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MIECZYSŁAW KLIMOWICZ

'KOMEDIA DELL’ARTE W WARSZAWIE XVIII W IEKU 
I JE J WPŁYW NA ROZWÓJ SCENY NARODOWEJ *

1

Dotychczasowe badania nad schyłkowym  okresem  kom edii delVarte 
ograniczały się w zasadzie do eksponowania jej recepcji w klasycystycz- 
nym  i mieszczańskim dram acie wieku Oświecenia. C entralny punk t zain­
teresow ania stanow ił przede wszystkim  paryski T héâtre Italien, k tó ry  po­
dejm ow ał próby „unowocześnienia” komedii delVarte poprzez rezygnację 
z im prowizacji nâ rzecz tekstu  przygotowanego, pisanego w języku fran ­
cuskim, nadanie sztuce bardziej regularnego kształtu, zgodnie z wym oga­
m i klasycystycznych reguł. W oparciu o te eksperym enty rozwinęło swój 
talen t kilku w ybitnych autorów, takich jak  Lesage i M arivaux. S tąd też 
w pływ  komedii delVarte na rozwój tea tru  europejskiego w XV III w. 
m ierzony był głównie osiągnięciami paryskiego T héâtre Italien, natom iast 
now atorskie usiłowania na gruncie włoskim  z okresu reform y Goldoniego 
i ich odbicie na scenach stolic w ielu krajów  Europy nie zostały przez 
badaczy należycie docenione. S tan tak i wynikł z faktu, iż większość sztuk 
granych w Théâtre Italien jeszcze współcześnie doczekała się u trw alenia  
drukiem , co stw arzało możliwości studiów porównawczych, zaś im pro­
wizowane w całości lub częściowo teksty  kom edii włoskich, w  tym  spora 
liczba dzieł samego tw órcy reform y, nie były w ogóle znane.

Dopiero powstanie teatrologii jako nauki oraz wzrost zainteresow ań 
komedią delVarte u  w ybitnych twórców tea tru  XX w. spowodował rozwój

* Tekst referatu w ygłoszonego na sym pozjum  naukow ym  p olsko-w łosk im  w e  
Florencji (1970). W ersja francuska tej pracy, pt. C om m edia  delVarte à V arsov ie  et  
son influence sur le déve lop pem en t du T héâtre  national polonais  — zaw ierająca  
kalendarz przedstaw ień sztuk delVarte  granych w  W arszaw ie i D reźnie w  latach  
1734—1756 — m ieści się w  księdze zbiorowej: Italia, Venezia e Polonia tra  I l lum i-  
nismo e Romanticismo. A t t i  del III Convegno di S tudi promosso e organizzato dalia  
Fondazione Giorgio Cini, da li’A ccademia Polacca delle Scienze  (V enezia , 15— 17 
ottobre  1970). F irenze MCMLXXIII.



badań również i nad  XVIII-w iecznym i dziejam i tej fascynującej sztuki 
scenicznej. W Polsce zainaugurow ała je p raca  M ieczysława B rahm era pt. 
Z dziejów włosko-polskich stosunków kultura lnych  (Warszawa 1939). Po 
drugiej wojnie światowej najw iększe zasługi w inspirow aniu studiów 
tego rodzaju należy przypisać „Pam iętnikowi T eatralnem u”, k tó ry  opu­
blikował szereg artykułów  źródłowych dotyczących repertuaru , składu 
i dziejów zespołów włoskich aktorów w  czasach saskich, przede wszy­
stk im  zaś — pierwsze „teksty” : drukow ane tzw. argum enty  17 kom edii 
granych w W arszawie pierwszej połowy w. XVIII, odnalezione wśród 
zbiorów Biblioteki Załuskich jeszcze przed wojną przez Bohdana Korze­
niewskiego h Publikacje te uświadomiły historykom  tea tru  wagę zagad­
nienia, co przyniosło w krótce dalsze rezu lta ty  badawcze. W roku 1962 
Ju lian  Lewański odkrył w  Pradze innych 5 argum entów  warszawskich 2, 
a w 1964 udało m i się podczas podróży naukowej do Saksonii odszukać 
w  'drezdeńskiej Landesbibliothek obfity, liczący 125 argum entów  i sce­
nariuszy zbiór komedii granych w W arszawie i Dreźnie w latach 1748— 
1756, w tym  3 nie znane dotąd argum enty  warszawskie 3.

W sumie więc posiadam y obecnie 25 znanych argum entów  w arszaw ­
skich w w ersjach włoskiej, francuskiej i polskiej. Jest to już m ateria ł 
poważny. Należy wziąć tu  pod uwagę fakt, iż Polska i Saksonia były 
wówczas złączone unią personalną, posiadały jednego króla, k tó ry  wraz 
z dworem  i tea trem  krążył co jakiś czas m iędzy Dreznem  a W arszawą, 
stąd  profil repertuarow y sceny królewskiej w  obu stolicach m usiał być 
identyczny, świadczą o tym  zresztą publikow ane ostatnio prace. Dlatego 
też do znanego już zespołu 25 argum entów  należy dodać 100 drezdeńskich, 
dotąd nie znanych, stanow ią one bowiem łącznie z warszaw skim i jednoli­
ty  blok — przeznaczone były dla tego samego tea tru  dworskiego i tej 
samej tru p y  włoskich aktorów. O trzym ujem y zatem  duży zespół tekstów 
mogący służyć za podstaw ę do w stępnych omówień i analiz.

• W niniejszym  przeglądzie zostaną pom inięte czasy Augusta II (1697—
1733) ze względu na nikły  stan  dokum entacji źródłowej, zwłaszcza w za­
kresie repertuaru . „Le Saxe galant”, rokokowy am ant na polskim tronie, 
był raczej gallomanem, faw oryzującym  francuski tea tr  klasycystyczny, 
dlatego też o tej scenie, składzie jej aktorów, a naw et repertuarze posia­

1 Zob. B. K o r z e n i e w s k i ,  K om edia  delVarte w  W arszawie.  „Pam iętnik  
T eatralny” 1954, z. 3/4.

2 Zob. J. L e w a ń s k i ,  Pięć nieznanych argum en tów  w arszaw skich .  Jw., 
1965, z. 1.

3 Sächsische Landesbibliothek, loc. Dramat. 3 u. — Zob. też M. K l i m  o-  
w i c z :  T eatr  Augusta  III w  W arszawie; N ieznane argu m en ty  w arszaw skie .  Jw.  —
M. B r a h m e r ,  Su  una compagnia di comici italiani a Varsauia a m età  del S e ttecen ­
to. Firenze 1958. Odbitka z: A tt i  del II Congresso Internazionale di S tu d i  Italiani.



dam y sporo inform acji. Dość bogate są wiadomości o operze włoskiej, 
k tórej zespół, złożony z najw ybitniejszych solistów, sprowadził w r. 1717 
do Drezna następca tronu , późniejszy August III. Natomiast o comédie 
italienne  niewiele można powiedzieć poza tym , że w r. 1698 wystąpił 
w  W arszawie słynny zespół G ennara Sacco, zaś w  roku następnym  Angelo 
C onstantini został dw orzaninem  królewskim  i organizatorem  tea tru  na­
dwornego. Dopiero w r. 1715 natrafiam y  na ipoważniejsze ślady komedii 
deWarte w Polsce i Saksonii, p rzybył w tedy bowiem na dwór saski Toma- 
sso Ristori w raz ze swoją tru p ą  i gryw ał na przem ian w  obu stolicach 
do r. 1730, kiedy to cały zespół udał się na w ystępy do R osji4. Zespół ten 
obok komedii wykonyw ał rów nież opery komiczne (commedia per m usi­
ca), serenady, intermezza, do czego w niem ałym  stopniu przyczynił się 
zaangażowany w r. 1717 kom pozytor Giovanni Alberto Ristori, syn To- 
massa. N iestety, obecny stan badań nie »pozwala dokładniej określić re­
pertuaru  tego zespołu 5.

Sytuacja uległa radykalnej zmianie w czasach panowania Augusta III, 
zarówno jeśli chodzi o dzieje tru p  aktorskich jak  i repertuar. Dzięki szcze­
gółowym i system atycznym  inform acjom  w w ydaw anych przez dwór 
saski Hofkaländer, w  prowadzonych przez królową Marię Józefę Hof- 
joum al oraz w innych m ateriałach archiw alnych można odtworzyć do­
k ładny wykaz grających w W arszawie i Dreźnie zespołów deWarte. Już 
w  karnaw ale 1735/36 trupa  Tomassa Ristoriego, zapewne zreform owana 
nieco, grała w stolicy Saksonii kom edie włoskie, o których zachowały się 
dokładniejsze wiadomości, jednakże do r. 1738 milczą kalendarze dwor­
skie o aktorach, kró lu je w tedy  powszechnie opera włoska i francuski 
balet. Dopiero w pochodzących z września 1738 dokum entach podróży 
Augusta III z Drezna do W arszawy zachował się pełny  wykaz Personaggi 
della Comedia Italiana 6.

4 Z w ybitn iejszych  aktorów, oprócz sam ego szefa w ystępującego jako Coviello, 
przybyli także: Carlo M alucelli (Dottore), Filippo del Fantasia (Valerio), Carlo 
M archesetti (Arlekin). W parę lat później do trupy tej dołączyli: Andrea Bertoldi 
(Pantalon), M arianna B ertoldi (Rosetta), N atalino B ellotti (Arlekin) i kilkoro in ­
nych.

5 Zob. np. M. F ü r s t e n a u ,  Zur Geschichte der Musik und des Theaters  
am  Hofe zu Dresden. Nach archivalischen Q uellen von... Cz. 2: Zur Geschichte  
der Musik und des T heaters  am  Hofe der K urfürs ten  von Sachsen und Könige  
von Polen. Dresden 1862. — K. W i e r z b i c k a - M i c h a l s k a ,  Teatr  w arszaw sk i  
za Sasów.  W rocław 1964.

6 Byli to: Andrea Bertoldi, szef trupy (Pantalon), M arianna Bertoldi (amantka), 
N atalino B ellotti (Arlekin) z żoną, Carlo M alucelli (Dottore), Antonio Franceschini, 
jego żona Gerolim a Franceschini, Bernardo V ulcani Vulcano (amant poważny  
lub cichy starzec), jego żona Isabella  Vulcani (Eleonora), Florio Grassi, jego żona 
Rosa Grassi (Colombina), Paolo Caresana (Brighella), G iovanna Casanova (Rosaura).

6 — P a m ię tn ik  L ite r a ck i 1974, z. 2



W najciekaw szym  ze względu na repertuar sezonie 1754/55 zespół 
włoskich kom edii był chyba jednym  z najlepszych w  Europie. Oto jego 
skład: Pantalon — Cesare D’Arbes; Taberino — Camillo Canzachi; am an­
ci — Bernardo Vulcano, Giovanni B attista Toscani, Joachim  L im per- 
gher; am antki — M arta Bastona-Focher, Giovanna Casanova; Colombina 
—  Paola Falchi; A rlekin — Antonio Bertoldi; Brighella — P ietro  M oretti. 
W rolach służących charakterystycznych — Constantini oraz Girolamo 
Focher, mąż Bastony. (Niektórzy z nich, jak D’Arbes, Bastona, Giovanna 
Casanova pochodzili z zespołów, dla k tórych  Goldoni pisał swe sztuki.) 
Om awiany zespół utrzym yw ał się na dworze saskim do sezonu 175 6/5 7. 
Właśnie rozpoczęto kosztowne przygotow ania do karnaw ału , drukowano 
w Dreźnie liczne argum enty i scenariusze, kiedy nagle po w ybuchu wojny 
siedm ioletniej F ryderyk  II w targnął ze swoim wojskiem  do Drezna (9 IX 
1756). Po klęsce pod P irną August III udał się do W arszawy, dokąd po­
dążył za nim  zespół operowy i balet z orkiestrą, natom iast aktorzy ko­
medii delVarte rozproszyli się po świecie i z okresu do r. 1763, tzn. do 
śm ierci Augusta III, b rak  jakichkolw iek śladów ich bytności na dworze 
saskim 7.

O wiele bardziej interesujące perspektyw y badawcze niż dzieje ze­
społów otwiera już w stępna analiza rep ertu a ru  kom edii delVarte w W ar­
szawie i Dreźnie la t 1734— 1756. R epertuar ten, nie znany dotychczas 
w całości, odtworzony z różnych źródeł, nie jest kom pletny, bowiem 
w dostępnych m ateriałach czasem zamieszczone są tylko wzm ianki o w y­
staw ieniu włoskiej komedii, bez podania jej ty tu łu . Liczba tego rodzaju

W sum ie wraz ze służbą teatralną było 13 osób. W ynika stąd, że do now ego zespołu  
w eszły  tylko 4 osoby z dawnej trupy Ristoriego.

W składzie zespołu w  r. 1740 w idać pew ne zm iany, zabrakło Andrea B erto l-  
diego, którego role Pantalona przejął Antonio Piva. Obok Carla M alucellego jako  
D ottore zaczyna w ystępow ać N icoletto Artichio. N ow ym i aktoram i b y li tancerze  
Alessandro Vulcano (syn Bernarda) oraz Paolo Caresana. Odtąd przez parę lat 
listy  aktorów  comédie italienne  są w  dw orskich H ofkaländer  praw ie identyczne, 
w  r. 1742 odszedł jedynie Carlo M alucelli. Dopiero rok 1748 przyniósł zm iany: nie 
w idać w  zespole N atalina B ellottiego, a role A rlekina gra A ntonio B ertoldi (syn 
Andrea); odszedł także D ottore — N icoletto Artichio, jego m iejsce zajęła nowa 
postać kom edii de ll’arte, Taberino, w  w ykonaniu autora kom edii i aktora — Ca­
m illa Canzachiego. Doszli: Pietro M oretti (Brighella, postacie służących), Marta B a- ■? 
stona-Focari (inna w ersja: Focher, „alta donna”) i jej m ąż Girolam o Focari (Fo­
cher — role służących, autor kom edii) oraz „amorosi”: P ietro Mira i Francesco 
Seydelm ann. O rok później w  roli Pantalona oglądali w idzow ie drezdeńscy i w ar­
szaw scy Francesca Colinettiego, zaś w  r. 1751 zastąpił go słynny aktor C esare 
D ’Arbes.

7 Pow yższe dane na podstawie: F ü r s t e n a u ,  op. cit. — K l i m o w i c z ,  T eatr  
Augusta  III w  W arszawie.  — Königl. Poln. und Chrüstl.  Sächsicher Hof und S taa ts-  
kalender auf das Jahr [...]. 1732— 1756.



zapisów nie przekracza jednak  10°/o, można więc przyjąć, że odtworzony 
kalendarz przedstawień 8 zawiera dokładny obraz program u komedii delV 
arte  tego okresu, upraw niający do form ułow ania wniosków. R epertuar 
pierw szych lat, 1735— 1736 9, jest zapewne pochodzenia neapolitańskiego, 
o czym  świadczyłyby ty tu ły  sztuk, a także pow tarzające się imię Zan- 
niego — Coviello. Większość pozycji w następnych latach stanowi bez­
pośrednią kontynuację daw nej, XVII-wiecznej komedii delVarte albo ba­
zuje na przeróbkach tradycyjnych  motywów, na co wskazuje choćby w y­
staw ienie w W arszawie w r. 1748 sztuki Flam inia Scali Taberino Bac- 
chetone. Do sezonu 1747/48 włącznie grano najprawdopodobniej komedie 
improwizowane, w całości lub częściowo, na druczkach argum entów  nie 
pojaw iają się jeszcze nazwiska autorów.

Dokładna analiza scenariuszy i argum entów  komedii w ystaw ianych 
w Dreźnie i w W arszawie w latach 1748— 1756 oraz porównanie ich z daw ­
nym i — XVI- lub XVII-wiecznymi, byłoby zabiegiem bardzo owocnym, 
pozwoliłoby na szczegółowe określenie związków z tradycją oraz na w ła­
ściwą ocenę nowych eksperym entów  poprzedzających reform ę Goldonie­
go. Zachęcające są już w yniki pierwszego sondażu: udało mi się odnaleźć 
około 30 przypadków istotnej zbieżności z pozycjami repertuaru  T héâtre 
Ita lien  w Paryżu, przeważnie z lat początkowych w. XVIII, kiedy domi­
nował jeszcze język włoski. W opracow anych przez Th. S. G ueullette’a 
N otes et souvenirs sur le Théâtre Italien au X V IIIe  siècle (Paris 1938) 
w idnieje często przy owych pozycjach uwaga: „pièce très ancienne”. Np. 
komedię La donna creduta maschio, k tórą zespół włoski grał w W arszawie 
9 X 1748, wystawia Théâtre Italien w Paryżu 30 V 1716, pod nieco innym  
ty tu łem  — L ’interesse o la figlia creduta maschio. G ueullette opatrzył tę  
pozycję następującą notatką: „Cette pièce, qui est de Secchi, a été aug­
m entée par Lelio (Riccoboni) de plusieurs scènes, surtout du dernier acte 
et du dénouement. C’est de cette comédie que Molière a tiré le Dépit 
A m oureux”. Podobnie ma się rzecz ze sztukami: La dama Demonia, A rle- 
quino fin to  principe, II servo sciocco, Arlequino fin to  astrologo, bambino , 
statue e perroquet — i w ielu innymi. P rzy  niektórych szczególnie popu­
larnych, granych kilkakrotnie na dworze saskim  w latach pięćdziesiątych, 
np. L ’Arcadia incantata o sia il Pastor Fido ridicolo (wystawienie w Thé­
âtre  Italien — 13 II 1717), G ueullette dołączył inform ację: „Pièce très  
ancienne, dont ont ignore le nom  de l’auteur”.

а M ieści się on w  aneksie do francuskiej w ersji niniejszej pracy (zob. infor­
m ację w  przypisie wstępnym ).

9 Podany w  kalendarzu przedstaw ień repertuar kom edii za r. 1734 dotyczy  
zapew ne w ystępów  przebyw ającej w ów czas w  D reźnie trupy francuskiej. U m iesz­
czony tam został jedynie ze w zględu na w idoczne zw iązki z program em  T h éâtre  
Italien  w  Paryżu.



Ta właśnie sztuka była przez iparyski Théâtre Italien grana w rozm a­
itych przeróbkach (zachowujących jednak zasadniczy jej schemat); grano 
ją  także pod ty tu łem  Le Naufrage d ’A rlequin  (3 VII 1747), ze słynnym  
Constantinim  w  roli głównej. G ueullette nie omieszkał p rzy  tej okazji 
wspomnieć o interesującym  efekcie inscenizacyjnym , związanym  z pun­
k tem  kulm inacyjnym  przygód bohaterów sztuki, którego 'brak w argu­
m encie drezdeńskim  komedii z roku 1750.

C’était une montagne qui se reliait sur e lle -m êm e et se changeait en un  
magnifique appartem en t au m om en t que l’on voulait couper la tê te  à Arlequin,  
pour avoir profané le tem ple  10.

W ydaje się zupełnie możliwe, że Constantini występował w tej samej 
ro li na dworze saskim.

Problem  związków dr e zd e ńsko-wa rsz awsk i e g o repertuaru  délVarte ze 
s ta rą  włoską kom edią jest zatem  spraw ą otw artą, niniejsze w stępne omó­
wienie niedawno odkrytych tekstów  i źródeł m a na celu jedynie zasygna­
lizowanie ważnych perspektyw  badawczych, jakie się w  tej dziedzinie 
rysują.

Obserwacja repertuaru , zwłaszcza la t 1748— 1756, wskazuje także i na 
drugi ważny problem  dla dziejów komedii deWarte i jej recepcji w Eu­
ropie, mianowicie na pojawianie się, w m iarę upływ u la t coraz częstsze, 
kom edyj Goldoniego oraz innych autorów , np. Giacoma Casanovy, Ca­
m illa Canzachiego, Girolam a Fochera (Focariego) i Cesarego D’Arbesa. 
W ejście Goldoniego na scenę drezdeńską i warszaw ską dokonało się w se­
zonie 1748/49, w k tó rym  zespół włoski w ystaw ił aż 6 sztuk tw órcy re ­
form y komedii włoskiej: Momólo disinvolto  (L ’uomo di mondo), Momolo 
prodigo su’la Brenta, Trenta tre disgrazie ridicole d’Arlechino, La donna 
di garbo, II paronzino veneziano, Gli due gemelli veneziani. N ajstarszą 
sztuką Goldoniego, powstałą prawdopodobnie w karnaw ale 1739, pierwszą 
z serii komedii charakterów , był w ystaw iony w W arszawie 11 IX 1748 
Momolo disinvolto. Napisał go Goldoni dla tru p y  Sw. Sam uela w Wenecji, 
role opracował dla konkretnych aktorów. Pantalona grał wtedy słynny 
Fernando Colinetti, k tó ry  zresztą wystąpił po dziesięciu latach w  te j sa­
mej roli na scenie Operalni warszawskiej. Z tru p y  Sw. Samuela wywo­
dziła się również Bastona. Oni to prawdopodobnie wprowadzili sztuki 
Goldoniego do Saksonii i Polski: Momolo disinvolto  cieszył się dużym 
powodzeniem, przyniósł autorow i i aktorom  w ielki sukces. Pisał Goldoni 
w Pamiętnikach:

10 Th. S. G u e u l l e t t e ,  Notes et souvenirs sur le Théâtre  Italien au X V lIIe  
siècle. Paris 1938, s. 144.



Sztuka m iała ogrom ne powodzenie. [...] W idziałem , że rodacy moi odwracają  
się od farsy starego typu, w idziałem  zapow iedź reform y, lecz n ie m ogłem  
jeszcze się nią pochlubić.

Była to sztuka częściowo pisana, częściowo improwizowana. Goldoni 
wspomina:

Napisana była jedynie rola głów nego aktora. W szystkie inne były im pro­
w izacją na dany temat. Przygotow ałem  dokładnie aktorów, lecz nie w szyscy  
byli w stanie w ypełn ić luki w  sposób artystyczny. N ie czuło się owej jedności 
stylu, charakterystycznej dla autora u .

Można przypuścić, że Momolo disinvolto  święcił podobne trium fy  
w W arszawie i Dreźnie jak  poprzednio w  Wenecji.

N astępną komedią, również na wpół improwizowaną, był Momolo pro­
digo su’la Brenta, w ystaw iony w  W enecji podczas karnaw ału  1739/40. 
W W arszawie odegrano go 10 X 1748. Goldoni w Pam iętnikach  poświęca 
tem u utw orow i sporo miejsca.

B ył to now y rodzaj charakteru. Znałem  jego pierw ow zory, spotykałem  je, 
studiow ałem  na w ybrzeżach Brenty, wśród m ieszkańców  tych uroczych i peł­
nych przepychu dw orów  w iejsk ich , gdzie bogactw o błyszczy, a średnio za­
m ożni żyją nad stan 12.

Ponieważ aktorzy używ ający masek narzekali na Goldoniego, że dąży 
do ich usunięcia — napisał dla nich, aby pozyskać sobie tych oponentów, 
prawdopodobnie jeszcze w  okresie tego samego karnaw ału  (1739/40 lub 
1740/41), komedię w większości improwizowaną, Trenta due disgrazie 
d’Arlechino. Sztuka ta, operująca nagrom adzeniem  i spiętrzeniem  nie­
przew idzianych wypadków, przygotowana była dla wybitnego Arlekina 
— Antonia Sacchiego, k tó ry  uzyskał w  niej w ielki sukces. W W arszawie 
odegrali ją aktorzy włoscy 25 XI 1748, zmieniając nieco ty tu ł przez do­
danie Arlekinowi jeszcze jednej „niedoli” : Trenta tre disgrazie di Arle- 
chino. Ponieważ sztuka była improwizowana, różne zespoły dość dowolnie 
zmieniały jej schemat, na co i w  innych przypadkach uskarżał się Gol­
doni w Pamiętnikach.

W karnaw ale r. 1743 napisał Goldoni d la tru p y  Sw. Sam uela nową 
sztukę. Była to  „komedia charak terów ” w trzech aktach prozą, pierwsza 
w  całości pisana, pt. La donna di garbo. I tę  sztukę zaprezentowali aktorzy 
włoscy warszawskiej publiczności — w dniu  24 X 1748. W ystawiono też 
w  om awianym  sezonie sztukę Li due gem elli veneziani (5 IX 1748). Na­
pisał ją Goldoni w  r. 1747 specjalnie 'dla słynnego Pantalona z trupy  
Medebaca — D’Arbesa, k tó ry  grał w  niej role obu bliźniaków. Na pomysł

11 C. G o l d o n i ,  Pam iętn iki.  P rzełożyła M. R z e p i ń s k a .  W arszawa 1958, 
s. 166.

12 Ibidem,  s. 169.



takiej kom edii w padł Goldoni, jak  sam  wyznaje, obserw ując D ’Arbesa na 
scenie, jego grę i charakterystyczne cechy 13.

Zestaw ienie to pozwala stwierdzić, że tru p a  włoska zaprezentowała 
w Polsce najlepsze sztuki Goldoniego z pierwszego okresu jego walki 
o reform ę. N iektóre z nich, np. Li due gem elli veneziani, stanow iły „ostat­
n i p rzebój” sezonu teatralnego. Były to sztuki jeszcze częściowo im pro­
wizowane, choć najpóźniejsze, jak  np. La donna di garbo, posiadały cały 
tekst.

Drugi spośród najobficiej reprezentow anych autorów  to Camillo Can- 
zachi, równocześnie ak to r zespołu (Taberino). Prawdopodobnie jego ko­
m edie były  również częściowo improwizowane. To samo można powiedzieć 
o pozostałych sztukach, w większości anonimowych. 'Możliwe, że zdarzały 
się w śród nich całkowicie improwizowane — z dawnego repertua ru  fa r­
sowego. Spraw a ta  w ym aga gruntow nych badań.

W latach  następnych, 1751— 1756, obok wyżej wym ienionych grano 
jeszcze 11 komedii Goldoniego, m. in.: La vedova scaltra, II antiquario, 
La pupilla veneziana, Uavvocato veneziano, Arlechino servo di due padro­
ni, La puta onorata, La sposa per siana, II Festino oraz Le donne venezia- 
ne gelose. W ielkim  wydarzeniem  było w ystaw ienie w  r. 1750, a zatem 
w dwa lata  po włoskiej prem ierze, Spry tne j wdów ki, k tóra przypieczę­
tow ała reform ę tea tru  Goldoniego. Na teren  Polski i Saksonii sztukę ową 
przeniósł zapewne D’Arbes, uczestniczący — jako członek zespołu Mede- 
baca — w te j historycznej prem ierze w roku 1748. Można więc stwierdzić, 
że większość najw ybitniejszych komedii Goldoniego prezentow ano pu­
bliczności D rezna i W arszawy na bieżąco, tuż po włoskich prem ierach. 
W arto przy tym  zauważyć, iż wyboru dokonywano jednak według pew­
nej zasady, pom inięto bowiem wszystkie utw ory utrzym ane w konwencji 
płaczliwej lub dram y, jak np. La moglie saggia. Sascy i polscy mecenasi 
oraz teatrom ani z A ugustem  III na czele aprobowali w yraźnie tea tr  ko­
miczny w  duchu dawnej i zreform owanej delVarte.

Spośród innych autorów, którzy dostarczali w tym  okresie sztuk sce­
nie dw orskiej, w arto  wym ienić obok niezw ykle płodnego Camilla Can- 
zachiego rów nież trzech innych: D’Arbesa (Li tre jra telli gemelli, 1754; 
Li tre jratelli somiglianti, 1755), słynnego aw anturn ika Giacoma Casanove 
(La Moluccheida, o sia i gemelli rivali) oraz męża Bastony, Girolam a Fo- 
chera (Momola sposa malcontenta). Były to najprawdopodobniej sztuki 
częściowo pisane, choć, jak  można wnioskować z repertuaru , w całości 
improwizowane utrzym ały  się również do końca 1756. O tym  jednak, że 
wyraźnie zaczęły w tedy przeważać pod w pływ em  Goldoniego sztuki 
w  całości lub  częściowo pisane, świadczą zachowane scenariusze do wszy­

13 Ib idem ,  s. 218.



stk ich  kom edii granych w r. 1756, zawierające dokładne streszczenia 
aktów  i scen.

N ajw ażniejszy i rysujący bodajże najbardziej in teresujące możliwości 
badawcze problem  stanow ią argum enty i scenariusze komedii. Na 198 
sztuk granych w W arszawie i Dreźnie w latach  1734— 1756 zachowało 
Się 125 argum entów  i scenariuszy, w tym  14 z 1756 roku. Jest to więc 
jedno lity  chronologicznie i gatunkowo zespół, nad k tórym  studia szcze­
gółowe pow inny pójść w kilku  kierunkach: w ym aga on poza tym  wielu 
pracochłonnych i żmudnych zabiegów badawczych. Ze względu na cha­
rak te r  artyku łu  chciałbym się na razie ograniczyć do ogólnego opisu 
swoistej „poetyki” argum entów  wraz z próbą w skazania n iektórych isto t­
nych, moim zdaniem, perspektyw  dalszych poszukiwań i studiów.

A rgum enty  składają się z następujących elem entów: ty tu ł sztuki, cza­
sem nazwisko autora, inform acja o m iejscu i dacie przedstaw ienia, osoby 
w ystępujące w  sztuce, niekiedy nazwiska aktorów. W reszcie część na j­
istotniejsza „argum ento” zawiera wskazówki dotyczące treści komedii.

Najogólniej rzecz biorąc, można tu  wyróżnić dwie form y zapisu: 
pierwsza — krótka, czasem kilkuzdaniowa, opowiada zwięźle treść popu­
larnego zapewne w ątku  romansowego, stanowi swego rodzaju ekspozycję 
komedii; w pewnym  m omencie narracja zostaje przerw ana, zaś niew iel­
ka, w  jednym  zdaniu wyrażona inform acja o głównym  konflikcie komicz­
nym  zapowiada przeniesienie się akcji na scenę. Jako przykład niech 
posłuży argum ent komedii La cameriera nobile, wystawionej w  Dreźnie 
1751 roku:

W czasie kiedy Taberino był m iejskim  sędzią w  Piom bino, m iał córkę 
jedynaczkę, którą w  trzecim  roku życia uprow adzili korsarze. Jej m atka zm arła  
z powodu strapienia. Tym czasem  dziew czynka została sprzedana O raziowi 
Ardentiem u, który bardzo ją polubił i w ychow ał razem  ze sw oim i dziećm i, 
Ottaviem  i A urelią. Po p iętnastu latach zm arł Orazio, a le  przed śm iercią prosił 
sw e dzieci, aby opiekow ały się Rosaurą i aby trosk liw ie przechow yw ały  m e- 
dialion, który m iała zaw ieszony na szyi, gdyż przy pom ocy tego m edalionu  
będzie można dow iedzieć się o jej pochodzeniu. A urelia na polecen ie ojca 
zrobiła z Rosaury pierw szą pokojów kę i tak ją kochała jak kogoś z rodziny.

T ym czasem  starzejący się Taberino złożył sw ój urząd i udał się do Genui, 
aby tam zam ieszkać. W Genui spotkał sw ego daw nego przyjaciela Pantalona.

Jak śm ieszna jest m iłość Pantalona i Taberina w  stosunku do pokojów ki, 
która odkryw a sw ego ojca w e  w zgardzonym  adoratorze, pokazuje ta w łaśn ie  
komedia.

A kcja toczy się w  G en u i14.

Romansowa ekspozycja komedii była przekazyw ana do wiadomości 
widzów za pomocą drukow anych argum entów , m ożliwe także, iż w ygła­

14 Ten i następny argum ent pochodzą ze zbiorów Sächsische Landesbibliothek. 
Przekład — M. K l i m o w i c z .



szał ją aktor na początku przedstaw ienia. B rak tu  n ieraz w  ogóle in for­
m acji o samej treści sztuki, a czasem podaw ana jest tylko najbardziej 
lakoniczna charakterystyka wątku, jak  w przytoczonym  przykładzie. Cza­
sem określa ona nieco dokładniej sytuacje komiczne, np. w  Taberino or- 
tolano, gdzie po streszczeniu w ątku fabularnego znajdujem y wzm iankę
0 spotkaniu się wszystkich zakochanych par w  ogrodzie nocną porą. Jak  
czytamy w argum encie —

W ynikło stąd nieporozum ienie, gdyż w  ciem ności n ikt n ie m ógł odnaleźć 
przedmiotu sw ych uczuć. Ta okoliczność spow odow ała w ie le  rozm aitych zda­
rzeń i ona w łaśn ie  stanow i głów ny w ątek  kom edii.

„A rgum enty” tego rodzaju nie mogą stać się podstaw ą do prób zrekon­
struow ania kształtu  scenicznego sztuki, stw arzają  natom iast interesujące 
możliwości dla badań związków kom edii delVarte z rom ansem  włoskim
1 europejskim . Problem  ten  jest coraz częściej sygnalizowany przez tea­
trologów i historyków lite ra tu ry , m. in. na te ren ie  polskim.

Do drugiej grupy argum entów, a właściwie już scenariuszy, należy 
zaliczyć jedno- lub kilkustronicow e streszczenia samej komedii. Dokład­
ność ogranicza się tu  jednak raczej do — w  m iarę pełnego — zestawu 
sytuacji i perypetii, brak natom iast opisu chwytów, „lazzi”, w ykonyw a­
nych przez Arlekina i innych „zanni”. Od czasu do czasu wszakże napo­
tykam y okruchy inform acji na  ten  tem at, posiadające już pew ną wartość, 
np. „Przy pomocy zaczarowanego pierścienia A rlekin przybrał postać 
Celia” (La magia bianca) albo „[Arlekin] ukazał się kapitanow i Fanfarone 
najp ierw  jako naczynie, a potem  jako akuszerka” (Arlechino furbo se7tza 
saperlo) lub „Arlekin, aby otrzym ać Colombinę, wyczynia różne sztuczki 
na drabinie, skacze z okna wieży” (Le scalate di Arlechino). Takich in­
form acji jest sporo i one to — obok skatalogow anych sytuacji komedio­
wych — mogą służyć za podstawę do rekonstrukcji kształtu  przedsta­
wienia.

Trzecią wreszcie grupę stanowią scenariusze sztuk granych w r. 1756 
— długie, kilkunastostronicowe nieraz streszczenia scen i aktów, co w y­
daje się szczególnie ważne dla tych im prowizowanych kom edii Goldonie­
go, k tórych pełne teksty  nie ukazały się drukiem .

Na zakończenie w arto wspomnieć osobno o argum encie — czy raczej 
scenariuszu — komedii Giacoma Casanovy La Moluccheida, w yraźnie od­
różniającym  się od wszystkich pozostałych obecnością „ ja” autorskiego. 
W romansową kanw ę komedii wplecione są bowiem  inform acje o źród­
łach literackich sztuki oraz zw roty w  rodzaju: „A utor prosi w końcu 
o przebaczenie, że nie odważył się zmyślić przybycia księżniczki [...] na 
wyspę Cerano” , albo wprost apostrofy autora, w  których zwraca się on 
do publiczności o wybaczenie wszelkich niedoskonałości sztuki oraz przy­
rzeka, iż w razie przychylnego przyjęcia postara się dostarczyć widzom
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w ielu innych swoich dzieł. Jest to  więc scenariusz na praw ach tekstu 
autorskiego.

Sum ując niniejsze uwagi można stwierdzić, iż zbiór argum entów  
i scenariuszy w arszaw sko^irezdeńskich z lat 1748— 1756 stanowi in tere­
sującą bazę m ateriałow ą dla badań nad  schyłkow ym  okresem  komedii 
deWarte oraz zasięgiem i sukcesam i europejskim i reform y Goldoniego.

2

Popularność kom edii deWarte — zarówno w jej tradycy jnym  jak 
i w zreform ow anym  kształcie na teren ie  Polski czasów saskich powodo­
wała, iż w momencie pow staw ania koncepcji sceny narodowej, a jeszcze 
wyraźniej w latach  późniejszych zaznaczył się wpływ tea tru  włoskiego. 
Już w okresie saskim równolegle z p rezentacją na scenie Operalni sztuk 
Goldoniego można zaobserwować ich oddziaływanie na rodzim ych auto­
rów piszących d'la teatrów  m agnackich i szkolnych. Urszula Radziwiłłowa 
w swoich barokow ych jeszcze, am orficznych utw orach przenosi na scenę 
udram atyzow ane w ersje romansów oraz niejako „w ypełnia” całymi sce­
nam i i aktam i scenariusze i argum enty  komedii deWarte 15. Reform ator 
i au to r jezuickiego tea tru  szkolnego, Franciszek Bohomolee, przerabia 
i adaptuje do potrzeb szkolnych sztuki Moliera, dość licznych pomolie- 
rystów  oraz Goldoniego i autorów  paryskich Théâtre Italien.

Za pierwszą w XVIII w. polską komedię deWarte posiadającą pełny 
tekst i regularną konstrukcję należy uznać Bohomdcowego Arlekina na 
świat urażonego, k tóry  przy całej swoistości opracowania czerpie wzory 
i nieraz dialogi z kilku komedii, m. in. A rlequin M isanthrope (wyst. 
w  T héâtre Ita lien  w  r. 1726) oraz Delisle’a A rlequin Sauvage. W arto tu ­
ta j przypom nieć, na czym polegała m etoda adaptacji zastosowana przez 
Bohomolca, piszącego na użytek sceny szkolnej. Obok zmian, jakie pocią­
gało za sobą usunięcie ról kobiecych (zgodnie z zaleceniami Ratio studio­
rum), przyjm ow ał on schem at konstrukcyjny  komedii, dialogów, scen 
i aktów  odpowiednio przestosowanych, aby osadzić całość w polskim k ra j­
obrazie i rodzim ych realiach oraz spolonizować postaci. W niektórych 
fragm entach tekstu  Bohomolee zachowuje względną wierność orygina­
łowi, w większości jednak wprow adza istotne nieraz m odyfikacje i do­
datki. Metoda tą , przyjęta później powszechnie przez kształtu jący  się 
tea tr  oświeceniowy, pomogła autorom  polskim  opanować nowoczesną 
technikę dram atyczną, rygory  dyscypliny kom pozycyjnej. W spadku po 
baroku pozostał w praw dzie stosunkowo wykształcony już dialog i spora

15 A. S t e n d e r - P e t e r s e n ,  Die Dramen, insbesondere die Komödien, der  
Fürstin Radziw iłł .  „Zeitschrift für S lavische P h ilo log ie” I960, z. 2.



liczba postaci, lecz jednocześnie — dotkliwy niedow ład konstrukcyjny 
utworów scenicznych. Toteż adaptacja sztuk obcych została uznana za je ­
dyną drogę umożliwiającą w okresie początkowym  szybkie odrobienie 
istniejących zaległości.

Około połowy XVIII stulecia w środkowej, północnej i wschodniej 
Europie na scenach dworskich w ystępow ały zawodowe zespoły włoskie 
i francuskie, natom iast zespoły wędrowne, grające w języku narodowym, 
m iały charak ter tru p  jarm arcznych i nie cieszyły się jeszcze uznaniem  
wykształconej publiczności. Dopiero pod wpływem  idei Oświecenia do­
konał się w ielki skok — od budy jarm arcznej do stałego tea tru  narodo­
wego, we własnym, reprezentacyjnym  budynku. Pow stają więc narodowe 
sceny publiczne: duńska (1722), szwedzka (1737), rosyjska (1757), polska 
(1765) i niem iecka (1767).

Polska scena, utw orzona z inspiracji króla Stanisław a Augusta, przy­
jęła — podobnie jak  inne w Europie — wzór tea tru  oświeceniowego, 
pomyślanego jako „szkoła św iata”, świecka kazalnica, ,z k tórej m iały być 
głoszone hasła nowej moralności i filozofii. P ierw sza sztuka wystaw iona 
w  r. 1765, Natręci Józefa Bielawskiego·, próbowała nawiązać do staropol­
skiej tradycji: zbudowana była jakby z szeregu interm ediów  połączonych 
w ątłą nicią intrygi; zaś farsowe dialogi i charaktery, a naw et imię am an- 
tki: Lucyna, w skazywały na bliskie pokrew ieństwo z komedią deWarte.

O trwałości włoskich tradycji w  polskiej litera tu rze  teatra lnej XVIII 
w. świadczy jedna z następnych komedii, Tadeusza Lipskiego Żona pocz­
ciwa, wystawiona w r. 1766, dość w ierna adaptacja sztuki Goldoniego 
La moglie saggia, k tóra stanowiła ciekawy eksperym ent uszlachetnie­
nia komedii deWarte przez przeniesienie na jej grunt elem entów fran ­
cuskiej comédie larmoyante. Sztuka Lipskiego mimo aplauzu widowni 
została zdjęta ze sceny, nie odpowiadała bowiem koncepcji tea tru  narodo­
wego głoszonej w  kołach dworskich, dla których wzorem nowoczesności 
był wyrosły na klasycyzmie francuski dram at oświeceniowy, przede wszy­
stkim  zaś komedia dydaktyczna Destouches’a. Postaci deWarte sztuki 
Goldoniego—Lipskiego, przebrane w polski strój szlachecki, gorszyły w i­
dzów dystyngow anych. Oburzały ich sceny farsowe, zwłaszcza ze służą­
cymi, obfitujące w mocne, nieraz brutalne określenia i sytuacje. Chociaż 
więc komedia ta nawiązywała do najnowocześniejszych eksperym entów, 
ze względu na powiązania z włoską deWarte została w  W arszawie potę­
piona, zgodnie z zaleceniami Destouches’a i francuskich m oralistów wieku 
Oświecenia, jako niebezpieczna dla społeczeństwa, naruszająca zarówno 
klasycystyczne ,,bienséance” jak i m ieszczańskie poczucie przyzwoitości, 
obowiązujące w dram ie. W duchu tych haseł palono wówczas w Europie 
kukły A rlekina oraz H answ ursta i symbolicznie przepędzano je ze sceny. 
W Polsce zwyciężył ostatecznie model francuski komedii dydaktycznej



w sty lu  Destouches’a z w yraźnym  nachyleniem  w kierunku komedii płacz­
liwej i dram y 16.

W skutek takiej polityki repertuarow ej przestały oddziaływać wpływy 
komedii dell’arte na polskiej scenie przez dłuższy okres czasu, bo prawie 
do roku 1780. Rzecz charakterystyczna, iż zyskuje w tedy niezw ykłą po­
pularność inna form a włoskiego teatru , mianowicie opera komiczna. To­
w arzyszy ona powstaniu sceny narodowej, właśnie bowiem w latach 
1765— 1767 świetne zespoły włoskie w ystaw iają w W arszawie większość 
sztuk  Goldoniego, ze słynną wówczas La buona jigliuola na czele. Od 
m om entu w ystaw ienia w r. 1778 pierwszej polskiej oryginalnej opery 
komicznej, N ędzy uszczęśliwionej Bohomolca—Bogusławskiego, można 
zaobserwować rodzimą odmianę sporu buffonistów  z antybuffonistam i, 
k tó ry  toczy się praw ie do końca wieku. W tym  sporze zwyciężają inspi­
racje włoska i niemiecka, większość polskich oper stworzona przez w y­
bitnego aktora i dyrektora  sceny narodowej, W ojciecha Bogusławskiego, 
pozostaje pod w yraźnym  wpływem  opery buf fo i austriackiego Singspiel, 
przede wszystkim  za jego arcydzieło, do dziś w ystaw iane z wielkim  po­
wodzeniem na scenie polskiej — Krakowiacy i Górale.

Po kilkunastoletniej przerw ie wpływ komedii dell’arte odżywają 
znowu w Polsce, choć wiążą się z odm iennymi nieco inspiracjam i. Zmie­
niła się również sytuacja tea tru  narodowego. Zyskuje on wielu uzdol­
nionych autorów  i aktorów, dysponuje coraz bogatszym repertuarem . 
K ierunek jego rozwoju opiera się wprawdzie nadal na francuskim  mode­
lu: komedia dydaktyczna, komedia łzawa, dram a, uzupełnione operą ko­
miczną, w której ryw alizują dwa typy: francuska l’opéra comique i wło­
ska opera buf fa — to jednak wraz z rozwojem  W arszawy jako nowoczes­
nego ośrodka wielkomiejskiego powstają liczne sztuki obyczajowe i roz­
rywkowe, określane w historii polskiego tea tru  jako „warszawska 
komedia obyczajowa” . Są to przeważnie adaptacje sztuk Dancourta, 
Regnarda, Lesage’a i innych. Do najciekaw szych jednak należą — ze 
względu na perspektyw y dalszego rozwoju sceny narodowej — przeróbki 
z autorów  paryskiego Théâtre Italien, bliskich komedii dell’arte , ale tej 
„uszlachetnionej” przez przystosowanie do wymogów klasycystycznej ko­
medii. W arto dodać, iż kroniki tea tru  warszawskiego notują w latach 
1781— 1783 ponowne pojawienie się na scenie francuskich sztuk z A rle­
kinem , jak  np. A rlequin Huila, ou la fem m e répudiée Lesage’a 17.

Théâtre Italien stanow ił ważne źródło inspiracji w  ruchu teatra lnym  
Paryża, potrafił zjednać sobie w ybitnych autorów  (np. M arivaux), którzy

18 Zob. M. K l i m o w i c z ,  Początk i  teatru  s tanisław owskiego.  W arszawa 1965.
17 Zob. J. R u d n i c k a ,  Repertuar tea tru  w a rszaw sk iego  w  latach 1781—1783. 
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w oparciu o doświadczenie tego tea tru  stw orzyli nowy sty l kom edii f ra n ­
cuskiej. Sztuki grane na tej scenie cechowała, mimo zachowania klasy cy­
sty cznych przepisów, większa swoboda kompozycji, dynam izm  i szybkie 
tem po akcji, zamiłowanie do efektów fantastycznych i farsowych, co 
uwidoczniało się już w budowie konfliktu dram atycznego, najczęściej 
opartego na nieporozum ieniach, na zastosowaniu chw ytu qui pro quo. 
S tarą komedię deWarte przypom inały również postacie sztuki — A rlekin 
czy Pantalon itp.

Autorem wielu przeróbek sztuk francuskich był najw ybitniejszy spo­
śród kom ediopisarzy polskich w. XVIII — Franciszek Zabłocki. N iektóre 
z jego adaptacji, wzorowane na m iernych kom ediach całkiem drugorzęd­
nych autorów  z kręgu  T héâtre  Italien, u rasta ły  do rangi arcydzieł, jeszcze 
dziś oddziaływających ze sceny, przy czym na pierwszym  m iejscu należy 
wymienić Fircyka w  zalotach (1781), przerobionego z Le P etit maître  
am oureux  Romagnesiego. Przestosow yw ał Zabłocki w  sposób oryginalny 
komedie M arivaux, Le Breta, Cailhavy (Arlequin M ahomet, ou le cabrio­
let volant) czy wreszcie uroczą komedię Legranda Le Roi de Cocagne 
(Król w kra ju  rozkoszy), dotychczas urzekającą tak  typową dla deWarte 
atm osferą fan tastyki i farsowego, choć czasem finezyjnego komizmu. Za 
pośrednictwem  więc paryskiego T héâtre Italien  przedostały się do tea tru  
polskiego właściwe komedii deWarte cechy: koncepcja postaci, chw yty — 
lazzi, środki dynam izujące akcję, elem enty konstrukcyjne (np. budowa 
konfliktu na zasadzie qui pro quo). Farsow y obraz k ra ju  obfitości w raz 
ze św iatem  sylfów, salam ander i gnomów zacznie odtąd żyć na scenie 
polskiej — jego twórczej kontynuacji można się doszukiwać w teatrze 
rom antycznym , m. in. w Balladynie  Słowackiego. Był to  więc w pływ  
bardzo owocny w skutkach, choć dotarł nie wprost ze źródła, lecz za po­
średnictw em  francuskim .

W wiéku XIX i pierwszej połowie XX tradycje komedii deWarte 
uległy zapomnieniu. Dopiero po wizycie w naszym  k ra ju  Piccolo Teatro 
di Milano (1958), k tóry  odtw orzył kształt tego widowiska, jak również 
dzięki badaniom teatrologów· — wystaw iane obecnie sztuki Zabłockiego 
i innych autorów  polskich XV III stulecia nabrały  nowego blasku i prze­
mówiły pełnym  głosem, inspirując w yobraźnię reżyserów i dram aturgów .


