-donkichotowska postaé jest po
prostu $mieszna.

Publiczno$¢ i tak nagrodzita autora oklaskami, lecz gdy ten odmowit
pojawienia sie na scenie, wygwizdano kolejne akty. Nie braklo tez nieprze-
widzianych emocji: od wniesionych na scene pochodni zapalily sie brody
aktoréw i fragmenty dekoracji. Fakt, Ze nie wywotato to wrazenia na wi-
dzach, pozwala przypuszczad, ze teatr czesciej oferowal tego rodzaju atrak-
dje.

Réwniez tworczos¢ Montiego i G. Pindemontego spotkalta sie z przy-
chylnoscig publicznosci. Aristodeno i Galeotto Manfred: krolowali na sce-
nie przez cale pierwsze potwiecze, a do swego repertuaru wlaczyt je sam
Gustavo Modena. Natomiast Pindemontemu sukces zapewnita pozostaja-
ca w centrum akcji mito$é (np. w Ginevra della Scozia, czy w nawigzujacej
do szekspirowskiego Romzea i Julii Elena e Gerardo z 1796 t.) splatana od
czasu do czasu z polityka (Adelina e Roberto; 1797, Mastino I Della Scala),
a nawet sporadycznie ustepujaca jej miejsca (Coloni di Candia). Nie bez
znaczenia byl jednak i fakt, ze autor przykladal wielkg wage do wrazenia,
jakie sztuka miata wywola¢ na widzach. Dlatego nie stronit od petnej przy-
g6d akgji i dbat o dobre zakonczenie, wprowadzatl na scene wiele postaci
i mnozyl miejsca zdarzen. Wspotczesni krytycy zwrdcili uwage na umiejet-
nie budowany przez autora suspense, uzyskiwany dzieki asynchronii mie-
dzy rozwojem akcji, Swiadomosci postaci i stanu wiedzy publicznosci. Ta
technika kryminatu psychologicznego przesuwata akcent z zakoficzenia na
przebieg zdarzef i droge dochodzenia postaci do prawdy, i znakomicie po-
tegowala napiecie na widowni.

W Polsce teatralna tworczosé¢ wymienionych tu autordéw pozostata nie-
znana. Nigdy nie przetlumaczono, ani tez nie wystawiono zadnego z ich
dramatéw. Ich nazwiska pojawialy sie z rzadka w popularyzatorskich arty-
kutach literackich zamieszczanych w dwczesnej prasie, lecz w $wiadomo-
$ci naszych odbiorcow zaistnial tak naprawde, cho¢ juz po swojej Smierci,
jedynie Ugo Foscolo, jako autor powiesci Ostatnie listy Jacopa Ortis (1802,
Ultime lettere di Jacopo Ortis) przelozonej na jezyk polski w 1885 roku.
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2. KU ROMANTYZMOWTI: GIAMBATTISTA NICCOLINI, SILVIO
PELLICO, ALESSANDRO MANZONI

Giambattista Niccolini (1782-1861), profesor i bibliotekarz floren-
ckiej Akademii Sztuk Pieknych, wyktadowca mitologii i autor pism teo-
retycznych Dell'initazione dell’arte drammatica (1828, O nasladowaniu w
sztuce dramatyczner) i Discorso sull’ Agamemnone d’Eschilo (por. s. 18), byt
szczerym zwolennikiem klasycznej harmonii, ale zdobyt popularno$é¢ jako
piewca wolnosci, ktérej pragnienie budzito sie we wloskich sercach na
przestrzeni kolejnych dziesiecioleci XIX wieku. Jego silne zaangazowanie
obywatelskie odegrato istotng role w sztukach takich, jak Antonio Foscari-
ni (1823, wyst. 1827), Giovanni da Procida (1817, wyst. 1830), Ludovico
Sforza (1834, wyst. 1847), w uwazanej za najlepsze jego dzieto Arnaldo da
Brescia (wyd. 1843) oraz w dramacie Beatrice Cenci (1844, wyst. 1847),
i przyniosto autorowi uznanie i wdzigcznos¢ odbiorcéw. Nie uchronito go
jednak przed krytyka, ktorej ostrze dotykato najczesciej niedostatkdw ak-
¢ji 1 postaci pozbawionych spontanicznosci i sity oddziatywania. Dazacy
do zachowania klasycznej elegancji w warstwie jezykowej, poeta nierzad-
ko komplikowat sktadnie, stosowal archaizmy, obarczat dialog nadmiarem
retorycznych zapytan czy wykrzyknien. Potrafil jednak takze przydaé teks-
tom lekkosci, czerpigc inspiracje z tak modnego wdwczas teatru opero-
wego: klasyczny dialog ustepowal wtedy pola 1zejszej frazie, za$ atmosfe-
ra podniostosci — aurze specyficznej stodyczy, jaka posiadaly libretta Felice
Romaniego czy Francesca Marii Piave.

Z pewnoscig stusznie zarzucano Niccoliniemu, Ze jego bohaterowie,
bardziej niz zywych ludzi, przypominajg idee w ludzkiej postaci. Tak jest
na przyklad w dramacie Giovanni da Procida. Bohater przygotowuje ze-
mste na Eribercie, ktéry odebral mu Zone i zabit syna, jednak zamiast dzia-
ta¢, przez cztery akty deklamuje. Nie inaczej jest w dramacie Filippo Strozz
(1847). Nie sposdb nie poréwnaé go z Lorenzacciem A. de Musseta (1834,
wyst. 1896) i zestawienie to uswiadamia ponownie niedociggniecia wio-
skiego autora. De Musset umiejetnie nakreslit charaktery, powierzajac je
dramaturgii i nie uciekajgc sie do zbednych stéw, podczas gdy Niccolini,
aby uwiarygodnié postaci, zmusit je do przydtugich tyrad albo ponad miare
skomplikowal ich sceniczne perypetie.

Pozostajac przez pot wieku aktywnym tworea, Niccolini zaakceptowat
z czasem zmieniajace sie upodobania widowni i w jego kolejnych utwo-
rach odnajdujemy caly wachlarz 6wczesnych stylistyk i dramaturgicznych
tonacji. Dlatego wczesne sztuki klasyczne (jak inspirowana Eurypidesem
Medea — 1814, wyst. 1825, czy Sofoklesem Edipo, wyst. 1823), jak i te
utrzymane w alfieriafiskim klimacie (1815, Nabucco) dos¢ szybko ustapity
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miejsca odmiennym utworom. Na przyktad w Mazzlde (1815, wyst. 1825),
pojawito sie romantyczne upodobanie do tego, co patetyczne i przerazaja-
ce, a w Giovanni da Procida profesor-klasyk nie tylko wprowadzit na scene
az dziesie¢ postaci, ale nawet porzucit jednos¢ miejsca. Ustepstwa na rzecz
romantycznego gustu stawaly si¢ zresztg czeste. Wzorowang na Alfierim
prostote intrygi zastgpily skomplikowane perypetie, budowane w oparciu
o zatajong tozsamos$¢, nagle odkrycie pokrewienstwa, sensacyjne i senty-
mentalne watki, eksplozje namietnosci. Przyjrzyjmy sie kilku takim utwo-
rom. Akcja Matilde toczy sie na Sycylii w czasach dominacji francuskie;.
Niccolini wykorzystuje tu eksploatowany wielokrotnie temat mitosci ko-
biety do politycznego przeciwnika ojca. Tytulowa Matilde poslubita pota-
jemnie Guelfa (syna rywala ojca), z ktérym ma syna Normanna. Ojciec
pragnie odda¢ jej reke wyznaczonemu przez siebie sukcesorowi Arrigowi.
Jednak matzehstwo i wladza marzg sie Ormondowi (kolejnemu we wlo-
skim teatrze wcieleniu szekspirowskiego Jaga). Oskarza on kobiete o ro-
mans z Normannem. Arrigo zabija Normanna i wtedy dopiero okazuje sie,
ze byl on jej synem. Z kolei w Ino e Temisto (1814, wyst. 1824) tytulowe
bohaterki, dwie Zony Atamanta, walczg o wzgledy meza. Ino uchodzi za
zmarly, lecz w rzeczywisto$ci ukrywa sie na dworze, petniac stuzbe przy Te-
misto i knujac intrygi, ktérymi w koficu zmusi rywalke do samobojstwa.

Z czasem Niccolini ulegt opisowosci do tego stopnia, ze swa najwiek-
sz tragedie zaopatrzyl w az dwa réwnorzedne konflikty. Tragedia, o ktorej
mowa, nosi tytut Armaldo da Brescia. Jej akcja toczy sie w XII wieku, a gtow-
nym bohaterem jest mnich Arnaldo, walczacy z politykg koSciota rzym-
skiego w osobie papieza Hadriana IV. Domaga sie on restauracji republi-
ki, w ktérej — jak wierzy — ozyje klimat wolnosci i autonomii starozytnego
Rzymu. Drugi konflikt dotyczy walki kosciota z Cesarstwem niemieckim,
uosabianym przez Fryderyka Barbarosse, ktory pragnie utrzymaé niezalez-
nos¢ od wladzy koscielnej. Konflikty scala tytutowa postaé, przeciwnik za-
leznosci od papieza i od cesarza najezdzcy, marzacy o wolnej Italii, rzgdzo-
nej przez niezaleznego od kosciota $wieckiego wladce.

Stawa Niccoliniego dotarta do Polski i pisano o nim w naszej dziewiet-
nastowiecznej prasie. Szczegdlnie trafny obraz jego twoérczosci data zastu-
zona popularyzatorka europejskiej literatury Waleria Marrené (1860), kto-
ra z jednej strony zwracata uwage na dramaturgiczne niedostatki (usterki
w strukturze, brak akcji, nie do konica przekonujaco konstruowane posta-
ci), z drugiej jednak przyznawala, Zze mimo nich Niccolini potrafi oczaro-
wad publiczno$é, gdyz posiada niewatpliwy talent liryczny, a jego jezyk (pi-
sal sztuki wierszem) jest ,,piekny, jedrny, zwiezly”, posiada ,,urok ozywczy”,
a co najistotniejsze, mowi o tym, o czym widzowie chcg uslyszeé, tzn. o na-
rodowej niedoli i zem$cie na wrogach.
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Niccolini byt autorem chetnie granym w swoim kraju; jego najlepsze
dramaty na dtugo wlaczyt do swego repertuaru Gustavo Modena. W Pol-
sce nigdy nie zrealizowano zadnej z jego sztuk, cho¢ ich fragmenty pojawi-
ly sie w 6wczesnej prasie. ,Biblioteka Warszawska” (1860) opublikowata
urywki Antonia Foscariniego i Giovanniego da Procida, za$ ,Dziennik Lite-
racki” (1860) wydrukowat chor z Arnalda z Bresci.

Decydujacy dla loséw poddanego Krodlestwa Sardynii, Silvia Pellica
(1789-1854), byl jego przyjazd do Mediolanu w 1809 roku. To tam poznal
Montiego i Foscola oraz bawigcych w miescie przejazdem panig de Staél,
Stendhala, Byrona czy Augusta Schlegla; tam w latach 1818-1819 praco-
wat jako redaktor Il Conciliatore”; tam tez zaczal pisaé tragedie, pozosta-
jace formalnie pod wplywem klasycyzmu, lecz bogate w romantyczne tresci.
Juz rok 1815 przynidst mu wielki triumf: jego Francesca da Rimini, wystawio-
na w mediolafskim Teatro Re z Carlottg Marchionni w gtéwnej roli, spotka-
la sie z entuzjastycznym przyjeciem ze wzgledu na nieskrywane patriotyczne
akcenty, a tytulowa postac stala sie symbolem romantycznej heroiny — ofia-
ry wielkich namietnosci. W 1820 r. mtody patriota, cztonek tajnego zwigzku
karbonariuszy, zostal uwieziony przez Austriakéw za dziatalnos¢ narodowsg
i skazany na $mier¢. Potem wyrok zamieniono na 15 lat twierdzy (kare te od-
bywal w Spielbergu na Morawach) i ostatecznie opuscit wiezienie po 10 la-
tach. Kontynuowat pisanie dramatdw, jednak to nie one przyniosty mu stawe
i stale miejsce we wloskiej kulturze, lecz wspomnienia Moje wigzienia (1832,
Le e prigioni), ktorych patriotyczna rola byla nie do przecenienia.

Pellico byt autorem 12 tragedii, wsrod ktorych: Ester d’Engadd: (1830,
wyst. 1832), Iginia d’Asti (wyd. 1838), Gismonda da Mendrisio (wyst. 1832),
Leoniero da Dertona (1830, wyd. 1832), Erodiade (1832, Herodiada), Toms-
maso Moro (wyst. 1833, Tomasz Morus), Boezio (1831, Boecjusz), Corradino
(1833, wyst.1835). Wiele z nich poruszalo patriotyczne struny w sercach
publicznosci, ktéra zywo reagowata w obliczu deklaracji bohateréw, takich
jak ta z I aktu Francesca da Rimini, gdy utrudzony walkami na obcej ziemi
Paolo, powréciwszy do Ravenny oznajmial: ,To dla ciebie, dla ciebie, Ita-
lio, matko walecznych synéw, bede walczyl, gdy obca zawis¢ podniesie na
ciebie reke”; lub ta z dramatu Euferzio da Messina (wyd. 1820), gdy spraw-
ca saracefiskiego ataku na ukochane miasto, dokonujgcy zemsty na jego
wiadcy, ktory odméwil mu niegdys reki corki, przyznaje: ,,To miasto, ktére
chciatbym nienawidzi¢, potajemnie wielbie” i poucza: ,Nigdy nie podnos,
czlowieku, reki przeciw swej ojczyznie”.

Pellico staral sie splataé patriotyczne tony z dramaturgiczng tkanka
utwordw i udato mu sie to najlepiej w dramacie Gismonda da Mendyisio,
w ktérym bratobojcze walki przenikajg do akcji, a ich alegorig staje sie wal-
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ka o zachowanie wtadzy w rodzinnym zamku. Bohaterami sg dwaj skl6ce-
ni bracia: opowiadajacy sie za sojuszem z Mediolanem i Fryderykiem Bar-
barossg Ariberto i zwolennik szwabskiej dynastii Hohenstauféw Ermanno.
Ariberto opuscil niegdys rodzinng posiadlosé, lecz teraz, w obliczu kleski
Mediolanu, szuka u ojca i brata schronienia dla swej rodziny. Jego przyby-
cie burzy status quo w zamku w Lodi i o ile niepomiernie cieszy gotowego
do wybaczenia ojca, o tyle wywoluje wrogos¢ brata. Jest ona tak silna, ze
brat denuncjuje nowo przybylego i naraza rodzinny zamek na atak Hohen-
stauféw. Gdy okazuje sie, Ze najezdzcy nie radzg sobie z dzielnymi obrof-
cami, Ermanno zdradza tajemne przejscie, ktorym obcy rycerze dostajg sie
do $rodka. Mimo to ponoszg kleske, a zdrajca ginie w masakrze.

Pellico zawierzyt swe dramaturgiczne préby jeszcze jednemu temato-
wi: mifosci i konsekwencjom, jakie moze ona wywotaé, poczgwszy od mi-
todci czystej i uduchowionej (Francesca), po mito$¢ petng pozadania i pro-
wadzaca do zta (Euferio), czy milosé niszczaca, ale i potrafigcg pokonad
zto (Gismonda). To stalo sie okazjg do wykreowania kilku waznych dla wlo-
skiego romantyzmu bohaterek. W kolejnych utworach autor ,,przesuwal”
ich role w dramatycznym dyskursie. Pierwsza z nich, Francesca, pozosta-
la jedynie pozornie bohaterkg dramatu, w rzeczywistosci stanowita raczej
bierny przedmiot pozadania meskich antagonistow (meza, ukochanego
i ojca). Swiadoma i przekonana o swej niemocy, od poczatku wybrata bier-
no$¢, a swoje zycie rozpatrywata w kategoriach porazki i ofiary. Dlatego jej
jedynym ,wybawieniem” od $wiata, w ktérym nic nie znaczyta, mogt stad
sie klasztor. Z kolei Lodovica (Eufenzio) probowata odegrac aktywna role
w sytuacji, w ktorej postawil jg los: chciata by¢ legendarng Judyta, pozba-
wic zycia tego, kto zagraza ojczyznie. Nie byla nig jednak, dlatego musiata
ztozy¢ bron, powrdci¢ do roli obiektu pozgdania ojca i ukochanego-zdrajcy
ojczyzny i staé sie ich ofiarg. Zupelnie inaczej sprawa miala sie z Ester, kt6-
ra pokonata wszelkie przeszkody, ewoluujac od roli przedmiotu do pod-
miotu zdarzef. Determinacja doprowadzila j3 do pethego zwyciestwa i po-
mimo $mierci zrealizowata wszystkie cele, o ktore walczyta.

Tragedie Pellica wigczyla do swego repertuaru Compagnia Reale Sar-
da. W 1832 w Gismondzie zagrala Carlotta Marchionni, a w 1841 rola Igi-
nii z Asti przypadla w udziale Amelii Betting. Gismonda, wystawiona dla
uczczenia odzyskania przez poete wolnosci, wywolata szczery entuzjazm
publicznosci. Utwory Pellica cieszyly sie jednak zmiennym powodzeniem;
autor nigdy nie powtdrzyt sukcesu Francesk:. Tym bardziej Zze w pisanych
w latach 30. dramatach nie odpowiedzial na oczekiwania widzéw; utrzy-
mane w elegijnym tonie teksty eksplorowaly duchowo$¢ bohateréw, w kto-
rej zabraklo miejsca dla patriotycznych porywéw serca. Tomzmaso Moro zo-
stal przyjety zle, a Corradina wygwizdano. W Polsce znano gtownie bestsel-
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ler tamtych czaséw, autobiograficzne Moje wigzienia, przetozony na jezyk
polski juz w 1837 roku, i esej spoteczny O obowigzkach ludz (1834, Dei
doveri degli uomini), ktory doczekat sie wielu thumaczen. Ale nieobca byta
réwniez dramaturgiczna dziatalno$¢ autora. W 1843 roku w Warszawie za-
grano Francesk¢ z Rimini, a jej fragmenty wydrukowalo kilka czasopism.
Natomiast w 1865 r. ,Noworocznik dla Polek” zaprezentowal I akt Ester
7 Engadii w przektadzie poety i wiernego wloskiej literaturze ttumacza, Fe-
licjana Falenskiego.

Chociaz to Silvio Pellico jest autorem stéw: ,Podstawowym naszym
obowigzkiem jest umitowanie prawdy. Prawda to Bog. Kocha¢ Boga i ko-
cha¢ prawde to jedno” (Dei doveri degli uomini), to jednak z nazwiskiem
Alessandra Manzoniego (1785-1873) taczy sie wielki projekt zawierzenia
cztowieka boskiej opatrznosci. Jego filarami s3 dwa dramaty mediolanczy-
ka: I/ conte di Carmagnola (Hrabia Carmagnola) i Adelchi (Adelchis).

Zarys pierwszej sztuki pojawil sie w 1816 r., a jej powstawaniu w na-
stepnych latach towarzyszylo zalamanie nerwowe i kryzys duchowy auto-
ra. W 1820 r. utwor wydano w Mediolanie. Tekst sztuki poprzedzit wstep
podejmujacy problem jednosci, funkcji choru i moralnosci poezji drama-
tycznej, ktorej Manzoni bronit wbrew takim autorytetom jak Pierre Ni-
cole, Jacques-Bénigne Bossuet czy Jean-Jacques Rousseau (por. s. 19).
Gléwna postaé dramatu posiada historyczny pierwowzor, dlatego Manzoni
zataczyt do wydania wprowadzenie, w ktorym przedstawit sylwetke praw-
dziwego kondotiera, Francesca Bussone Carmagnoli, i stan wiedzy (jak
twierdzit, niezadowalajacy, gdyZ niepelny i niejednoznaczny) na jego te-
mat. Akcja utworu toczy sie w latach 1425-1432 w Wenecji i w okolicach
Maclodio, a rozpoczyna sie w chwili, gdy Florencja zwraca sie do Wenecji
z propozycja przystapienia do ligi miast i wspierania jej w walce z Mediola-
nem. Hrabia Carmagnola, niegdys najznamienitszy kondotier Viscontich,
lecz wzgardzony przez nich i pozbawiony majgtku, proponuje swe militar-
ne ustugi Wenecjanom. Jego przywddczy i strategiczny talent powoduje, ze
nie tylko przyjmuja go oni w swe szeregi, ale takze powierzajg dowddztwo
swych wojsk. W akcie IT (w ktérym wyraznie zostajg naruszone jednosci
miejsca i czasu) jesteSmy $wiadkami przygotowan obu obozéw do bitwy
pod Maclodio. Akt IIT zastaje Carmagnole w chwili pethego triumfu nad
wrogami. Tu jednak nastepuje zwrot w jego losach. Odmowa poscigu za
niedobitkami armii wroga i — zgodne z obyczajem — wypuszczenie jeficow,
zostajg odczytane jako dowdd zdrady. W kolejnych aktach bohater zostaje
uwieziony i skazany. Dumny, powodowany checig zemsty, ale i szlachetny
kondotier staje spokojny w obliczu $mierci, ktérg zsyta boska opatrznosé.
W $wiecie petnym niesprawiedliwosci najwazniejszy okazuje sie spokdj du-
cha, jaki moze dac¢ wylacznie akceptacja boskich wyrokow.
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Sztuka jest nieréwna i z pewnoscig niedoskonata. Centralna posta¢ wal-
czy z dwoma kontrastujgcymi aspektami osobowoéci i nie potrafi osiggnad
harmonijnego ksztattu. Manzoni stopniowo porusza w niej nowe tony, lecz
nie brzmia one doé¢ wiarygodnie. A jednak jest to sztuka niezmiernie waz-
na nie tylko dla wypracowujgcego swoj swiatopoglad autora, ale i dla wlo-
skiego teatru tamtej doby. Z jednej strony pozwala bowiem zilustrowaé
teze o Swiecie i historii zaleznych od wyrokéw boskiej opatrznosci, a z dru-
giej jest manifestem romantycznej walki o zbliZzenie teatru do rzeczywisto-
$ci. Czytelnicy 1 widzowie z tatwoscig odnajdywali w niej aluzje do loséw
Joachima Murata, zwolennika liberalizmu, przyjaznie spogladajacego na
wolnosciowe dazenia Wtochéw. Wyraznie zabrzmiata réwniez idea zjedno-
czenia kraju. Do wspolczesnych podzialéw uniemozliwiajacych Wlochom
skuteczng walke o wolno$¢ nawigzuje stynny chor konczacy IT akt sztuki
(wojna miedzy Frankami i Longobardami to ilustracja konfliktu francusko-
austriackiego toczacego sie na wloskiej ziemi). Jest to chwila, gdy zadny ze-
msty Carmagnola szykuje sie do rozstrzygajacej bitwy, ktora przyniesie mu
zwyciestwo. Chor, zgodnie z estetycznymi pozycjami autora, pozwala mu
wyrazi¢ wlasne zdanie na temat prezentowanych wydarzen. Sktada sie na
nie glos patrioty i przekonanie o istnieniu ostatecznej ponadziemskiej spra-
wiedliwosci. Tekst zaczyna sie od opisu pierwszych chwil walki, by przejs¢
do refleksji na temat bratobdjczych wojen toczonych na potwyspie za spra-
wa kolejnych najezdzcow, ktorych celem nigdy nie jest przyniesienie ulgi
ciemiezonej ludnosci. To m.in. dzieki temu fragmentowi sztuka odniosta
wielki sukces w czasie, gdy coraz mocniej dochodzily do glosu idee zwia-
stujgce przyszle odrodzenie wolnych Whoch, a temat powrdcit w chorze
miedzy 111 i IV aktem Adelchiego.

Tym samym Manzoni wpisat si¢ w koncepcje romantyzmu propagowa-
ng przez redaktoréw ,Conciliatore”, akcentujacg koniecznosé¢ wyzwolenia
spod obcej dominacji i doprowadzenia do zjednoczenia kraju. Zdaniem
redaktoréw, propagowanie tych haset nalezalo do zadan literatury, ktéra
w tym celu powinna przemawia¢ do narodu prostym, rzeczowym jezykiem
i nawigzywac do wloskich realiéw. Manzoni czyni to i, chociaz powoluje sie na
odlegle sredniowiecze, spoglada na historie ze wspdlczesnej perspektywy.

Pomyst oparcia kolejnej sztuki historycznej na postaci Adelchiego po-
zwolil autorowi jeszcze wyrazniej niz poprzednio daé wyraz patriotycznym
uczuciom oraz filozoficznym i estetycznym przekonaniom, tzn. wierze, ze
o ile historia stanowi realny wymiar ludzkiej egzystencji i czesto czyni czlo-
wieka swojg ofiarg, o tyle to ingerencja boskiej opatrznoéci nadaje osta-
teczny wymiar jego zyciu i $mierci. Tym razem tematem jest walka toczona
miedzy mieszkaficami wloskiej ziemi a najezdzcg z zewnatrz. Manzoni opi-
suje ja w chwili, gdy zgasly rozbudzone przez Napoleona wloskie nadzie-
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je na wolno$¢ i Italia ponownie staneta w obliczu przedhuzajacej sie niewo-
li. Historyczny Adelchis byl synem Dezyderiusza, ostatniego kréla Longo-
bardéw, pokonanego w 774 roku przez Karola Wielkiego, wezwanego na
pomoc przez papieza Hadriana I. U Manzoniego jest postacig skazang na
porazke, gdyz jest nie tylko przeciwnikiem przemocy jako takiej, ale i do-
strzega bezsens tej konkretnej walki. Jedynie obowigzek kaze mu rzucié
sie w wir historii, z ktérego nie ma ucieczki, a jedyny wybér dotyczy mniej-
szego 1 wiekszego zta. Tylko Bog moze nadaé sens klesce takiego bohate-
ra. Ratunek dla czlowieka tkwi wiec poza historig, odczytywang wylacznie
w wymiarze ziemskim, co artykutuje wyraznie sam bohater: ,O Krélu krola
zdradzonego/ Przez jednego z Twoich Wiernych, przez innych opuszczone-
go/ Zdazam do twego krélestwa; przyjmij umeczong dusze”.

Adelchi to postaé¢ hamletyczna, pelna watpliwosci, widocznych zwtasz-
cza w otoczeniu postaci zdecydowanie stajacych po stronie historii: Dezy-
deriusza i Karola. Bohater nie potrafi w petni unie$¢ ciezaru, ktéry nato-
zyl nan los. Podobnie jego siostra Ermengarda — Zona Karola, wzgardzona
przez meza i odestana do domu ojca — zostata zmuszona do udziatu w hi-
storii i przez te historie odrzucona i skazana. I ona, dzieki wierze, akcep-
tuje swoj los i wybiera zycie klasztorne. Tak wiec i w tym wypadku oddanie
Bogu rekompensuje jednostce gleboki pesymizm historyczny. Bog jest bo-
wiem, wedlug Manzoniego, jedynym arbitrem historii: osiggniecie spokoju
ducha przez Ermengarde to zwyciestwo wiecznosci nad ulotnoscig i tym-
€zasowoscig.

Pierwszy dramat Manzoniego wystawiono w 1828 roku, a powrdcit on
na scene w Parmie w 1839 w wykonaniu zespotu Domeniconiego. Adel-
chiego pokazata Compagna Reale Sarda w 1843 w Turynie, a potem jego
fragmenty w formie recytacji wlaczyt do swych wystepéw m.in. Gustavo
Modena. W dwudziestym wieku sztuki powrdcily w rezyserii Renata Si-
moniego (w 1940 roku), w wykonaniu Teatro Popolare Vittoria Gassmana
(w 1960) i kilkakrotnie w ostatnich dziesiecioleciach. Nigdy nie wystawia-
ne w Polsce, do dzisiaj nie znalazly réwniez thumacza.

3. INNIAUTORZY TRAGEDII DOBY ROMANTYZMU: EDOARDO
FABBRI, FRANCESCO BENEDETTI, PAOLO GIACOMETTI, CARLO
ILEOPOLDO MARENCO, GIACOMO LEOPARDI

Wsrodd dramaturgdéw I polowy XIX wieku znalazlo sie dwoch autoréw,
ktérych zyciorysy mogly $miato konkurowaé z losami bohateréw roman-
tycznego dramatu. Pierwszy z nich, Edoardo Fabbri (1778-1853), ktéry
doswiadczyt zaréwno entuzjazmu walki o wolno$é, goryczy politycznej ba-
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nicji, jak i prestizu wysokich urzedéw na dworze Piusa IX, réwniez w swo-
ich historycznych sztukach chetnie méwil o patriotycznych uczuciach.
Zblizylo go to do Manzoniego, z ktérym zreszta polaczyta go bliska zna-
jomo$¢. Zapamietano go jako zdeklarowanego romantyka wloskiej sceny,
cho¢ w swoim debiutanckim okresie wiele zawdzieczat Alfieriemu i klasy-
cyzmowi. Byl zwolennikiem teatru ksztaltujacego etyczne postawy, sam pi-
sat dla mediolanskiego teatru patriotycznego (featro patriottico). Jest auto-
rem m.in. Francesca da Rimini (powstalej w 1801 roku, a wiec przed stynng
sztukg Pellica), I/ conte di Barbiano (1807, Hrabia Barbiano), lfigenia in Au-
lide (1814, wyd. 1820, Ifigenia w Aulidzie), Ifigenia in Tauride (1816, Ifige-
nia w Taurydzie), Fausta imperatrice (1827, Laskawa wladczyni), I Cesenati
del 1377 (1843, Lud Ceseny w 1377 roku).

Réwniez o siedem lat mlodszy Francesco Benedetti (1785-1821),
prawnik i autor sztuk, politycznych satyr i ostrych w tonie piosenek, oddat
sie patriotycznej dziatalnosci, ktéra zmusita go do ucieczki przed przesla-
dowaniami. Po rozbiciu weglarstwa i aresztowaniach wérdd przyjaciot po-
petnit samobojstwo. W 1819 roku na tamach Il Saggiatore” opublikowat
wazny tekst Discorso sulla necessita d’un teatro nazionale (Rozprawa o potrze-
bie teatru narodowego), ktorego tytul jasno syntetyzuje stanowisko autora.
Jako dramaturg zadebiutowal w 1803 r. nawigzujacg wyraznie do Alfierie-
go przerobkg mitu o Edypie Telegono (Telegonus). Obok mitologicznych
protagonistéw w dramatach Benedettiego pojawiali sie réwniez bohatero-
wie historyczni, np. Cola di Rienzo i Ryszard III. Poswiecone im tragedie
powstaly w 1819 roku i obfitowaly w czytelne aluzje polityczne.

Wielkie przywigzanie do pisanej wierszem i proza tragedii historycz-
nej wykazal Paolo Giacometti (1816—1882), autor okoto 80 utwordw. Za-
warte w nich akcenty wolnos$ciowe uczynily z niego postaé zastuzong dla
wloskiego Risorgimenta. Wieloletnia wspotpraca z Compagnia Reale Sar-
da przyniosta mu wiele satysfakcji, a jego Torguato Tasso i Judyta (Giudit-
ta), z Adelaide Ristori w roli gléwnej, odniosly ogromny sukces. Cho¢ dzis
krytycy bardzo surowo oceniajg wartosci artystyczne tych sztuk, podkresla-
jac zwlaszcza sztuczno$¢ sytuacji i dialogdw, nie sposdb nie wymieni¢ choé
kilku tytutéw, przyjmowanych zresztg ze szczerym zainteresowaniem przez
widzow: Godeberto re dei Longobard: (1836, Godeberto krdl Longobardow),
Cola di Rienzo (wyst. 1848), Elzbieta krélowa Anglii (wyst. 1853, Elisabetta
regina d’Inghilterra), Bianca Visconti (wyst. 1860), Maria Antonietta (wyst.
1868), Michelangelo Buonarroti (wyst. 1873).

Podobnie autorem nie najwyzszych lotéw, lecz bardzo plodnym i cie-
szacym sie sympatig publicznosci byt prawnik i krytyk teatralny Carlo Ma-
renco (1800-1846). Starat sie on godzi¢ wymogi gustoéw klasycznego i ro-
mantycznego, cho¢ nieco blizszy byl mu ten pierwszy. Unikat nadmiaru re-
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toryki, akcje swoich dramatéw budowat bardzo oszczednie i syntetycznie,
co czynilo jg dynamiczng, chetnie osadzal jg w Sredniowieczu, a funda-
mentalng role odgrywal w niej problem polityczny, rozstrzygany w duchu
wolnosciowym. Na przyktad w I/ conte Ugolino (wyd. 1835, Hrabia Ugoli-
n0) osig toczacej sie w XIII wieku w Pizie historii jest walka gwelfa Ugoli-
na z arcybiskupem Ruggerim, a tematem Corso Donati (wyd. 1830) jest ry-
walizacja stronnictw bialych i czarnych w trzynastowiecznej Florencji. Po-
dazajac sladem Manzoniego, autor siegal po tematy walk bratobojczych
oraz wiary i przebaczenia, jak w Pia de’ Tolomei (wyd. 1836), ktorej boha-
terka nosi cechy Ermengardy z Adelchiego. Pia to przyktad ukaranej nie-
winno$ci; kochana bez wzajemnosci przez Uga, zostaje przez niego oskar-
zona przed mezem Rinaldem o zdrade. Skazana na wiezienie, umiera.
Gdy Rinaldo przejrzy na oczy, bedzie juz za pdzno, by zados¢uczyni¢ swej
ofierze.

Sztuki Lombardczyka wlaczyta do swego repertuaru Compagnia Reale
Sarda. W okresie 1827-1841 obok wymienionych tytuléw wystawita m.in.
La Famiglia Foscari (Rod Foscarich), Manfredi, Adelisa, Berengario Augusto.
Pig z Tolomei zagrano takze w Warszawie w 1865 roku, a jej tekst opubli-
kowano w slynnej drukarni Ungera.

W latach 50. XIX wieku zadebiutowal na scenie syn Carla, Leopoldo
Marenco (1831-1899). W swoich sztukach podejmowat rozmaitg tematy-
ke, ale zwykto kojarzy¢ sie jego twérczo$é z dramatami, ktorych akeja toczy
sie w §redniowieczu. W latach 1851-1890 zagrano ok. 50 jego utwordw,
a wiele znalazlo sie¢ w repertuarze najznakomitszych zespoléw, m.in. Reale
Sarda, Bellotti-Bon, Pieri, Dondini, Sadowski, Maggi.

Na koniec wspomnijmy jeszcze o dramaturgicznych probach najwiek-
szego tworcy wloskiego romantyzmu Giacoma Leopardiego (1798-1837).
Przyszly poeta tak bardzo pragnat nasladowa¢ piszacego dramaty ojca, hra-
biego Monalda, Ze juz jako trzynastolatek stworzyt tragedie La virtii india-
na (Indyjska cnota) i Pompeo in Egitto (Pompejusz w Egipcie). Z lat 1816-19
pochodzg fragmenty tragedii Maria Antonietta i Erminia oraz szkic utrzy-
manej w poetyce sielanki Telesi/la. Sztuki Leopardiego, ktére on sam praw-
dopodobnie traktowal jedynie jako stylistyczne wprawki, ujrzaly $wiatlo
dzienne dlugo po jego $mierci i w zaden sposob nie wzbogacily dwczesne-
go zycia teatralnego. Natomiast niektdre dialogi z Dziefek moralnych (Ope-
rette morali) autora wzbudzily zainteresowanie dwudziestowiecznych rezy-
seréw (np. Paola Grassiego, ktéry w 1941 roku wystawil Federico Ruysch
e le mummie — Federico Ruysch i mumie oraz 1] dialogo di un’anima e della
natura — Dialog duszy z naturg). W XIX-wiecznej Polsce réwniez docenio-
no ich artystyczne walory, drukujac przeklady kilku z nich na tamach prasy,
m.in. ,Czasu” (1852), ,Nowin” (1879, 1881) i ,Prawdy” (1882).
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