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MARVIN T. HERRICK

TRAGIKOMEDIA PASTORALNA

Niezaleznie od tego, czy poezja pasterska istotnie byla gatunkiem
literackim, ktéry najwczesniej pojawil sie w cywilizacji zachodniej,
tak utrzymywano w okresie renesansu. Scaliger twierdzil, Ze leniwe
zycie pasterskie umozliwilo powstanie piesni!, a najwcze$niejsza forma
dramatu byl dramat pastoralny: ,Najbardziej starozytny jest dramat
pastoralny, najnowsza — komedia i zrodzona z niej tragedia” 2. Dwa
pokolenia przed Scaligerem Iodocus Badius Ascensius (okolo 1462—1535)
w swych Praenotamenta do Terencjusza przedstawil tradycyjny po-
dzial poezji na trzy zasadnicze typy: 1) dramatyczny, 2) egzegematycz-
ny [exegematical] (przedstawiajacy badz opisowy), 3) mieszany. Klasa
dramatyczna — twierdzil — obejmowala ,wszelkie tragedie, wszelkie
komedie i niektore eklogi”. Ekloge chetnie utozsamiano z dramatem,
poniewaz pisana byla potocznym, konwersacyjnym stylem i postugiwala
sie dialogiem. Hermogenes, omawiajgc styl potoczny (De simplicitate)
w De formis orationum, zwrdécil uwage na podobng uczuciowo§é w poe-
zji bukolicznej i w komedii, w szczegélnosci cytowal Teokryta, Ana-
kreonta i Menandra, ktorych bohaterowie to zazwyczaj prosty lud, wies-
niacy i mlodzi kochankowie. Johann Sturm, autor opublikowanych
w 1517 r. starannie opracowanych Scholae na temat traktatu Hermo-
genesa, dodal do tych greckich poetéw Horacego, Plauta, Owidiusza,
Wergiliusza (jako autora sielanek) oraz Terencjusza. Lecz — jak zau-
wazyl Sturm — nie wszystkie uczucia wyrazone w utworach tych poe-
téw sa powszednie:

[Marvin T. Herrick, amerykanski historyk literatury, specjalista w za-
kresie wloskiego renesansu, autor m. in. Italian Comedy in the Renaissance (1960),
Comic Theory in the Sixteenth Century (1964).

Przeklad wedlug: M. T. Herrick, Tragicomedy. Its Origin and Development
in Italy, France, and England. Urbana 1955, rozdz. 5, Pastoral Tragicomedy, s.
125—171.]

1J. C. Scaliger, Poetices libri septem. Heidelberg 1581, I, 4.
2 Ibidem, 1, 3.
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W sielankach Wergiliusz wprowadza bardziej znamienite postaci, a mowa
wznosi sie nad sposéb moéwienia przyjety w poematach bukolicznych, jak to
sie dzieje w czwartej oraz ostatniej, adresowanych do Gallusa, ktéry nie byi
pasterzem, lecz wielkim panem w randze konsula 3,

Gdy poezje bukoliczng czy pastoralng zazwyczaj laczono z komedis,
komentarz Sturma wskazuje, ze XVI w. uznawal prawo poety upra-
wiajacego poezje pastoralng do wyrazania takze wuczu¢ powaznych
i wprowadzania dostojnych, szlachetnych postaci. Sielanka moze za-
wiera¢ niektére cechy wlasciwe raczej tragedii niz komedii. Nacisk
potozony wylacznie na milos¢, a poezja bukoliczna byla wylgcznie poe-
zjg milosng, nieuchronnie prowadzit zaréwno do patosu, jak i do eto-
su4, Innymi stowy, zarodek tragikomiczny wrodzony byl poezji pasto-~
ralnej i rozwdj dramatu pastoralnego w XVI w. naturalng kolejg rzeczy
zrodzit kilka tragikomedii. .

Historie literatury pastoralnej w okresie renesansu umiejetnie
przedstawili Greg i Marsan % nie ma wiec potrzeby omawiania tu dzie-
jow sielanki od Petrarki poprzez Mantuana do Spensera ani tez ro-
mansu arkadyjskiego od Sannazaro po Montemayora i Sidneya. Wystar-
czy wspomnieé, iz popularno$¢ sielanki nieuchronnie prowadzila do pre-
zentacji teatralnej, a powszechne upodobanie w romansach arkadyj-
skich dostarczalo tematéw dramatopisarzom. Jedng ceche sielanki re-
nesansowe] nalezy wszakze podkreslic na poczatku kazdej dyskusji
nad formg: mianowicie ucieczke od rzeczywistosci, ktéra charaktery-
zowala znaczng czes¢ literatury pastoralnej od czaséw Wergiliusza.
Najwyrazniej od Wergiliusza pochodzila panujgca w renesansie kcn-
wencja przeszlego zlotego wieku i to wlasnie rzymski poeta wybrat
gory Arkadii jako schronienie przed materializmem rzeczywistego zy-
cia. Stad w renesansowych sielankach i romansach bierze sie wysoce
sztuczne przedstawienie idyllicznego towarzystwa pasterzy i pasterek,
ktorych wiekszo$¢ stanowily w istocie damy i kawalerowie rzadzeni
przez poganskie bostwa i lesnych bozkéw, kierowani starozytnymi wy-
roczniami i surowym kodeksem S$redniowiecznego honoru. Dramat pa-
storalny, zrodzony z sielanek i romanséw, by! dramatem arystokra~
tycznym, ktéry najpeilniej rozwingl sie we Wloszech i Francji, mniej
za$ bujnie w Hiszpanii i Anglii.

3 J. Sturm, Scholae in libros duos Hermogenis de formis orationum. Strass-
bourg 1571, s. 292.

4 Zob. Quintilianus, Institutio oratoria, VI, 2, 20: ,Pathos Grekdéw, kté-
ry slusznie tlumaczymy jako »wzruszenie«, ma odmienny charakter, a najlepszym
sposobem wykazania istoty tej réznicy jest stwierdzenie, Ze ethos przypomina ra-
czej komedie, a pathos tragedie”.

5 W. W. Greg, Pastoral Poetry and Pastoral Drama. London 1906. — J. Mar-
san, La pastorale dramatique en France & la fin du XVIe et au commencement

du XVII e siécle. Paris 1905.
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Tragikomedia pastoralna we Wloszech

Jak wlasciwie we wszystkich sztukach i tu Wlochy odegraly giléowng
role, poeci wloscy stworzyli prototypy zaréwno romansu, jak i dra-
matu pastoralnego. By¢é moze najwczesniejszym dramatem pastoral-
nym byt Orfeo Politiana, wystawiony w 1471 r. w Mantui. Bardzie]
liryczny niz dramatyczny Orfeo lgczyl klasyczng mitologie ze $rednio-
wieczng alegorig, byla to sacra rappresentazione na temat poganski. Ak-
cje oparto na opowiesci o Orfeuszu i Eurydyce z Przemian Owidiusza.
W wersji pierwotnej, ktéora byla bardzo krétka, bez podzialu na akty,
procz Orfeusza i Eurydyki wystepowali Pluto, Prozerpina, Minos, trzej
pasterze, Furia i chér bachantek. Prolog wyglaszal Merkury. Pasterz
przyniost Orfeuszowi wies¢ o Smierci Eurydyki (ktérg ukgsil jadowity
waz, gdy uciekala przed zalotami mlodego pasterza), Orfeusz zaspiewal
pies$n zalobng, nastepnie udal sie do Hadesu, gdzie Pluto przywrdcit
mu zone. Zakonczenie bylo jednak tragiczne, albowiem bachantki ucie-
ty Orfeuszowi glowe.

Cefalo Niccolo da Correggio, wystawiony w Ferrarze w 1487 r., juz
bardziej przypominal dramat pastoralny, ktéry rozkwitt -w XVI w.;
w istocie zawiera on wiele cech, ktére pdzniej pojawily si¢ w drama-
tach Giraldiego Cinthia, Tassa i Guariniego. Jak Orfeo, opieral sie na
micie poganskim, historii Kefalosa i Prokrydy z Owidiusza. Odmiennie
niz sztuka Politiana Cefalo dzielil sie na 5 aktow, kaidy zakonczony
pie$nig lub tancem. Wystepujg w nim pasterze, pasterki, satyry i bo-
gini Diana, ktéra pojawia sie jak dea ex machina. Akcja zawiera juz
romantyczne komplikacje, szczegdélny nacisk kladac na romantyczng
milo$é. Na poczatku akeji Cefalo, ktory zywi podejrzenia co do wier-
nosci Prokryay, przebiera sie za kupca i uwodzi wlasng zone. Gdy Pro-
kris ulega jego namowom, Cefalo odkrywa swg prawdziwg postaé,
a Prokris ucieka, pelna strachu i wstydu. Pod koniec IV aktu Cefalo
przez przypadek zabija zone w czasie polowania na dziki. Jednak w ak-
cie V Diana przywraca Prokrydzie zycie i doprowadza do jej ponow-
nego polgczenia ze skruszonym malzonkiem. Tak wiec sztuka koriczy
sie¢ szczeSliwie, co staje sie reguls w dojrzalym dramacie pastoralnym
oraz tragikomedii XVI wieku.

Jednakze zdaniem Grega pézniejsi autorzy sielanek nie poczuwali
sie do zadnego dlugu ani wobec Orfea, ani wobec Cefala, ktére najwy-
razniej uwazali za sztuki mitologiczne, a nie prawdziwe arkadyjskie dra-
maty pastoralne 6. Niemniej, jak wskazal Greg, Politiano i Correggio

8 Greg, op. cit., s. 172—1173, sklonny jest nazwaé Amarante Giambattisty Ca-
salio pierwsza $wiadomg préba stworzenia dramatu pastoralnego. Ta comedia nu-
ova pastorale (okolo 1538) ma pieé aktéw, dramatyczng fabule osnuta wokél pary
kochankéw, ktérzy wystawieni sy na réine préby i nieszcze$cia, zanim zostana
szczeSliwie polgczeni.
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przynajmniej wprowadzili ,,owg mieszanine mitologii i idealizmu, ktéra
tworzy swoista atmosfere Amintasa i Pastora fido” 7.

Autorytet tej miary co Guarini za pierwszy prawdziwy dramat pa-
storalny uznal Sacrifizio (1554) Agostina Beccariego:

Choé¢ poezja pastoralna, poprzez postaci, ktére wprowadza, uznaje, Ze jej
pochodzenie wywodzi sie ze starozytnej sielanki i dramatu satyrowego, nie-
mniej jej forme i metode mozna uznaé za nowoczesng, gdyz nie istnieje zaden
grecki ani lacinski pierwowzér ze starozytnosci. Pierwszym ze wspélczesnych,
ktéry szczedliwie powazyl sie na to przedsiewziecie, byl Agostino de Beccari

z Ferrary, ktéoremu wylacznie $wiat zawdziecza piekny wynalazek takiego
poematu 8.

Guarini nie przypisywal Sacrifizio wiecej zastug, niz uczynil to sam
autor w prologu. Wydaje sie dziwne, ze ani Guarini, ani Beccari, nie
przyznawali zadnego znaczenia Giraldiemu Cinthio, ktérego Egle
z pewnoscig znali; mogli tez zna¢ fragmenty jego dramatu paétoralne-
go % Pamietajmy jednak, ze Cinthio uwazal Egle za dramat satyro-
wy, cho¢ méwit o nim w prologu jako o podpadajacym pod ogolng naz-
we ,sielanki”. Prawdg jest, ze Beccari ultozy! sztuke, ktora byla bar-
dziej dramatyczna niz sztuka satyrowa, w istocie akcja Sacrifizio —
mimo swych chropowato$ci — blizsza byla tragedii di lieto fin niz jego
Egle.

Sacrifizio napisany jest bialym wierszem, tu i 6wdzie poprzetyka-
nym ustepami lirycznymi. Akcja toczy sie wokoél trzech par kochan-
kéw, pasterzy i pasterek, ktérych historie mitosne zostaly mechanicz-
nie polgczone. Argomento Beccariego przebiega nastepujgco:

Erasto zakochany jest w nimfie Callinome, choé ona wydaje sie obojetna.
Carpalio kocha Melidie, ktéra odwzajemnia jego uczucie, lecz leka sie swego
brata. Turico pala miloscia do Stellinii, ktéra go porzucila i pragnie zdobyé
nowego kochanka -— Erasto. Dazenia wszystkich zakochanych zostaja w koncu
uwienczone powodzeniem, lecz dopiero po interwencji Satyra, ktéry za pomo-

cg czarujgcego podstepu usiluje zdobyé te nimfy i dzieki temu samemu pod-
stepowi zostaje przez nie wystawiony na po§miewisko.

Cala rzecz dzieje sie w Arkadii. Wystepuje chér pasterzy, ktéry po-
jawia sie jedynie w scenie 3 aktu III. Akcja zawiera mnoéstwo kompli-
kacji, ktore jednak konczg sie szczeSliwie, czasem dzieki magii. Jedna
z pasterek (Callinome), ktérg jej rywalka (Stellinia) podstepem sklo-
nila do zlamania $§lub6éw dziewiczych i wziecia udzialu w zakazanej
uczcie Pana, zostaje skazana na walke z dzikiem. Ratuje jg kochanek
(Erasto), dajac jej mas¢, ktora czyni jg niewidzialng. Stellinie porywa
Satyr, lecz ratuje jg wierny kochanek (Turico). Trzecia nimfa (Melidia}

7 Ibidem, s. 169.

8 B. Guarini, Compendio della poesia tragicomica. W: Opere, 3, 451. Zob.
A. H. Gilbert, Literary Criticism: Plato to Dryden. New York 1940, s. 531.

% Beccari z pewnoscia znal Egle: do Egle, Silena, Pana i Siringi bezposrednio
nawigzuje w akcie IIT, scena 1 Sacrifizio.
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szezeSliwie 1gczy sie z kochankiem (Carpalio), gdy jej brat, a zarazem
tyranski straznik, wpada do zaczarowanego jeziora i zostaje zamie-
niony w dzika.

Beccari wprowadza zatem wzorzec skomplikowanej intrygi milosnej,
ktéora miala sta¢ sie mniej lub bardziej standardowag prakiyka w rene-
sansowym dramacie pastoralnym. Komplikacje te — skrzyzowanie
trzech romanséw milosnych — sg w Sacrifizio stosunkowo malto do-
pracowane, zbytnio tez opierajg sie na magii, lecz ulepszenia, ktére
pojawily sie w pozniejszych sielankach wiloskich i francuskich, pole-
gajg raczej na wiekszym wyrafinowaniu niz wprowadzeniu zasadni-
czych zmian. Wzorzec akcji Beccariego jest stosunkowo bliski klasycz-
nemu wzorcowi terencjanskiemu, tzn. ze protasis, epitasis i katastrofa
wystepuja w konwencjonalnych 5 aktach w tradycyjnej kolejnosci.
W I akcie wprowadzeni zostajg trzej pasterze i zlowieszezy Satyr. Dwie
nimfy pojawiajg sie w akcie II, trzecia (Stellinia) — dopiero w akcie
ITI. Epitasis zajmuje akt III i IV, cho¢ w akcie III niewiele sie dzieje,
o wszystkich bowiem wydarzeniach dramatycznych z wyjatkiem por-
wania Stellinii przez Satyra opowiadajg postaci spelniajgce role postan-
cow. Niebezpieczenstwa osiagajg punkt kulminacyjny w akcie IV, kiedy
to Erasto zostaje powiadomiony o przychwyceniu Callinome na zabro-
nionej uczcie i skazaniu jej na walke z dzikiem oraz gdy Satyr upro-
wadza Stellinie. W akcie V (katastrofa) Turico wybawia Stellini¢ oraz
nadchodzi wiadomos$é¢, ze tyran — brat Melidii — nie stoi juz na prze-
szkodzie szcze$ciu mlodych, a Callinome zostaje uratowana przed dzi-
kiem, by nagrodzi¢ swego wiernego Erasta.

Guarini, stawigc Beccariego jako czolowego twoérce XVI-wiecznego
dramatu pastoralnego, odmawia jednak uznania Sacrifizio za tragiko-
medie. Uwaza ten utwoér zasadniczo za komedie, nie dlatego, ze roz-
wigzanie jest komediowe, lecz poniewaz gléwni bohaterowie przedsta-
wieni sg w sferze prywatnosci.

,Amintas’” Tassa

Amintas (1581) Torquato Tassa, najwiekszego wloskiego poety
XVI w., byl z pewnoscig najbardziej poetyckim, choé¢ nie najbardziej
dramatycznym spos$réd renesansowych dramatéw pastoralnych. Wespot
z Pastor fido Guariniego uksztaltowal dramat pastoralny Francji, Hisz-
panii i Wloch i ustanowil te forme w literaturze. Choé Guarini wniost
najwiekszy wklad w dziedzine teorii, to wlasnie poezja Tassa obdarzyla
zyciem wloski dramat pastoralny. Jak stwierdzil Greg,

gdyby nie Amintas, dramat pastoralny z pewno$cig bylby martwym tworem,

Guarini bowiem byl zbyt pedantyczny, by wznie$é sie ponad naséladownictwo
i rozbudowanie dramatu, inni za§ pisarze naleza do okresu schylkowego 1.

10 Greg, op. cit., s. 177.
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Sztuka Tassa jest jeszcze jednym utworem reprezentujgcym zloty
wiek. Z wyjatkiem Kupidyna (w prologu) i Satyra wszystkie postaci
sg ludzmi 11, Chor pasterzy, tak jak i chér w dramatach Cinthia, wy-
korzystywany jest zaréwno tak, jak u Seneki, oraz na sposéb grecki —
zamyka odami akt I, Il i V i przyjmuje role aktora w akcie III, scena 1,
akcie IV, scena 1 i 2, oraz w akcie V, scena 1. Poslancy pojawiajg sie
kilkakrotnie, by opowiedzie¢ o wydarzeniach dziejgcych sie poza sceng:
dwukrotnie jest nim staly czlonek obsady, nimfa badz pasterz, a w ak-
cie IV, scena 2, nuntio (Ergasto). Dialog ma forme nierymowanego wier-
sza, ody chéralne — format wersowy liryczny.

W prologu Amore, przebrany za pasterza, ucieka od matki, by igrac
z nimfami i pasterzami w Arkadii. Mowa Kupidyna ma niewiele wspol-
nego z akcjg, wprowadza jednak gléwng sytuacje beznadziejnej miloSci
Amintasa do Sylwii o kamiennym sercu.

Akcja samej sztuki jest prosta, cho¢ intryga zawiera komplikacje:
odkrycie oraz odmiany losu. Dafne, ktérg mozna przyréwna¢ do Egle
Cinthia, otwiera I akt rozmowg z Sylwia, ktéra z kolei przypomina
Syringe Cinthia. Dafne wymownie lecz bez powodzenia perswaduje
Sylwii, by pofolgowala nieco swej dziewiczej skromnosci i nagrodzila
uczucie Amintasa. W scenie 2 Amintas wdziecznie przedstawia swe cier-
pienia. Jego przyjaciel i powiernik, Tirsi, nalega, by zapomnial o okrut-
nej nimfie i poszukal sobie innej. Amintas opowiada Tirsi, a zarazem
publicznosci, o kolejach swej diugiej i bezowocnej mitosci do Sylwii.
Akt I zamyka chor, wyglaszajgc pochwaly zlotego wieku.

Satyr zostaje przedstawiony w monologu na poczatku aktu II. On
rowniez bolesnie odczul wzgarde Sylwii, a teraz postanawia postuzy¢
sie brutalng silg. Satyr to czarny charakter — prototyp wielu podob-
nych postaci w pdzniejszych dramatach pastoralnych. Powiernicy, Daf-
ne i Tirsi, omawiajg sposob doprowadzenia do spotkania Sylwii i Amin-
tasa. Tirsi powiadamia Amintasa, ze Sylwia kapie si¢ wilasnie w fon-
tannie, gdzie moze jg zaskoczyé. Lecz Amintas jest zbyt delikatny, zbyt
rycerski, by skorzysta¢ z takiej sposobnosci, i nie podejmuje zadnych
dzialan. Chér opiewa potege i tajemnice mitosci.

Wraz z aktem II protasis dobiega konca — zaprezentowane zostaly
gilowne postaci i zawigzana zasadnicza akcja. W akcie III rozpoczyna sie
epitasis.

Tirsi skarzy sie chérowi na okrucienstwo Sylwii. Chér stosownie
wspolczuje jemu i Amintasowi. Plan Tirsi i Dafne spalil na panew-
ce — zanim dwaj pasterze zdolali dotrze¢ do fontanny, Satyr pochwy-
cil Sylwie i przywigzal jg do drzewa. Tirsi i Amintas zaatakowali Sa-
tyra i uratowali nimfe. Jedyng nagrodg dla Amintasa byla dalsza po-

1 W niektérych wydaniach znajduje sie epilog, w ktérym Wenus zstepuje na
ziemie, by odnalezé syna.
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garda Sylwii, odszedl wiec w rozpaczy. Wszystkie te dramatyczne wy-
darzenia mialy miejsce poza sceng i Tirsi opowiada o nich chérowi.
W nastepnej scenie (2) Amintas spotyka Dafne, ktéra usiluje go po-
cieszy¢. Nastepnie Nerina, pasterka, wchodzi z przerazajacymi wies-
ciami. Zdaje sie, ze Sylwie pozarly wilki, jej welon znaleziono w miejs-
cu, gdzie siedem srogich wilkow krazylo wokoél jakichs kosci., Amintas
uchodzi w rozpaczy. Tak wiec akt III doprowadza akcje do punktu,
jak sie wydaje, tragicznego.

Sylwia umknela jednak wilkom, by rozpoczaé akt IV wraz z Dafne
i chérem. Dafne moéwi Sylwii, ze Amintas pewnie  juz nie zyje, roz-
pacz przywiodla go bowiem do samobdjstwa. Teraz, poniewczasie, Syl-
wia zaczyna Zzalowaé swego bojazliwego zachowania. W nastepnej sce-
nie (2) obawy Daine zdajg sie potwierdzaé¢. Ergasto (nuntio) przynosi
posredni dowo6d $mierci Amintasa: widzial, jak mlody pasterz rzucal
sie ze skaly. Teraz z kolei Sylwia wpada w rozpacz i w $mierci szuka
ucieczki od smutku. Przed $miercig postanawia jeszcze odnalezé ciato
Amintasa i sprawi¢ mu godny pogrzeb. Akt IV konczy sie zatem w at-
mosferze przygnebienia bez nadziei na pomy$lniejszy obrét wydarzen.

Akt V stanowi bardzo krotki antyklimaks. Stluzy on jedynie odwroé-
ceniu tragicznego biegu wydarzen i skonstruowaniu radosnej katastrofy.
Pojawiajg sig¢ jedynie madry starzec Elpino i choér. Elpino, w roli ko-
lejnego poslanca, opowiada, ze Amintas unikng! $mierci, spadajgc za-
platal si¢ bowiem w jakie§ krzaki, gdzie ogluszonego ale zywego zna-
lazla go Sylwia. Teraz Amintas i Sylwia sg szczeSliwie polgczeni. Choér
konczy sztuke zgrabnym finalem, $piewajgc piesn o milosci, w ktorej
bdl splata sie z rozkosza. Zyczy tez dla siebie zalotow mniej obfitujg-

cych w wydarzenia niz te, ktére staly sie udzialem bohaterki i boha-
tera:

Nie wiem, je$li po gorczycy
Ktérej on doznal kochajgc
I taski wzajem nie znajac,
ma dosyé na swej zdobyczy
I jezeli przeszie znaki

Bolu otarty tak pézne przysmaki.
Ale choéby prawda byla
Ze sie smaczniej dobre czuje,
Kiedy po zlym nastepuje,

Wole, zeby mnie chybila
Miloséé tg zbytnig nagroda.

Juz wole w miare zazyé¢, a nie ze szkodg.
Mnie niechaj ta, co jej stuzy
Serce, nie da dlugo prosié¢
I okéw do starcia nosié,

Niech sie w suchedni nie dluzy,
Niechaj sie wskok wypogodzi,

A co wysluze, niech zaraz nagrodzi.

A z2a najlepsza przysade

28 — Pamietnik Literacki 1982, z. 3/4



434 MARVIN T. HERRICK

Beda nieszczere odmowy
I gniew do zgody gotowy.
Taki bdj chwale i zwade
I to niechaj po tym boju
Dlugie nas zlaczy przymierze w pokoju 12,

Tragikomedia pastoralna Guariniego

Stynny Pastor fido (1590) Guariniego jest utworem o niezwykle skom-
plikowanej akcji, osnutej wokoét zaledwie dwoch par kochankéw: Mir-
tilla i Amarilli oraz Silvia i Dorindy. Wystepuje tez jednak para czar-
nych charakteréw, Satyr i Corisca, ktérzy sprawiaja, ze losy prawdzi-
wej miloSci tocza sie w sposéb niezmiernie powiklany. Satyr kocha
Coriske, ta darzy uczuciem Mirtilla — wiernego pasterza. Amarilli to
nimfa czysta i skromna. Silvio jest miodym mysliwym, przypominajg-
cym Adonisa, ktéremu nie w glowie kobiety, ku rozpaczy ubdstwiajg-
cej go Dorindy. W sztuce wystepuje dosé duzo oséb, wiaczajac w to
starszych krewnych bohatera i bohaterki, ich towarzyszy, stuzacych,
kaplanéw i niewidomego wieszcza. Poniewaz jeden chor Guarini uznat
za niewystarczajacy, postuzy! sie czterema: pasterzy, mysliwych, nimf
i kaplanéw. Rzecz dzieje sie w Arkadii. Prolog do Pastor fido, podob-
nie jak w sztukach Terencjusza, jest oderwany od akcji. Z prologu do-
wiadujemy sie, ze Alfeo, bég stynnej arkadyjskiej rzeki, umieszcza ak-
cje w ztotym wieku.

Akt I wlasciwej sztuki otwiera dialog Silvia i Linco, stuzgcego, kt6-
ry usituje odwrécié uwage swego milodego pana od dzikéw i skiero-
wacé jg na milszg zwierzyne. Lecz Silvio pozostaje nieczuly na jego ar-
gumenty, nie przejawia najmniejszego zainteresowania piekng Amarilli,
cho¢ zostal z nig zareczony za sprawg swego ojca, Montano. (W przy-
pisach do swej sztuki Guarini wyjasnil podzniej, ze uksztaltowal Silvia
na wzor Eurypidesowego Hipolita 13.) W nastepnej scenie (2) poznaje-
my Mirtilla i jego powiernika Ergasta; ekspozycja rozwija sie dalej.
Mirtillo, ktory zali si¢ z powodu swej nie odwzajemnionej milosci do
Amarilli, dowiaduje si¢ od Ergasta, ze Diana rzucila klatwe na Arka-
die. ‘Wyrokiem bogini co roku musi by¢ zlozona ofiara z nimfy, a po-
nadto kazda niewierna nimfa bedzie musiala ponies¢ Smier¢, chyba ze
kto$ ofiaruje sie¢ zginaé¢ zamiast niej. Jedynym sposobem, by znies¢ te
okrutng danine, jest malienstwo arkadyjskiej dziewczyny z mlodzien-
cem z boskiego rodu. Poniewaz zaréwno Silvio, jak i Amarilli, pocho-
dza od Herkulesa i Pana, ojcowie zargczyli ich ze soba. Mirtilla, ktory

12 T, Tasso, Amintas. Przelozylt J. A. Morsztyn W: Utwory zebrane.

Opracowal L. Kukulski. Warszawa 1971, s. 447.
13 B, Guarini, Opere. Verona 1737—1738. Annotazioni do 4. 8 (te annotazioni

przedrukowane sg na koncu t. 1).
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w Arkadii jest obcy, wiadomo$¢ ta pograza w jeszcze wigksza rozpacz.
Nastepnie zostaje wprowadzona okrutna nimfa Corisca (scena 3). W sce-
nie 4 pojawiajg sie ojcowie mlodej pary, by omoéwi¢ kwestie malzen-
stwa. Titiro, ojciec Amarilli, martwi sie, gdyz Silvio nie zwraca naj-
mniejszej uwagi na narzeczong. Montano, ojciec Silvia, usiluje uspo-
koi¢ przyjaciela i odkrywa przed nim tajemnice, ktéra pdiniej przy-
niesie rozwigzanie caltej akcji, mianowicie ze przed, laty stracil starsze-
go syna w czasie wielkiej powodzi. Ta scena miedzy dwoma starszymi
mezczyznami ma charakter moralizatorski i przepojona jest tragizmem.
Nastepna scena (5), w ktorej Satyr wyglasza monolog, skarzac si¢ na
pogarde Coriski dla jego miltosci, jest wedtug Guariniego calkowicie ko-
mediowa ze wzgledu na $mieszng postaé moéwcy. Guarini poparl to
stwierdzenie, powolujgc sie na autorytet Horacego i Arystotelesa oraz
na przyklady z Eurypidesa (w Cyklopach), Beccariego i Tassa. Nie
wspomnial zas§ o Satyrze z Egle Cinthia.

Protasis przecigga sie do aktu II. Ergasto, powiernik Mirtilla, zjed-
nuje sobie pomoc Coriski, by polaczy¢ Mirtilla i Amarilli. Pojawia sie
Dorinda (scena 2), nimfa biorgca udzial w watku pobocznym, a wa-
riujaca na punkcie Silvia. Dorinda jest otwarta mlodg kobieta, z cha-
rakteru podobng do Egle z satyrowej sztuki Cinthia. Szczerze wyznaje
Silviowi, ze go kocha. Ale mlodzienca bardziej interesuje jego pies
Melampo. Scena ta w zamierzeniu miala byé komediowa, Guarini moé-
wi, ze Dorinda ,to postaé¢ komediowa, nie reprezentuje zasad ani nie
pochodzi ze stanu, ktéry przedstawiam w postaciach szlachetnych”.
Nastepnie Silvio odtrgca Dorinde, a Corisca snuje plany zdrady swej
przyjaciotki Amarilli. W scenie 5 zostaje przedstawiona w rozmowie
z Coriscg szlachetna bohaterka, autorski ideat kobiecej cnoty i urody.
Amarille kusi propozycja Coriski, by zerwa¢ zamierzone malzenstwo
z Silviem i spotka¢ sie z-Mirtillem podczas gry w ciuciubabke (il gioco
della cieca). Ostatnia (6) scena tego aktu jest obliczona na efekt kome-
diowy. Satyr lapie Coriske i chwyta ja za wlosy, lecz przebiegla nimfa
umyka, zostawiajac mu w rece swe piekne warkocze. Chér slawi wza-
jemng mitos$¢.

Wraz z aktem II konczy sie protasis. Jak wyjasnil pézniej autor
w Compendio della poesia tragicomica, w dwu pierwszych aktach na-
stepuje zawigzanie akcji i przedstawienie postaci 4.

Z aktem III zaczyna sie epitasis i trwa przez caly akt IV az do sce-
ny 3 aktu V15 Przybywa Mirtillo, by wzigé udzial w zabawie w ciu-
ciubabke. Przylgczaja sie don Amarilli, Corisca i chér pasterek, biorg-

4 Pelne omoéwienie tresci kazdego z pieciu aktéw zob. Guarini, op. cit.,
3. 459—465.

15 Guarini sam oznaczyt protasis, epitasis i katastrofe w swojej sztuce. Zob.
Annotazioni. W: Opere, 1, 3—4.
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cy czynny udzial w dialogu, i zabawa sie zaczyna. Amarilli chwyta
Mirtilla, ktory wyznaje jej swag milo§¢. Amarilli niezmiernie delikat-
nie karci go i odprawia. Scena ta (3) ma wydzZwiek moralizatorski
i Amarilli argumentuje bardzo zrecznie. Nastepnie, bedac sama na sce-
nie, w tragicznej skardze odslania swe prawdziwe uczucia dla Mirtil-
la. Rozpacza, ze nigdy nie bedzie cieszy¢ sig¢ jego miloScia. Corisca, kto-
ra podstuchiwata, wkracza, by pocieszy¢ Amarilli i wysmia¢ jej cnotli-
we skrupuly. Amarilli nie moze odwzajemni¢ milosci Mirtilla, bedac
zareczona z Silviem; wie, ze Diana ukarze kazdg niewierng kobiete.
Pozbawiona skrupuléw Corisca fabrykuje fantastyczne klamstwo, ze
Silvio wdat sie juz w zakazany romans z niejaka Lisetta, i obiecuje
udowodnié jego niewiernosé, prowadzac Amarilli do groty, gdzie mlo-
dzieniec spotyka si¢ z nimfg (gdyby Silvio okazal si¢ niewierny, Ama-
rilli bylaby zwolniona z zareczyn). Amarilli zgadza sie i§¢ z Coriscg do
jaskini, ktéra oczywiscie jest tylko pulapka. W nastepnej scenie (6)
Corisca wySmiewa stato§¢ Mirtilla, lecz nie moze zachwia¢ jego uczué.
Nastepnie méwi mu, ze Amarilli nie zachowala niewinnoS$ci, ze ma ko-
chanka, z ktérym spotyka sie w grocie, i podejmuje sie¢ to udowodnié.
Amarilli, odmoéwiwszy modly w $wiagtyni, zbliza sie do groty. Mirtillo,
oszalaly teraz z =zazdrosci, podaza tam réwniez, (Guarini poréwnuje
swego bohatera w tej fazie dzialan z Fedrig z Terencjuszowego Eunu-
cha. Wydaje sie, ze Mirtillo, jak by¢ moze przystoi bohaterowi tragiko-
medii, stanowi polaczenie tragicznego Hipolita z komediowym Fedrig 18.)
W ostatniej scenie tego aktu (9) rowniez Satyr zbliza sie do jaskini,
szukajac zemsty za wzgarde Coriski i zamierzajac zastawi¢ wejscie
wielkim gtazem. Chér méwi o potedze milosci.

Tak wiec zgodnie z regulami XVI-wiecznego dramatu do powazniej-
szego konfliktu dochodzi pod koniec aktu III. Zgodnie z wlasng teorig
i praktykg Guariniego akt III rozwija watki intrygi, a laczac elementy
komediowe z tragicznymi stara sie jednak uwypukli¢ strone kome-
diowg 17,

Akt III rozpoczyna sie monologiem Coriski, ktéra przybyla do ja-
skini sprawdzi¢, jak dziala jej zasadzka, i ujrzala wejscie zablokowa-
ne ogromnym glazem. W nastepnej scenie (2) Dorinda i chér podtrzy-
mujg akcje poboczng, Dorinda nadal usycha z tesknoty za okrutnym
Silviem. W scenie 3 Ergasto przynosi chérowi nieoczekiwang wiado-
mos$é: Amarilli, ten wzér cnoty niewieSciej, schwytano na cudzoléstwie,
w sam dzien jej $lubu z Silviem. W jaskini przylapano tez Mirtilla.
Corisca nie posiada sie z radosci — wraz z przychwyceniem Amarilli
i Mirtilla jej plan przeszedl wszelkie oczekiwania. Potem nastepuje
scena 5, ,catkowicie tragiczna” (tutta tragica): kaptan Nicandro nie

16 Fedria w Eunuchu jest mlodziencem zakochanym w pigknej kurtyzanie
Thais, nekanym zazdroscig bogatego zolnierza-samochwaty, Tharso.
17 Zob. Guarini, op. cit,, 3, 460—461
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chce uwierzyé w niewinno$§¢ Amarilli, okolicznosci bowiem zbyt silnie
przemawiajg przeciwko niej. Scena ta zdaniem autora nie jest nawet
tragikomiczna (tj. mieszana), lecz wywolujgca jedynie lzy i wspodiczu-
cie. Prawem kontrastu, nastepna scena (6) jest ,,calkowicie radosna”
(tutta allegra): polgczony choér pasterzy i mySliwych stawi Silvia za
zwyciestwo nad wielkim dzikiem. Naste¢pnie Coridone, postaé pobocz-
na, mlodzieniec zakochany w Corisce, wyglasza monolog o falszywosci
kobiet. W scenie 8 Echo przedrzeznia Silvia, wyslawiajacego Dianeg
i znieslawiajgcego Wenus. W swych uczonych przypisach do tej sceny
Guarini wyjasnia, ze dat Silviovi i Dorindzie z watku pobocznego ulot-
ny glos echa, by uwydatni¢ majestatyczno$¢ wyroczni, ktéra sterowala
akcja gléwng, obejmujgcg Amarilli i Mirtilla. Niezaleznie od tego, czy
Guarini byl pomystodawcg tego chwytu — on sam przypisal te zastuge
Owidiuszowi — scena z echem stala sie typowa w dramacie pastoral-
nym. Na zakonczenie sceny z echem Silvio widzi co§ przyczajonego
w krzewach, wypuszcza strzale — i trafia Dorinde. W ostatniej (9)
scenie aktu IV Silvio, odkrywszy, ze jego ofiarg jest Dorinda, owlad-
niety zostaje wyrzutami sumienia i u$wiadamia sobie teraz, ze odwza-
jemnia jej milo$é. Poniewaz jego przyszla narzeczona, Amarilli, ma
ponies¢ $mier¢, nic — z wyjatkiem zadanej rany — nie stoi na prze-
szkodzie, by pos$lubil Dorinde. Silvio i Linco pomagaja Dorindzie zej$¢
ze sceny i publiczno$é wierzy, ze wkrétce nimfa powréci do zdrowia.
Zdaniem autora scena ta ,,jest jedng z najbardziej patetycznych, a tym
samym wzruszajacych w calej sztuce”. Co wiecej, stuzy ona zamknie-
ciu akcji pobocznej i zostawia ostatni akt na rozwigzanie akcji glow-
nej. Chor chwali prostote i cnoty wieku zlotego. Koncepty tej ody,
jak przyznaje Guarini, wiele zawdzieczajag IV eklodze Wergiliusza
i nieco pierwszemu chérowi Amintasa Tassa.

Akt IV jest zdaniem autora bardziej tragiczny niz III, w nim bo-
wiem bohater (Mirtillo) i bohaterka (Amarilli) wpadajg w najrozpacz-
liwsze tarapaty, w istocie osiggajg najglebsze dno nieszcze$cia. Akcja
uboczna, obejmujgca Silvia i Dorinde, konczy sie jednak szczeSliwie
w IV akcie, tak jak watek Charinusa i Philumeny w Andrianie Te-
rencjusza 18,

Dwaj starcy, Uranio i Carino, otwierajg akt V. Carino, przypusz-
czalny ojciec Mirtilla, ma klucz do prawdziwej tozsamo$ci bohatera,
a tym samym do rozwigzania akeji gléwnej. Jak Crito z Andros w An-
drianie Terencjusza pojawia sie w samg pore w momencie katastrofy.
W nastepnej (2) scenie Titiro, ojciec Amarilli, oplakuje zalosny los
corki, gdy zjawia sie postaniec z wieScig, ze Mirtillo ofiarowal sie
umrzeé¢ zamiast niej. Zdaje sie, ze Amarilli odrzucila te propozycije,
lecz przewazylo zdanie kaptanéw. (Guarini przyznal, ze siegngl po ten

18 Ibidem, 3, 461—463.
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fortel teatralny, by opowiedzie¢, co przydarzylo sie Amarilli, gdy zo-
stala uwieziona w $wigtyni.) Montano, Mirtillo, chér kaplanéw i pa-
sterzy pojawiajg sig, by przygotowa¢ ofiare. Wraz z t3 sceng (2) epi-
tasis dobiega konca, pozostale sceny stanowig katastrofe.

Nicandro i Montano dokonujg czynnosci obrzedowych przed zloze-
niem ofiary z Mirtilla. Choér pasterzy opiewa Diane. Gdy Montano
podnosi topér, Carino nagle rozpoznaje Mirtilla i zatrzymuje obrzed 19,
Mirtillo zas$, ktory rdzpoznaje w Carino swego ojca, wydaje okrzyk,
niweczgc ofiarny rytual. W nastepnej (3) scenie Carino wyjawia, ze
Mirtillo nie jest jego rodzonym synem, lecz znalazl go dzieckiem na
brzegach Alfejosu w mirtowym gagszczu — stad jego imie — podczas
wielkiej powodzi. Co wiecej, w Damecie, starym sluigcym Montana,
Carino rozpoznaje czlowieka, ktéry pozwolil mu zatrzymac¢ dziecko.
Woéwcezas Dameta wyznaje, ze oddal Mirtilla Carinowi, poniewaz lekat
sie przepowiedni, ktéra glosila, ze jesli dziecko powréci do domu, zgi-
nie z ojcowskiej reki. (Por6wnanie z Edypem jest tu dos¢ oczywiste
i Guarini zwrécil na nie uwage, nadmieniajac, ze owa scena rozpozna-
nia skomponowana zostala zgodnie z przepisami Arystotelesa oraz ze
wzorcem, zalecanym przez wielkiego filozofa, a mianowicie wedlug
Edypa Kréla Sofoklesa.) Prawdziwe pochodzenie Mirtilla jest juz jasne,
lecz Montano musi straci¢ najstarszego syna w chwili, gdy go znalazl:
jego kaplanskie obowigzki wymagajg, by dopelnil ofiary przepowiedzia-
nej przez wyrocznie. Scena ta, a zwlaszcza jej zakonczenie, jest molto
tragica. By odwroéci¢ bieg wydarzen, potrzebny jest niewidomy wrézbi-
ta, Tirenio. W scenie 6 przypomina on Montano, ze wyrocznia obiecuje
kres arkadyjskiej zgryzoty, gdy wierny pasterz boskiego pochodzenia
poslubi nimfe roéwniez pochodzgcg od bogdéw. Teraz przepowiednie mo-
ga wypetnié¢ Mirtillo i Amarilli.

Tirenio, jak przyznaje autor, wzorowany byl na Tejrezjaszu z tra-
gedii greckiej. Poniewaz Pastor fido jest tragikomedia, odmiana for-
tuny musi zachodzi¢ od smutku do szcze$cia. Rozpoznanie Mirtilla jako
najstarszego syna Montany w scenie 5 bylo tragiczne, odkrycie, za$§, iz
Mirtillem mozna sie postuzyé do wypelnienia przepowiedni i wymaza-
nia klgtwy ciazacej nad Arkadig, zapewnia szczesliwe, tj. komediowe
zakoniczenie.

A poniewaz tragikomedia przynosi komediowy, a nie tragiczny obrot
rzeczy, zwrot akcji nie nastepuje w momencie odkrycia, ze Mirtillo jest sy-
nem {(Montana), lecz raczej w chwili szczesliwego i nieoczekiwanego rozpoz-
nania, ze wierny pasterz jest owym wiernym kochankiem przepowiedzianym
przez wyrocznie, akcja zatem zmienia sie od lzawej i smutnej do najszcze-
$liwszej, a wiec zakonczenie jest szcze$liwe 20,

18 Ta sytuacja dramatyczna w oczywisty sposéb przypomina tragedie Eury-

pidesa i Cinthia o szcze$liwym zakonczeniu.
20 Guarini, Annotazioni. W: Opere, 1, 188.
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Pozostala akcja ma juz tylko na celu wlasciwe potraktowanie zbrod-
niczej Coriski. Stuga Linco powiadamia Coriske o dalszych losach Sil-
via i Dorindy, ktéra szczesliwie wyleczyla sie ze swej rany. Linco nic
jednak nie wie o losie Amarilli i Corisca ma nadzieje, ze rywalka zo-
stala juz usunieta z drogi. Wkrétce jednak jej zludzenia rozwiewa Er-
gasto, oznajmiajgc, ze Amarilli i Mirtillo zostali poslubieni. W nastep-
nej (9) scenie Corisca uznaje klegske swych nikczemnych planéw. Co
wiecej, wyraza skruche i gratuluje szczesSliwej parze, ktéra chetnie jej
przebacza. Innymi stowy, zbrodniarka poprawia si¢. Wedle Guariniego,
musialo to nastgpic:

Jej ciagle zlodliwe poczynania zepsulyby komediowy efekt badz zblizylyby
go do tragedii o podwéjnym zakonczeniu (tragedia doppia), ktéra konczy sie
szcze$liwie dla dobrych postaci i Zle dla zlych, a nie do tragikomedii, ktéra
wymaga, by wszyscy byli zadowoleni 1,

Tragedia o podwéjnym zakonczeniu w czasach renesansu to trage-
dia mista, ktérg napisal Giraldi Cinthio. Wszystkie tragedie miste Cin-
thia z wyjatkiem Antivalomeni i by¢ moze Epitia karzg wystepek i na-
- gradzaja cnote.

W ostatniej (10) scenie chér pasterzy, Mirtillo i Amarilli raduja sig
gratulacjami. Chér finalowy konczy sztuke na modle klasyczng oraz
przyjeta przez Cinthia w jego tragediach — krétkg odg o wydzwigku
moralizatorskim:

O szcze$liwa paro, ktéra zasialas 1zy, a zebrala§ $miech! Jakze mitosé
ostodzita wszystkie twe cierpienia! Uczcie sie stad, o Slepi i przewrazliwieni
$Smiertelnicy, uczciwej szcze$liwodci i prawdziwego zla. Nie kazda radosé jest
dobra, nie kazde zlo klopotliwe. Prawdziwa rados$é plynie z cnoty, ktoéra ro-
dzi sie z cierpienia 22,

Tak wiec Guarini doprowadzil swg kunsztowng tragikomedie pa-
storalng do szczesliwego konca. Moje suche streszczenie moze wprowa-
dza¢ w blad, gdyz ukazuje dobrze rozwinietg akcje, gdy tymczasem
Pastor fido jest niezmiernie rozwlekly, czytelnika szybko nuzy wielo-
slowie dialogow i1 monologéw, opowiesci i sententize. Autor nie byt
dobrym dramatopisarzem, mimo to Pastor fido mial stluzyé¢ jako glow-
ny wzorzec renesansowego dramatu pastoralnego i Guarini stal sie
waznym autorytetem w dziedzinie tragikomedii.

Nie brak s$wiadectw na to, co Guarini i inni Wiosi z konca XVI w.
mysleli o tragikomedii pastoralnej. W istocie dysponujemy ogromng
iloscig materialu dowodowego i zadaniem historyka jest wybranie z ob-
fitosci zrédel tekstéw najbardziej znaczgacych. Sam Guarini pozostawil
206 stron in quarto przypiséw do Pastor fido. Nastepnie mamy jego ob-

2t Tbidem, 1, 196.
22 Te szlachetne uczucia czesSciowo zaczerpniete sg z Etyki Arystotelesa, co
autor z satysfakcja przyznaje w Annotazioni.
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szerne odpowiedzi na krytyke Jasona Denoresa, ktéry zaatakowal Pa-
stor fido jeszcze zanim sztuka ukazala sie w druku 2. Po pierwszej
odpowiedzi Guariniego, Il Verato primo (1588)24, nastagpila druga, Il
Verato secondo (1593) 25, Poézniej, w latach 1599—1601, Guarini doko-
nal streszczenia tych dwu replik pod tytutem Compendio della poesia
tragicomica 26, Discorso 27 Denoresa pojawilo sie w 1587 r., a jego od-
powiedZz na pierwszy kontratak Guariniego, Apologia contra I’Autor
del Verato? — w r. 1590. Pisali tez sprzymierzency Denoresa, mniej
lub bardziej wrogo nastawieni do Guariniego, oraz zwolennicy Pastor
fido; najwazniejsze dokumenty przedrukowano w Opere Guariniego
z lat 1737—1738.

Cho¢ wyniki praktyki Guariniego i Cinthia byly bardzo podobne,
Guarini nie probowal napisa¢ tragedia di lieto fin. Jak wiadomo, Cin-
thio nigdy nie zaakceptowal nazwy ,tragikomedia” i zawsze uparcie
utrzymywal, ze jego sztuki sg tragediami. Obaj pisarze opierali sie na
tych samych wzorach i autorytetach, lecz wypracowali odmienng teorie
i praktyke. Cinthio nigdy nie przyznal, ze Amfitrion Plauta to cokol-
wiek innego niz tragedia o szczesliwym zakonczeniu. Jego wlasna ,tra-
gedia mieszana” stanowila -§wiadomg prébe odtworzenia Arystotele-
sowskiej ,,akcji o podwéjnym zalozeniu”, jak w Odysei, gdzie cnotliwi
zostajg nagrodzeni, a zli ukarani. Cinthio nigdy tez nie dopuscil w swo-
ich tragedie miste komicznych watkow, uczué czy stylu. Z drugiej
strony Guarini dumny byl z przemieszania tresci tragicznych i kome-
diowych i z jednego komediowego zakonczenia. Utrzymywat on, ze
Pastor fido

bardziej przywodzi na my$§l Amfitriona Plauta, od ktérego wzigl nazwe tragi-
komedii, nizeli Cyklopéw Eurypidesa, ktéorych mozna nazwaé utworem o pod-
wojnej strukturze, splamionym krwia i majacym réznorakie zakonczenia,
a mianowicie dobre dla postaci szlachetniejszych i zle dla nikczemniejszych.
Inaczej jest w przypadku Amfitriona 2.

Struktura Pastor fido nie jest ,podwdjna (doppia) lecz mieszana
(mista) i nie prosta lecz zloZona—(composta)”. Guarini podkreslal, ze
jego fabula nie jest ,prosta” (49Mz)) w sensie arystotelesowskim, lecz
raczej ,,skomplikowana”, z rozpoznaniem i odmiang losu.

Guarini wyjasnil, ze postuzyl! sie metodg Terencjusza, wprowadza-
jac dwa tematy (tj. dwie historie milosne) ulozone w porzadku kome-

28 F. H Ristine (English Tragicomedy: Its Origin and History. New York
1910, s. 35 n.) omawia te kontrowersje, podajac pelne tytuly oraz daty publikacji.

# Guarini, op. cit,, 2, 209—308.

25 Ibidem, 3, 1—384.

28 Jbidem, 3, 385—469.

27 Ibidem, 249; 2, 149—208,

28 Ibidem, 2, 309—315.

20 Jbidem, 1, 2.



TRAGIKOMEDIA PASTORALNA 441

diowym, tzn. protasis, epitasis i katastrofa 3. W rzeczywistoSci probo-
wal wzorowa¢ sie nie tylko na Terencjuszu, lecz i na Sofoklesie, zer-
kajgc tez w strone Eurypidesa. Na intrydze Terencjusza wzorowana
jest takze struktura dramatu Cinthia, cho¢ idealem autora byla trage-
dia w stylu Seneki. Tragedia mista Cinthia to tragedia wykorzystuja-
ca niektore chwyty komediowe. Tragikomedia pastoralna Guariniego
jest komedia, ktorej autor postuzyt sie pewnymi chwytami rodem z tra-
gedii. Co jaki§ czas Guarini podkreslal swe przekonanie, ze porzadek
tragikomedii powinien by¢ porzadkiem komediowym, tj. porzadkiem
Terencjanskim, i ze Andrian stanowit gléwny model strukturalny dla
Pastor fido. Lecz cho¢ Cinthio takze wychwalal strukture Andriana,
nigdy nie obstawal przy komediowym ukladzie swych tragedii o po-
dwojnym zakonczeniu. )
Guarini byl przeSwiadczony, Ze tragikomedia jest uprawnionym
trzecim rodzajem wspdiczesnego dramatu, podczas gdy Cinthio nigdy
nie doszed! do zadnej realnej koncepcji tragikomedii. Guarini miat pew-
ng przewage nad Cinthiem zaréwno z tytulu pdzniejszego pojawienia
sie na scenie, jak i dlatego, ze zmuszony byl wypracowaé¢ teorie, na
ktérej moglby oprze¢ swoja tworczosé, by odpowiedzie¢ na zarzuty
swych wrogéw. Denores odmoéwil np. uznania zaréwno tragikomedii,
jak' i dramatu pastoralnego, poniewaz tych form nie uznawali ani Ary-
stoteles, ani Platon. Zdaniem Denoresa niemozliwe jest polgczenie rze-
czy tak przeciwstawnych i sprzecznych, jak temat tragiczny i kome-
diowy, podobna struktura musialaby byé potwornoscig. Czyz nie Cy-
cero stwierdzit w Rozprawie o stylu, ze ,,'w tragedii wszelki komizm jest
wada, a w komedii wszelki tragizm jest nie na miejscu?”’ Czyz Plato
nie powiedzial w Parnstwie (3.395) ,nawet w dwodch pozornie bardzo
bliskich rolach nie potrafi jeden i ten sam czlowiek dobrze wystepo-
waé, na przyklad pisa¢ komedie i tragedie zarazem’ 3!? (Denores glad-
ko przeszedl nad zaprzeczeniem tej postawy w Uczcie.) Fabula tragi-
komedii — dowodzil Dengres — musi byé podwo6jna, poniewaz watku
tragicznego i komediowego nie da sie z powodzeniem polgczyé w spéj-
ng calo$¢é. Dlatego tez tragikomedia stanowi pogwalcenie podstawowej
zasady gloszonej przez Horacego w Sztuce poetyckiej (23), ze kompo-
zycja musi by¢ ,,pojedyncza i jednolita” (simplex et unum). Co wiecej,
zdaniem Denoresa, podczas gdy tragikomedia stanowi pogwalcenie sta-
rozytnych regul sztuki32, dramat pastoralny jest sprzeczny z zasadami
filozofii moralnej i dobrego rzadu i w zwigzku z tym nie przynosi po-

3 Ibidem, 1, 3—A4.

31 Platona Panstwo z dodaniem siedmiu ksiqg ,,Praw”. Przelozyl oraz wstepem,
objasnieniami i ilustracjami opatrzyt W. Witwicki. Warszawa 1958, s. 148.

3 Denores pomija tragikomedie Plauta, wskazujgc, ze jego kunszt dramatopi-
sarki nigdy nie byl wysoko ceniony.
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zytku obywatelom. Pasterze i wiejscy wesolkowie nie sg stosownymi
bohaterami ani tragedii, ani komedii. Dlatego zaden utwoér noszacy
miano tragikomedii pastoralnej nie moze by¢ wlasciwg formg poezji,
a Pastor fido stanowi artystyczng porazke, poniewaz nie jest ani tra-
giczny, ani komiczny.

Takie bylo zasadnicze stanowisko Denoresa i jego nastepcéow wo-
bec tragikomedii i zadna odpowiedz Guariniego nie zdolala go zmienié.
Obie strony powtarzaly jedynie w koélko te same argumenty.

Guarini skarzyl sie, ze Denores lekcewazy wazkie stwierdzenia Ary-
stotelesa na temat tragedii o podwoéjnym zalozeniu. Jak zatem trak-
towaé dwie sztuki Eurypidesa o Ifigenii, Elektre Sofoklesa, zaginiong
tragedie Eurypidesa o Merope (tj. Cresphontes), ktérg Arystoteles po-
chwalal, cho¢ ma szczesliwe zakonczenie? 3 Denores zbil argumenty
Guariniego na temat Elektry Sofoklesa, wskazujac, ze sztuka konczy
sie $miercig Egista i Klitemnestry, co wywiera na widzach przygne-
biajgce wrazenie. Prawda, ze Guarini troche tu przeholowal, poniewaz
zawsze utrzymywal, ze jego tragikomedia rézni sie od tragedii o pod-
woéjnym zalozeniu tym, ze ma jeden watek komediowy, nikt w niej
nie umiera, a nawet czarne charaktery nie ponosza surowej kary. Stg-
pal on po pewniejszym gruncie, gdy powolywal sie na autorytet Sa-
modreczyciela Terencjusza, ktory jest komedig, a jednak Menedemos
i Chremes wzbudzaja litos¢ i smutek.

Podsumowujge przydilugi wywdd: Guarini usitowal odeprze¢ zarzut
Denoresa o braku jednosci w tragikomedii, wysuwajac pie¢ argumen-
téw, popartych autorytetem klasykéw, a przy tym zblizonych do wy-
magan wysuwanych uprzednio przez Giralda Cinthia:

1) Tragedie o podwdjnym zalozeniu uznawal Arystoteles.

2) Rozplatanie wezla komplikacji przy pomocy stuzby — co jest
zwykla praktyksg komediowg — ma miejsce w wielkiej tragedii Sofo-
klesa Edyp Krdl.

3) Eurypides w Cyklopach ,przemieszal powazne niebezpieczenstwo,
zagrazajgce zyciu Ulissesa, postaci tragicznej, z pijanstwem Cyklopow,
co przynalezy do komedii” 3.

4) Plaut w Amfitrionie postaci wynioste wyposazyl w cechy wzbu-
dzajace Smiech i to w przypadku nie tylko Amfitriona, lecz takze kro-
la bogéw.

5) Terencjusz w Samodreczycielu do elementéw wzbudzajacych
S$miech (wlasciwych komedii) dodal wspoélczucie (ceche tragedii) z oka-
zji kary, jakg naznaczyl sobie Menedemos, oraz w smutku Chremes.
Strach co prawda powinien ograniczaé¢ sie do tragedii, lecz lito$§¢ mo-
ze prawomocnie wystepowaé obok rzeczy wzbudzajgcych s’miech.

¥ Guarini, op. cit, 3, 152 (Il Verato secondo). Arystoteles chwali sytuacje

tragiczng z Cresphontes w Poetyce 14. 54 a 5.
¥ Guarini, op. cit., 3, 397—398 (Compendio).
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Zasadniczg réznice miedzy fabulg z gatunku tworzonych przez Cin-
‘thia tragedii o szczesliwym zakonczeniu a pastoralnej tragikomedii Gua-
riniego stanowi pojedyncze komediowe zakonczenie Pastor fido, rados-
ne dla wszystkich postaci lgcznie z nikczemng Coriscg. Z wyjatkiem
Antivalomeni wszystkie ,tragedie mieszane” Cinthia nie tylko nagra-
dzaja cnote, lecz takze karza wystepek. Jedno zalozenie komediowe sta-
nowilo najlepszy argument Guariniego za uznaniem nowej formy wspoi-
czesnego dramatu.

Dramat pastoralny — utrzymywal — choé¢ upatruje swych pierwocin

w sielance i starozytnym dramacie satyrowym, skad pochodzg jego postaci,
w formie i ukladzie moze byé uwazany za utwér nowoczesny %.

Tragikomedia zdaniem Guariniego jest mieszaning elementéw ko-
mediowych i tragicznych. Jak braz, ktory sklada sie z miedzi i cyny,
a jednak nie jest ani miedzig, ani cyng, tak tragikomedia nie jest ani
tragedia, ani komedia, lecz formg trzecia.

Ten, kto tworzy tragikomedie, bierze z tragedii jej wielkie postaci, lecz
nie fabule, ’jej intryge — prawdopodobng, lecz nie tak ostro zarysowana, jej
rado$é, lecz nie smutek, jej niebezpieczenstwo, lecz nie $mieré, z komedii za$
S$miech niehalasliwy, powsciagliwg wesolosé, udawane powiklania, szczesliwg
perypetie, a przede wszystkim komediowy porzadek 3%,

Zdaniem ucznia Guariniego, Giovanni Savio, ktérego Apologia in
difesa del Pastor fido ukazala sie w r. 1601, réznica miedzy tragedia di
lieto fin a tragikomedig polega zasadniczo na komediowym porzadku
tragikomedii. Zilustrowal to twierdzenie na przykladzie Eurypideso-
wego Orestesa i Pastor fido.

Orestes, nieszcze§liwy wygnaniec $cigany przez furie, znajdujgcy sie na
dnie ludzkiej nedzy, ukazany jest w swym nieszczeSciu na poczatku sztuki.
Potem nastgpila wielka odmiana: odzyskal rozum i krélestwo, jego malien-
stwo z Hermiong jest raczej konsekwencja, koronnym efektem zmiany. Lecz
nasz Mirtillo nie znajduje sie od poczatku w tragicznym polozeniu, popada
raczej w komiczng desperacje z powodu swej beznadziejnej miloSci i z tej
perspektywy wszystko, co czyni i méwi, a takze to, co sie z nim dzieje i czego
pragnie, a mianowicie malzenstwa z Amarilli, ma final calkowicie kome-
diowy ¥,

Savio mégl po prostu trzymac sie tradycyjnej réznicy miedzy tra-
gedig i komedia, ktorg w IV w. jasno okreslit Donatus w komentarzu
do Swiekry Terencjusza (3,281 n.), gdzie nieszcze$liwy mlodzieniec Pam-
filos skargg wyraza swg rozpacz. Wedlug Donatusa ,smutek w tej sce-
nie bylby zbyt wzniosly, zbyt tragiczny, nie komiczny, gdyby nie to,
ze dodaje on (Pamfilos) »z milosci (ex amore)«”. Innymi slowy, gdy
motywacja plynie ex amore, dramat moze wzbudzaé litosé, lecz nadal

3 Jbidem, 3, 262 (Il Verato secondo).
% Ibidem, 3, 406 (Compendio); zob. Gilbert, op. cit., s. 511.
3 Guarini, op. cit.,, 4, 391—392. '
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jest bardziej komiczny niz tragiczny. Wychodzac z tego zalozenia, moz-
na by rzec, ze Giraldi Cinthio, czynigc miloé¢ romantyczng gléwnym
tematem swych ,tragedii mieszanych”, zwrécil nowoczesng tragedie
w kierunku tragikomedii.

Zakonczenie tragikomedii pastoralnej Guariniego, zarowno w teorii,
jak i w praktyce, bylo komediowe. ,Kompozycyjnym zakonczeniem”
tragikomedii powinno by¢ ,,oczyszczenie umystu ze szkodliwych efek~
tow melancholii, co jest zakonczeniem calkowicie komediowym i abso-
lutnie pojedynczym (semplice)”’ 38, Guarini aprobowal Arystotelesowskg
funkcje tragedii jako wlasciwego oczyszczenia z litosci i trwogi — we-
diug jego terminologii ,,wspélczucia” i ,strachu” — i mniemat, ze Ary-
stoteles bylby zdania, iz celem komedii jest zwalczenie melancholii za
pomocg $miechu. Wspoélczucie i $miech zdaniem Guariniego absolutnie
nie sa ze sobg sprzeczne, zwlaszcza gdy autor unika w swej tragiko-
medii Smiechu gwaltownego i nieskrepowanego.

Koncepcja postaci wlasciwych tragedii byla u Guariniego zgodna
z jego probg polaczenia treSci tragicznych i komiecznych. Zatroszczyl
si¢ o to, by wykaza¢, ze w zlotym wieku antyku pasterze nie ustepo-
wali znaczeniem ludnosci miejskiej, w istocie ci pierwsi pasterze po-
chodzili ze wszystkich klas spolecznych, niektérzy nawet sposréd szlach-
ty i wiladcéw, jak Dawid i Mojzesz. Podczas gdy ,,porzadek komedio-
wy” naturalng kolejg rzeczy kojarzy sie z postaciami komediowymi,
Guarini skrupulatnie obmys$lil dla swego Pastor fido kilka postaci, kté-
re posiadaly znaczenie i range godng tragedii. Mirtillo i Amarilli np.
byli potomkami bogéw. Naturalnie mogt on réwniez wprowadzi¢ osoby
niskiego stanu, tj. postaci wlasciwe komedii.

7 calg zapobiegliwoécig pedanta Guarini podjatl wiele trudu, by po-
prze¢ rozwazania o swych bohaterach konkretnymi odno$nikami do
klasycznych autorytetéw. Najchetniej oczywiscie siegal-do Arystote-
lesa, a adnotacje wielokrotnie powolujg sie na Etyke. Co wiecej, Ary-
stoteles w I i VI ksiedze Polityki chwalil lud pasterski jako jeden z naj-
lepiej nadajacych sie do dobrego panstwa. Lecz Guarini jedynie stoso-
wal sie do zwyczajéw powszechnie panujgcych wsréd XVI-wiecznych
komentatoréow i krytykow.

Jak mozna sie bylo spodziewaé, decorum stanowilo przewodnig za-
sade charakterystyki postaci u Guariniego. Decorum w XVI w. ozna-
czalo przede wszystkim zgodnos$é, skrupulatng troske, by unikngé prze-
mieszania w jednej postaci ryséw tragicznych i komediowych. Cho¢
zatem Pastor fido prezentowal osoby zardéwno tragiczne, jak i komicz-
ne, byl miedzy nimi wyrazny rozdzial i kazda posta¢ przedstawiala
jednolitg sylwetke charakterologiczng przez caly czas trwania sztuki.
Autor zadbal o to szczegélnie w postaci gtéwnej bohaterki. Dominujgca

% Ibidem, 3, 417 (Compendio); zob Gilbert, op. cit, s. 522.
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cechg Amarilli jest poboznosé¢, nie robi ona zadnego kroku, nie poszu-
kawszy najpierw boskiego przewodnictwa. Guarini byl przeswiadczo-
ny, ze opatrzyl ja w ,decorum zawsze jednolite i ciggte” 3°. Mirtillo,
rowniez bohater szlachetny, zawsze dochowuje wiary, nawet gdy targa
nim zazdrosé. Corisca, postaé komediowa, jest zawsze samolubna, pod-
stepna i ms$ciwa, az do ostatniej sceny, kiedy to zaluje swych win i po-
prawia sie. Satyr, réwniez posta¢ komediowa, zawsze reprezentuje ce-
<chy “Zwierzece. :

Fabula i ethos w Pastor fido byly zgodne z poglgdami autora na
klasyczng teorie i praktyke. Nie mniej dbat o mys$l i styl utworu.

Guarini $cisle trzymal sie ustalonych regul retorycznych; w zad-
nym razie nie mozna go uzna¢ za poete oryginalnego, gdyz wiernie na-
$ladowal bardziej utalentowanych pisarzy, zaréwno starozytnych, jak
i nowozytnych. Jego styl byl zatem $wiadomie wzorowany na innych
poetach i mowcach. Nasladownictwa te sg tatwo dostrzegalne, poniewaz
sam Guarini sie z nimi nie kryje — przeciwnie, chetnie omawia je
w swoich adnotacjach. Dwa przyklady beda wystarczajaca ilustracja
jego metody, oba zaczerpniete ze sceny 5 aktu III Pastor fido, w ktérej
Amarilli i Corisca omawiajg najwazniejszy temat — milos¢.

Corisca odkrywa, ze Amarilli, cho¢ zareczona z Silviem, darzy uczu-
ciem Mirtilla, Amarilli przyznaje sie teraz do tego: ,,Widze niestety,
ze moje serce jest zbyt malym i stabym naczyniem dla przepelniajgcej
je milosei”. Guarini byl dumny z tej figury retorycznej, ktéra przejal
od Dantego i Petrarki:

Metafora ta jest piekna i stosowna, gdyz male naczynko nie jest w sta-
nie utrzymaé wielkiej zawartosci, a stabe serce nie moze objaé wielkiej mi-
lo$ci. Méwie ,,przepelniajacej” (traboccante), poniewaz chce zaznaczyé jej wiel-
kosé. Rowniez gdy naczynko jest zbyt wypelnione wodg lub winem, tak ze
nie moze utrzymaé wiecej, ptyn wylewa sie i to wylewanie §wiadczy o prze-
pelnieniu (traboccare). 1 tak Dante: ,,A on: »Twe miasto, ktére napecznialo

zawidcig jak wor przepeiniony winem«”. A Petrarka: ,fzy przepelniaja me
zranione serce” 49,

Bardziej nawet dumny by! Guarini z cyceronskiej amplificatio w tej
samej scenie. Amarilli biada nad swymi nieszczesnymi zareczynami
z Silviem i karg, ktérg Diana naznaczyla za zlamanie przysiegi. Co-
risca odpowiada:

Glupia dziewczyno! I tylko to ci stoi na przeszkodzie? / Czyz starsze
dla nas, powiedz prosze, /.Jest prawo Diany czy milosci? To ostatnie / Rodzi
sie¢ z nami i wzrasta tak szybko, / Jak i my ro$niemy, Amarillis; nie napisane,
/ Ani wyuczone przez nauczycieli; natura je wyryla / W ludzkich sercach
swg potezng reky. / Mito§é wiada i bogami, i ludzmi 41

¥ Guarini, op. cit,, 1, 77 (Annotazioni o 3, 7).
40 Ibidem, 1, 66. Zob. Dante, Pieklo, 6, 49—50; Petrarka, sonet 66.
41 Wedlug przekladu angiriskiege R. Fanshawe’a (London 1648).



446 MARVIN T. HERRICK

Amplifikacje te, jak stwierdzil z zadowoleniem autor, zainspirowal
znakomity ustep ze slawnej mowy Cycerona w obronie Milona:

Jest tedy, sedziowie, prawo, nie pisane, ale razem z nami zrodzone, pra-
wo, ktéregosmy sie nie nauczyli, od przodkéw nie wzieli, w ksigzkach nie wy-
czytali, ale ktoreSmy z samego przyrodzenia wyjeli, wydobyli i wyczerpneli,
prawo przez nikogo nie nadane, lecz przez samo przyrodzenie wpojone i w ser-
cach naszych wyryte. To prawo wola do nas: Wszelki sposéb bronienia zycia.
jest godziwy, czyby$Smy wpadli w zasadzke lotréw, czy otwarty gwalt i prze-
moc nieprzyjaciét odpieraé¢ mieli 42,

Denores, ktéry zadnej cechy tragikomedii nie uwazal za prawomoc-
ng, potepit styl Pastor fido, twierdzac, ze stanowi pogwalcenie regutl
sformutowanych przez Demetriusza z Faleronu. Demetriusz w swym
traktacie O wyrazaniu sie wyodrebnil 4 rodzaje stylow retorycznych:

bezozdobny, okazaly, gladki i potezny; poza tym sg ich polgczenia. Ale nie
kazdy rodzaj daje sie polgczyé z kazdym. Mozna polgczyé gladki z bezozdob-
nym i okazalym, podobnie potezny z tymi dwoma. Jedynie okazaly nie da sie
skojarzyé z bezozdobnym, gdyz oba sg wzgledem siebie w skrajnym przeci-
wienstwie i kontrascie 48

Przeto — dowodzil Denores — styl tragikomedii jest nieuprawnio-
ny, poniewaz pragnie polaczyé okazaly styl tragedii z bezozdobnym
stylem komediowym 44

Guarini nie utrzymywat jednak, ze w tragikomedii nalezy lgczyé¢
styl okazaly i bezozdobny, zalecal lgczenie stylu gladkiego i potezinego,
a na poparcie tego zalecenia powolywal sie na ten sam autorytet, co
i Denores, tj. na Demetriusza z Faleronu:

Wiasciwym i podstawowym stylem (tragikomedii) jest styl okazaly, kté-
ry gdy towarzyszy mu styl potezny, staje sie Ideg tragedii, lecz w potaczeniu
z gladkim tworzy norme odpowiadajgcg poezji tragikomicznej. Poniewaz trak-
tuje ona o wielkich osobisto§ciach i bohaterach, bezozdobny styl nie jest sto-
sowany, a skoro przedmiotem jej nie sg rzeczy straszliwe i okrutne, ktérych
raczej unika, wyrzekajac sie spraw wazkich i podejmujac przyjemne (dolce),
lagodzi przez to wielko$¢ i wzniosto§é wlasciwg czystej tragedii. Denores po-
chwalal zatem osad i sztuke Terencjusza, gdyz ten dobrze wiedzial, jak znalezé
droge posrednia miedzy dwiema formami tak bardzo sobie przeciwstawnymi 45,

Nawigzanie do Terencjusza ma tu swoje znaczenie. Jak staralem
sie wykazaé, kazdy XVI-wieczny krytyk wloski zajmujgcy sie drama-
tem mial w pamiegci rzymskiego komediopisarza i jego komentatora

2 Cyceron, Mowa za T. Anniuszem Milonem. W: Mowy Marka Tulliusza
Cycerona. Przelozone przez E. Rykaczewskiego. Paryz 1871, t. 3, s. 249.

48 Trzy stylistyki greckie, Arystoteles, Demetriusz, Dionizjusz. Przetozyl i opra-
cowal W. Madyda. Wroctaw 1953, s. 93. Wspélczesni uczeni utrzymuja, ze De-
metriusz, ktéry napisal O wyrazaniu sie, nie byl Demetriuszem z Faleronu.

4 J Denores, Apologia contra ’Autor del Verato. W: Guarini, op. cif,

2, 349.
% Guarini, op. cit.,, 3, 423 (Compendio); zob. Gilbert, op. cit, s. 525.
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Donatusa. Fabula, postaci, idea i styl zaréwno u Cinthia, jak i u Gua-
riniego, czesto majg co§ do zawdzieczenia Terencjuszowi.

Poeta tragikomiczny powinien zatem gorliwie nasladowaé Teren-
cjusza, taczac styl znaczacy i skromny (dla Guariniego styl tragikomicz-
ny z pewnosciag blizszy byl stylowi tragicznemu niz komediowemu).
Autor Pastor fido usilowal utrafi¢ w taki styl posredni, ktory byl od-
biciem praktyki Terencjusza i teorii Arystotelesa:

W Pastro fido wiersz nie jest ani napuszony, ani krzykliwy, ani dytyram-
biczny. Okresy nie sg ani wydluzone, ani zawile, ani trudne, ani niezrozumia-
le; nie trzeba ich odczytywaé po wielokroé. Figury retoryczne zaczerpnigte sa
z cech znaczacych, stosownych, a nie odlegiych. Styl jasny lecz nie niski, sto-
sowny lecz nie pospolity, bogaty w figury retoryczne lecz zrozumialy bez tru-
du, piekny lecz nie afektowany, jednolity lecz nie pompatyczny, gietki lecz
nie mdly i — by podsumowaé go jednym slowem — nie oddalony od mowy
potocznej lecz i nie zwulgaryzowany, nie jest tak wyszukany, by nie nadawal
sie dla potrzeb sceny, lecz i nie tak uproszczony, by potepil go teatr; aktor
wypowie go bez klopotu, a czytelnik bez trudu przeczyta. I na tym wiasnie
polega szlachetno$é tego stylu, jak — jeSli sie nie myle — uczyt Arystote-
les — wychodzi poza codzienno$é o tyle, ze czyni uzytek z nieznajomego i od-
dalony jest od wlasciwego (tj. zwyklego) i o tyle zbliza sie do codziennosci,
stajgc sie wlasciwym 46,

Na koniec pare uwag poswiecil Guarini monologowi. Naturalnie po-
stugiwal sie monologami, ktére stanowily wazne dziedzictwo klasycz-
nej tragedii i komedii, lecz w przeciwienstwie do Cinthia, Beccariego
i Tassa stosowal je z umiarem. Guarini doskonale wiedzial, ze monolog
opowiadajagcy o wydarzeniach nie jest tak dramatyczny, jak bezpo-
Srednia akcja i dialog na scenie. Tak wiec wyjasnil w swych adnota-
cjach do Pastor fido, ze ukazal mito§¢ Dorindy do Silvia raczej bezpo-
$rednio w zywym dialogu niz w bezbarwnym opowiadaniu 47.

Kwiecisty styl samego Guariniego z trudem wypelnia jego ideal
teoretyczny, lecz uwagi dotyczace dobrego stylu dramatycznego z pew-
noscig sg stuszne. Zalecenie, by styl sceniczny byl ,,jasny lecz nie niski,
stosowny lecz nie pospolity, bogaty w figury retoryczne lecz zrozumialy
bez trudu”, stanowi do$¢ dokladny opis angielskiego stylu dramatycz-
nego, jaki rozwineli np. Szekspir, Beaumont i Fletcher, Webster oraz
Middleton po okresie wczes$niejszych, XVI-wiecznych eksperymentéw,

4 Guarini, op. cit, 3, 428 (Compendio). Zob. Arystoteles, Poetyka
22. 582 18 n. W: Arystoteles — Horacy — Pseudo-Longinos, Trzy
poetyki klasyczne. Przelozyl, wstepem i objasnieniami opatrzyt T. Sink o. Wroc-
law 1951 (BN II 57): ,Zaleta wyrazu jest jasnosé bez pospolitosci. Wprawdzie
najjasniejszy wyraz jest wtedy, gdy uzywa sie tylko sléw ogélnie uzywanych, ale
to pocigga za sobg pospolitosé (..) Uroczystym i dalekim od zwyklosci staje sie
wyraz przez uzycie stdow niezwyklych (..) To bowiem, Ze wyrazenie nie bedzie
pospolite i niskie, sprawi glossa, metafora, ozdobnik itd., a stowa ogblnie uzywa-
ne zapewnia jasnosé”.

47 Guarini, op. cit, 1, 37.



448 MARVIN T. HERRICK

ktére czynili Lyly, Greene, Kyd i Marlowe. W teorii, cho¢ nie zawsze
w praktyce, Guarini dostarczyl! waznego bodzca dla rozwoju natural-
nego dialogu w dramacie nowoczesnym.

Wkilad Guariniego do tragikomedii pastoralnej i do tragikomedii
w og6le mozina podsumowaé¢ nastepujgco: stworzyl on systematyczny
program bronigcy tej trzeciej formy dramatu, formy lgczgcej niektére
z cieszacych sie najwiekszym uznaniem cech zaréwno tragedii, jak i ko-
medii. Jego teoria i praktyka spotkaly sie z atakami do$¢ poteznych
nieprzyjaciél, jak Jason Denores, Faustino Summo, Giovanni Pietro
Malacreta, lecz autorytety popierajace Guariniego byly rownie wybit-
ne jak jego wrogow, w istocie byly to te same autorytety. Guarini
stworzyl dobrze rozwinietg fabute, réznorodnos¢ form zlozong lecz jed-
nolita, zgodng z ogélnie przyjetym wzorcem terencjanskim. W reali-
stycznych komplikacjach splecionych ze sobg intryg mitosnych poszed?
znacznie dalej niz Cinthio, Beccari i Tasso, zachowal jednak tradycyj-
na nadprzyrodzong maszynerie, jak wyrocznia czy sceny z echem. Jego
postaci zachowaly przebranie arkadyjskich pasterzy i pasterek, lecz ich
zachowanie bylo wlasciwe wysoko urodzonym, nawet wytwornym pa-
nom i damom. Jego styl by! czesto sentencjonalny, zagmatwany, pra-
wie zawsze odznaczal sie wielostowiem, lecz publiczno$¢ r. 1600 nie
stracila jeszcze calkowicie upodobania do wyszukanej retoryki. Staratl
si¢ on przynajmniej osiaggng¢ styl dramatyczny, ktéry bylby tatwy i na-
turalny, lecz nie prostacki. To prawda, ze Pastor fido nie wyréznia sig
jako utwér liryczny — Tasso pozostal mistrzem stylu lirycznego w dra-
macie pastoralnym. Na koniec, praktyka i teoria Guariniego okazaly
sie bliskie gustom i wrazliwosci teatralnej bardziej wyrafinowanego
okresu. Pastor fido nie jest ani utworem ociekajgcym krwig, ani tez
bufonadg, ma wiecej stosownosci niz czysta tragedia czy czysta kome-
dia: ,Nie pozwala public.no$ci popas¢ w skrajno$¢, ani w tragiczng
melancholie, ani w komediowe rozpasanie” 48,

Podsumowanie

Rozwdéj tragikomedii pastoralnej w okresie renesansu byl zjawis-
kiem zlozonym, czerpigcym z réznych zrodel starozytnych i wspoélczes-
nych. Przede wszystkim nalezy tu wymieni¢ sielanke, ktéra wprowa-
dzila dialog, skargi milosne oraz tlo arkadyjskie bgdz sycylijskie z pa-
sterzami, nimfami, leSnymi bdstwami i poélbozkami. Wazna byla tez
sztuka satyrowa, ona réwniez prezentowala lesne tlo, a miejsce akcji
usankcjonowal sam Rzymianin Witruwiusz. Kazdemu dramatopisarzo-
wi renesansowych Wloch znane byly bez watpienia trzy podstawowe
rodzaje scenerii teatralnej opisane przez Witruwiusza:

4 Ibidem, 3, 405 (Comp2ndio); Gilbert, op. cit., s. 512,
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Trzy sg rodzaje dekoracji scenicznych; jeden tragediowy, drugi komedio-
wy, trzeci satyryczny. Réinig sie one miedzy soba. Tragediowe przedstawiaja
kolumny, tympanony, posagi i rzeczy majace zwigzek z zyciem wladcow;
komediowe ~— budynki prywatne, balkony i widoki z okien namalowane na
wzbr zwyklych doméw mieszkalnych. Dekoracje uzywane w dramatach sa-
tyrycznych przedstawiajg drzewa, groty, goéry i inne elementy wiejskie uksztal-
towane w krajobrazach 4.

Sztuka satyrowa uzyczala réwniez formy mieszaninie treséci tragicz-
nych i komediowych, postaciom szlachetnym i mizernym. W szczegdl-
nosci sztuka satyrowa dala dramatowi pastoralnemu Sylena i jego sa-
tyré—w. Komedia rzymska przyniosla termin ,tragikomedia” oraz stan-
dardowg strukture dramatyczng. Tragikomedia Plauta Amfitrion, pre-
zentujgc obok siebie postaci wynioste i skromne, stanowita uzupelnienie
Cyklopéw Eurypidesa. Komedie Terencjusza przyniosly pozorowang
fabute wielowgtkowsa (np. dwie lub wiecej pary kochankéw) oraz sche-
mat akecji podzielonej na prolog, protasis, epitasis i katastrofe. Teren-
cjusz stworzyl takze wzorce skomplikowanej fabuly z towarzyszacymi
jej odkryciami i perypetiami losu, cho¢ istotna byla tu tez teoria Ary-
stotelesa. ,,Tragedia mieszana”, tj. tragedia o szczesliwym zakonczeniu,
ktéra pierwotnie pochodzitla od Eurypidesa, lecz do renesansu wprowa-
dzil ja Giraldi Cinthio, wniosta tragiczne momenty akcji w formie po-
waznych niebezpieczenstw, szlachetne i bohaterskie postaci, tragiczne
skargi, podnioste uczucia oraz chdér na modle grecks i rzymsksg. Tra-
gedia di lieto fin Cinthia spopularyzowala fabule pozorowang. Romans
pasterski przydal réwniez arkadyjskiej scenerii pasterzy i nimfy oraz
dodatkowe postaci magika i wiedZzmy lacznie z zakleciami, klgtwami,
wyroczniami i magicznymi zwierciadlami. Ponadto Sannazaro, Mon-
temayor, Sidney i d’Urfé uczyli dramatopisarzy pastoralnych odmalo-
wywania subtelniejszych odcieni charakteru i ukazywania mitosci ro-
mantycznej. Romans pasterski, w ktorym gléwni pasterze i nimfy byli
w istocie $wietnymi panami i damami, wnidst do dramatu pastoralne-
go wyrafinowang elegancje.

Tragikomedia pastoralna czerpala zatem z rozmaitych zrédet, boga-
tych w poezje¢, romans i tradycje dramatyczng. Niestety, tragikomedia
pastoralna zaniedbala jeden element, niezbedny do przetrwania i sta-
tego rozwoju — nigdy w dostatecznym stopniu nie brala pod uwage
popularnych gustéw teatralnych, ktére zawsze domagaly sie pewnego
realizmu, zaré6wno w stowach, jak w czynach. Rozwlekle dialogi mi-
tosne eleganckich dam i kawaleréw poprzebieranych za pasterzy i pa-
sterki nigdy nie byly obliczone na przecietny gust. W Mieszczaninie
szlachcicem Moliera (1670) nauczyciel muzyki zabawia pana Jourdaina
dialogiem muzycznym a la pastorale:

¥ Witruwiusz, O architekturze ksiqg dziesieé. Z tekstu lacinskiego prze-
lozyl K. Kumaniecki Warszawa 1956, s, 92.

29 — Pamiegtnik Literacki 1982, z, 3/4
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Nauczyciel muzyki (do $piewakéw): Prosze, chciejcie sie zblizyé. (Do pana
Jourdain) Niech pan sobie wyobrazi, ze oni sg przebrani za pasterzy.

Pan Jourdain: Po c6z zawsze za pasterzy? Wszedzie teraz ci pasterze.

Nauczyciel muzyki: Skoro sie kaze ludziom wyrazaé mysli za pomocg mu-
zyki, trzeba dla prawdopodobienstwa przenie$é ich w $wiat pasterski. Spiew
byl zawsze umilowany przez pasterzy; nie byloby za$ rzecza naturalna, aby na
przyklad ksigzeta lub mieszczanie wysSpiewywali swe uczucia.

Pan Jourdain: Niechze i tak bedzie. Zaczynajmy %0,

Rozsadny obywatel Jourdain reprezentuje solidng wigkszo$¢ kazdej
przecietnej publiczno$ci. . .

Pokolenie wcze$niej, nim przemoéwil pan Jourdain, sami poeci, za-
rowno we Francji, jak i w Anglii, protestowali przeciw wysubtelnionej
sztuczno$ci sielanki. George Herbert, ktérego trudno uznaé za prze-
cietnego obywatela, wyglosit w swym Jordanie nastepujacy protest:

Czy poezja jest tylko, gdzie urocze gaje:
Niezgrabna zasie strofa w ich cieniu ukryta?
Gdy stow strumien srebrzysty kochanka udaje,

Wszystko bywa zamglone — a ten, ktory czyta,
Zachwyca sig, cho¢ z rzadka w sensie sie wyznaje?

Pasterze to uczciwy lud, niechaj $§piewaja.

Kto chce ich pieéni sluchaé, niech w ich sens sig wdaje.
Nikomu nie zazdroszcze wiosny ni stowikow,

Lecz niechze w rymie wolno mi tez zawrzeé

Moéwiagcych prostym, zwyczajnym jezykiem 3,

Ben Jonson w swych rozmowach z Drummondem poczytywal Gua-
riniemu i Sidneyowi za blgd to, ze ich pasterze moéwili jezykiem lu-
dzi wyksztalconych. A jednak Smutny Pasterz nie jest bardziej realny
niz Mirtillo czy Musidorus. Dlaczego Jonson, jeden z najwiekszych dra-
maturgéw realistycznych, zrobil ustepstwo wobec uroczych gajow, gdy
zwroécil sie do dramatu pastoralnego? Nie modglt czy tez nie chcial um-
knaé¢ tradycji sielankowej?

Tradycja sielanki miala jeszcze przetrwaé¢ jaki§ czas po Jonsonie
i Herbercie, a nawet po Molierze, lecz zywotnos¢ dramatu pastoralnego
wyczerpala sie w I polowie XVII w. Cho¢ nigdy nie byla to forma po-
pularna, sztuka pastoralna-wniosta co§ do popularnego dramatu. Z pew-
noscig wzbogacila tez inne formy. Przede wszystkim sielanka, zaréwno
w teorii, jak w praktyce, wplynela na rozwdj tragikomedii.

Przeioiyla Grazyna Cendrowska

5% Molier, Mieszczanin szlachcicem. W: Dziela. Przelozyl, opracowal i wstepem
opatrzyl T. Zelenski Boy Warszawa 1952, t. 5, s. 322.

51 G. Herbert, Jordan. Przelozyl A. Mierzejewski. W zbiorze: Poeci
jezyka angielskiego. Wyb6r i opracowanie: H. Krzeczkowski J. S. Sito,
J. Zutawski Warszawa 1969, t. 1, s. 524—525. Druga zwrotka w przekladzie G. C.



