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Sceny strachu, czyli lazzi di paura w komedii dell’arte

Scenes of Fear, or lazzi di paura in Comedia dell’arte

SUMMARY

Lazzo is a short scene of a comic nature that can be compared to a modern-day gag. Italian ac-
tors had various categories of such scenes in their repertoires (mimic-gestual, acrobatic, verbal
or mixed). Such a ready-made stage sequence was suitable for editing into various plots. The
purpose of this paper is to analyze scenes of fear in selected scenarios dell’arte. To illustrate
the variety of fear scenes improvised by Italian actors, four scenarios were chosen to adapt
a single literary text, Calderon de la Barca’s La dama duende, a very popular work in the 17"
and 18" centuries (La Dame Diablesse, manuscript from the Bibliothéque Nationale in Paris;
La dama Demonio, manuscript from the collection of the Vatican Library; La dama creduta
spirito folletto from the Neapolitan collection; La dama demonio e la serva diavolo from the
collection of argu-ments of the court of August III).
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Scénes de peur, ou lazzi di paura dans la comedia dell’arte

RESUME

Le lazzo est une courte scéne de nature comique qui peut étre comparée a un gag moderne.
Les acteurs italiens disposaient de plusieurs catégories de scénes de ce type dans leurs réper-
toires (mimico-gestuelle, acrobatique, verbale ou mixte). Une telle séquence scénique toute préte
pouvait étre montée dans diverses intrigues. L’objectif de cet article est d’analyser les scénes
de peur dans une sélection de scénarios dell’arte. Pour illustrer la variété des scénes de peur
improvisées par les acteurs italiens, quatre scénarios ont été choisis pour adapter un seul texte
littéraire, La dama duende de Calderon de la Barca, une ceuvre trés populaire aux XVII® et XVIII®
siécles (La Dame Diablesse, manuscrit de la Bibliothéque nationale de Paris; La dama Demonio,
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manuscrit de la collection de la Bibliothéque du Vatican; La dama creduta spirito folletto de la
collection napolitaine; La dama demonio e la serva diavolo de la collection d’arguments de
la cour d’Auguste III).

MOTS-CLES — comique, peur, acteur, scénario

Termin /azzo (czasem wystepujacy w skroconej formie azzo lub w wers;ji fran-
cuskiej lazzy) w komedii dell ‘arte okresla krotka, zwykle luzno powiazang z fabu-
1a, scenke komiczng, ktéra skupia uwage widza na specyficznych umiejetnosciach
aktorskich, werbalnych lub niewerbalnych. Wstawki te, rodzaj wspotczesnych ga-
gow', charakterystyczne byly przede wszystkim dla typow komicznych, cho¢, jak
pokazujg liczne materialy sceniczne, mogly angazowac takze inne postaci. An-
drea Perrucci, neapolitanski aktor amator, a takze dramatopisarz, w swoim trak-
tacie Dell arte rappresentativa premeditata et all improvviso (1699) wyjasnia, iz
,stowo lazzo znaczy tyle co zart, sztuczka, figiel albo metafora w stowach czy
w dziataniach™. W scenariuszach dziatania te zaznaczone byty w sposob skro-
towy (np. fa lazzi), kwesti¢ wykonania pozostawiajgc aktorowi, natomiast w tek-
stach dramatycznych inspirowanych wtoska sztuka aktorska, takich jak utwory
Moliére’a, Marivaux, Goldoniego czy Gozziego, zarty te staja si¢ integralnym
elementem tekstu gldéwnego lub pobocznego.

Termin lazzo, na co zwraca uwagg Silvia Carandini, nie pojawia si¢ w pierw-
szych zbiorach scenariuszy dell’arte’. Nie znajdziemy go w najstarszym, dato-
wanym na rok 1580, zbiorze materiatow scenicznych Stefanela Botarghi?, gdzie
zarty tego typu okreslane sa mianem baia lub synonimicznym stowem burla’.
Nie wystepuje on ani w dwutomowym wydaniu Teatro delle favole rappresenta-
tive (1611) Flaminia Scali, gdzie improwizowane dziatania komediowe okresla
wyrazenie far scena o attione ridicolosa, ani tez w traktatach aktorow dell arte
z poczatku wieku X VII. Termin ten pojawia si¢ dopiero w rzymskim zbiorze Del-
la scena de soggetti comici e tragici (1618-1622) Basilia Locatellego, aktora ama-
tora. Ten mitos$nik teatru improwizowanego uzywa wyrazenia, w ktérym zesta-
wia obok siebie terminy ,,stowa” i ,,dziatania” — fanno parole ed azzi®. Natomiast
w tekstach literackich, jak odnotowuje Dizionario etimologico, termin ten po raz

' R. Tessari, Commedia dell’Arte: La maschera e [’ombra, Milano, Mursia Editore, 1981, s. 91.
M. Surma-Gawlowska, Komedia dell arte, Uniwersitas, Krakow 2015, s. 155.

S. Carandini, ,,Forme e funzioni del lazzo nella drammaturgia dei comici dell’ Arte”, SigMa. Rivi-
sta di letterature comparate, teatro e arti dello spettacolo, 2019, vol. 3, s. 590.

To pseudonim sceniczny Abogara Francesco Baldiego, aktora aktywnego gtownie w Hiszpanii.
M. Del Valle Ojeda Calvo, Stefanelo Botarga e Zan Ganassa. Scenari e zibaldoni di comici italia-
ni nella Spagna del Cinquecento, Roma, Bulzoni, 2007, s. 173.

A. Valeri, Gli scenari inediti di Basilio Locatelli. Contributo alla storia del teatro, Roma, Tipo-
grafia Folchetto, 1894, s. 43.
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pierwszy pojawia si¢ w weneckim wariancie /azo w opublikowanym w roku 1660
dialogowanym traktacie La carta del navegar pitoresco’, w ktorym autor, Marco
Boschini, wenecki malarz i rytownik, porownujac malarstwo do teatru wymienia
wszystkie postaci dell’arte oraz ich cechy charakterystyczne, a przy Gracjanie
oraz shuzacej odnotowuje, iz mowia ,,z wielka gracja, z lazi oraz zartami™®. W in-
nym utworze z tego okresu, I/ Malmantile racquistato (1667), poemacie heroiko-
micznym florenckiego malarza Lorenza Lippiego, pojawia si¢ wyrazenie ,,/azo
del Picaro Spagnuolo”, wyjasnione w edycji z roku 1688 w przypisie autorstwa
Paola Minuccego jako ,,jakiekolwiek dziatanie, ktére podejmujg komedianci dla
wyrazenia swych mysli”. Wydaje si¢ wiec, ze termin w latach 60. XVII wieku
byt powszechnie znany widzom komedii dell’arte i uzywany w odniesieniu do
dziatan scenicznych, tak werbalnych jak i niewerbalnych.

Etymologia tego terminu budzi watpliwosci, najprawdopodobniej jednak, jak
twierdzi wigkszosci wspotczesnych badaczy wloskiego teatru, wywodzi si¢ on od
facinskiego actio, na co jako pierwszy zwrocit uwage Antonio Valeri badajac sce-
nariusze Basilia Locatellego'®. Sami aktorzy dell arte w wieku XVIII thumaczyli,
iz termin ten pochodzi od toskanskiego stowa /acci (w dialekcie Wioch pdotnoc-
nych /azi lub lazzi, a po francusku liens), czyli sznurowanie czy rodzaj wigzania,
ktore miato scala¢ poszczegolne sceny przedstawienia. To bardzo obrazowe wyja-
$nienie jest o tyle interesujace, iz czesto odnosnie przedstawien dell ‘arte méwimy
o montazu uprzednio przygotowanych przez aktorow scen czy sekwencji wyko-
rzystywanych niejednokrotnie w réznych fabutach. Na taka wtasnie techniczng
role lazzi zwraca uwage Luigi Riccoboni w Histoire du Théatre italien (1730).
Z jednej strony, jak thumaczy aktor, stuza one faczeniu roznych elementow przed-
stawienia teatralnego, a z drugiej stanowig przerwe w akcji, dzieki ktorej inni
aktorzy moga zebrac sity!l.

Celem artykutu jest zbadanie sposobu konstruowania scen strachu we wto-
skim teatrze dell ’arte. Do naszych czaséw zachowato si¢ okoto tysigca scena-
riuszy'?, nie sposob przebadac ich wszystkich. Do analizy wybratam wigc cztery
rozne adaptacje jednego tekstu literackiego, bardzo popularnego w wieku XVII

7 M. Cortelazzo, P. Zolli, Dizionario Etimologico della Lingua Italiana, a cura di M. Cortelazzo,
Bologna, Zanichelli, 1999, s. 857.

8 M. Boschini, La carte del navegar pitoresco: dialogo tra un senator venetian deletante e un pro-
fesor de pitura, soto nome d’Ecelenza, e de Compare, comparti in otto venti, Venezia, per li Baba,
1660, s. 14; URL: https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/boschini1660, dostep 20.11.2021.

® M. Cortelazzo, P. Zolli, op. cit., s. 857.

10°A. Valeri, op. cit., p. 43.

I L. Riccoboni, Histoire du theatre italien, depuis la decadence de la comedie latine, Paris, André
Caillau, 1730, s. 65-68 ; L. Tragiense [Francesco Saverio Quadrio], De i vizi, e de i difetti del
moderno teatro e del modo di correggergli, Roma, appresso Nicolo e Marco Pagliarini, 1739.

12 R. Cuppone, ,,«In questoy, il teatro. Gli scenari della Commedia dell’Arte”, Venezia Arti, 2000,
vol. 14, s. 35.
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i XVIII utworu Calderéna de la Barca La dama duende, co dodatkowo pozwoli
nam poréwna¢ metode konstruowania tych scen w réznych lokalnych kontek-
stach, w ktérych dziatali wloscy aktorzy. Calderdn byt czesto wykorzystywanym
zrodtem inspiracji dla aktoréw dell’arte, Nancy D’Antuono podaje, ze co naj-
mniej 8 scenariuszy mogto powstac¢ z inspiracji tym utworem hiszpanskiego au-
tora". Dzieki nowszym i bardziej wnikliwym badaniom Carmen Marchante Mo-
ralejo mozemy zawezi¢ t¢ liczbe do 4 scenariuszy'?, ktore stang si¢ przedmiotem
naszym badan: 1) La Dame Diablesse r¢kopis z Biblioteki Narodowej w Paryzu'’,
grany prawdopodobnie w Paryzu w sezonie 1683-1684; 2) La dama Demonio ze
zbioru Biblioteki Watykanskiej'®, r¢kopis datowany na koniec XVII wieku; 3) La
dama creduta spirito folletto ze zbioru neapolitanskiego'” datowanego na przetom
XVII'i XVIII wieku, cho¢ — jak zgodnie si¢ uwaza — cze$¢ scenariuszy moze by¢
duzo wczesniejsza; 4) La dama demonio e la serva diavolo ze zbioru argumentéw
drezdensko-warszawskich!® dworu Augusta III, krdla Polski i elektora saskiego,
tekst wydrukowany i wystawiony na scenie w Dreznie w roku 1756.

Mamy wiec do czynienia z tekstami pochodzacymi z r6znych obszarow Euro-
py, napisanych nie tylko w jezyku wloskim, stosunkowo duza jest takze rozpigtos$¢
czasowa powstania tych materialow. Istotna jest, cho¢ w sumie czg¢sto ignorowana,
kwestia autorstwa tych scenariuszy, cz¢s¢ z nich to rekopisy sporzadzone nie przez
samych aktorow zawodowych, lecz przez dyletantdw, mito$nikow teatru improwi-
zowanego, nie wiemy wigc, jak wiernym zapisem praktyki scenicznej sg te zbiory,
a na ile zostaty one skorygowane, ocenzurowane czy poprawione. Niezwykle in-
teresujacy, i w sumie mato zbadany, jest zbior argumentow warszawsko-drezden-
skich. Co istotne, jest to zréznicowany zbior tekstow, wsrod ktorych przewazaja
krotkie streszczenia drukowane na potrzeby widzow, nieznajacych jezyka whoskie-
20, najcickawsze jednak sg argumenty z roku 1756, ostatniego sezonu dziatalno$ci
wloskich aktorow na dworze saskim, gdyz sa one bardzo rozbudowanymi argu-

3 N. D’Antuono, ,,La comedia espafiola en la Italia del siglo XVII: la commedia dell’arte”, in La

comedia espaiiola en el teatro europeo del siglo XVII, London, Tamesis, 1996, s. 141-149.

C. Marchante Moralejo, ,,Calderdn en Italia: traducciones, adaptaciones, falsas atribuciones y

,scenari”, in Tradurre, riscrivere, mettere in scena, a cura di M. G. Profeti et all., Firenze, Alinea

Editrice, 1996, s. 30-35.

« La Dame Diablesse », in G. Colajanni, Les escenarios franco-italiens du ms. 9329 de la B. N.,

Roma Edizioni di Storia e Letteratura, 1970, s. 3-20.

6. La Dama Demonio”, in I canovacci della Commedia dell Arte, a cura di A. M. Testaverde, To-

rino, Einaudi, 2007, s. 629-636.

,La dama creduta spirito folletto”, in The Commedia dell ’Arte in Naples. A Bilingual Edition of

the 176 Casamarciano Scenarios. La Commedia dell’Arte a Napoli. Edizione bilingue dei 176

Scenari Casamarciano, vol. 1, a cura di F. Cotticelli, A. Goodrich Heck, Th. F. Heck, London,

Scarecrow Press, Lanham, Md., 2001, s. 219-222.

18 La dama demonio e la serva diavolo”, in M. Klimowicz, W. Roszkowska, La commedia dell arte
alla corte di Augusto 111 di Sassonia (1748-1756), Venezia, Istituto Veneto di Scienze Lettere ed
Arti, 1988, s. CCCXIV-CCCXXIV.
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mentami, przypominajacymi w swej trzyaktowej strukturze scenariusze dell’ar-
te, cho¢ powstawaty one z myslg o publicznosci, a zatem majg mniej informacji
natury technicznej (brak w nich np. wzmianek o rekwizytach czy tez o lazzi). Po-
mimo tych watpliwosci dotyczacych autorstwa czy roéznic wynikajacych z prze-
znaczenia zbiorow, ktore musimy mie¢ na uwadze analizujac te teksty, znajdziemy
w nich wiele podobienstw na poziomie strukturalnym oraz fabularnym. W kwestii
tych pierwszych to trzeba zauwazy¢, iz wigkszos¢ z tych tekstow posiada tytut,
spis postaci, wérod ktorych odnajdziemy charakterystyczne dla teatru dell arte
typy state wystepujace w typowej binarnej strukturze: dwoch starcow, dwoch shu-
zacych, dwie lub trzy pary zakochanych oraz postaci mieszane, kapitan i subretka;
a takze spis rekwizytow, argument, miejsce akcji, a nast¢pnie fabuta (zwykle bez
dialogdéw i monologéw) podzielona na trzy akty.

W przypadku czterech analizowanych scenariuszy mozna stwierdzié, iz
w warstwie fabularnej najwierniejszy wobec tekstu wyjsciowego jest La dama
Demonio z Biblioteki Watykanskiej, swobodniejsza za$ wersja neapolitanska mo-
gta stanowi¢ zrodto inspiracji dla argumentu z Drezna. Tekst francuski wprowa-
dza najwigcej zmian, tam bowiem mlodej pannie pomaga w intrygach nie sprytna
pokojowa, lecz stuzacy o imieniu Mezetin, a dodatkowo dwoch mezezyzn (Oc-
tave oraz Scaramouche) rywalizuje o jej wzgledy. Kazdy ze scenariuszy dostoso-
wuje postaci hiszpanskie do systemu rol komedii dell ‘arte, uzywajac jednak od-
miennych imion specyficznych, ktoére — jak mozna domniemywac — odwzorowuja
sktad osobowy danego zespolu. Druga tendencja, ktorag mozemy zaobserwowac
w procesie adaptacji tekstu oryginalnego, jest dominacja elementow farsowych,
czemu stuza miedzy innymi /azzi, czyli komiczne wstawki, ktore nawet jesli w ja-
ki$ sposob nawigzuja do oryginatu, to zdecydowanie rozrastaja si¢ i angazuja
wieksza ilo$¢ postaci.

Wiele z tych scenek komicznych dotyczy strachu, ktory stanowi ,,jeden
z waznych sktadnikéw ludzkiego doswiadczenia”". Jak podaje Nicoletta Ca-
pozza, lazzi di paura w scenariuszach w przewazajacej mierze dotycza stra-
chu przed istotami lub zjawiskami nadprzyrodzonymi®, co oczywiscie poka-
zuje bardzo rozpowszechniong wowczas wiare w duchy i zjawy. Uczuciu temu
sprzyjaly noc lub mrok, i z takg wilasnie okolicznoscia mamy do czynienia
w sztuce Calderdna. Tytutowa kobieta-duende pojawia si¢ znikad i znika zwy-
kle w mroku, wywotuje strach, zwlaszcza stuzacego, ktoremu ging — nielegalnie
zresztg zdobyte — monety, a w ich miejsce pojawia si¢ wegiel, oznaka interwen-
cji diabelskiej. Co ciekawe, w zadnej z adaptacji aktorow dell 'arte nie pojawia
si¢ wlasnie ten znak sit nieczystych, w tych wloskojezycznych mamy kota ukry-

1 J. Delumeau, Strach w kulturze Zachodu XIV-XVIII w., tt. A. Szymanowski, PAX, Warszawa
1986, s. 14.

2 N. Capozza, Tutti i lazzi della Commedia dell’Arte. Un catalogo ragionato del patrimonio dei
Comici, Roma, Dino Audino editore, 20006, s. 244.
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tego w worku. Zwierze to jest niewatpliwie jednym z najcze$ciej kojarzonych
z diabtem ze wzgledu na swdj wyglad i zachowanie?!. Widok kota (lub choéby
tylko przeczucie) powoduje, iz bohaterowie scenariuszy z przerazenia wpadaja
w panike, a nastepnie biora nogi za pas. Sekwencja strachu przed demonem
w postaci kota stanowi kulminacje pierwszego aktu i przedstawia si¢ nastepuja-
co w poszczegodlnych tekstach:

Pulcinella otwiera [worek], kot wyskakuje, scena strachu Pulcinelli konczy pierwszy akt.?
Pulcinella otwierajac kufer lub walizke, aby wyja¢ chustke znajduje worek, w ktorym rusza
si¢ kot, widzac to, a nie wiedzac, co to, truchleje, i tym strachem konczy si¢ pierwszy akt?.
Arlekin znajdujac [w worku] kota, przestraszony ucieka, i w ten sposob konczy si¢ pierw-
szy akt*.

Widzimy, ze scenariusze bardzo skrotowo zaznaczajg dziatania aktorskie. W naj-
dhuzszej wersji neapolitanskiej Pulcinella zastyga w bezruchu, ulega paralizowi,
a zatem swego rodzaju chwilowej $mierci ze strachu. Jest to prawdopodobnie
krotka scenka o charakterze pantomimicznym, by¢ moze z elementami wokalny-
mi i popisem akrobacji, ktora zostata dodana przez wtoskich aktorow.

Gtowna posta¢ meska w sztuce Calderdna, czyli don Manuel, to mtodzieniec
rozsadny i niewierzacy w duchy, w scenariuszach amant staje si¢ figura komiczna.
Komizm tej postaci zostaje uwypuklony witasnie w scenach strachu, w ktorych
uczestniczy razem ze swoim stuga. W finale aktu drugiego sztuki wyjsciowej sy-
tuacja przedstawia si¢ nastgpujaco: w nocy kobiety, pewne, ze goscie juz wyje-
chali z miasta, dostajg si¢ potajemnym przejsciem do izby, stuzka zostawia panig
i wychodzi, mezczyzni za$ wracaja po ciemku do pomieszczenia, gdzie nagle
widzg zapalajaca si¢ lampg, a takze i pigkng zjawe. Don Manuel wyciaga szpadg,
zada wyjasnien, panna wykorzystujac nieuwage znika wezwana przez stuzaca.
Scenariusze mniej lub bardziej wiernie oddaja t¢ sytuacje, ale wszystkie znacznie
ja wydhluzaja dodajac lazzi, przede wszystkim strachu, cho¢ nie tylko (pojawiaja
si¢ takze lazzi erotyczne, lazzi z przebieraniem, /azzi zasypiania, etc.), a nagroma-
dzenie tych — do$¢ groteskowych — Zartow zmienia catkowicie charakter sceny
na farsowy. Cata sekwencja jest dynamiczna i do$¢ skomplikowana, opiera si¢
na precyzyjnym zgraniu pojawiania si¢ i znikania postaci, a takze zapalaniu i ga-
szenia $wiatla, oba te dziatania miaty by¢ spektakularnym znakiem obecnosci du-
cha, ktory, jak wierzono, mogt znikaé i przybiera¢ ludzka posta¢ wedle potrzeby.
We wszystkich scenariuszach scena strachu mocnym crescendo konczy akt dru-

2 E. Cybulska-Bohuszewicz, ,,.Znac izescie i bestyj podlejszy. Zoomorficzne inkarnacje Szatana

w Zywotach $wietych Piotra Skargi”, Terminus, 2019, t. 21, z. 2 (51), s. 254.

,La Dama Demonio”, op. cit., s. 632 (wszelkie thumaczenia cytatow, o ile nie podano inaczej,
pochodza od autorki artykutu).

,La dama creduta spirito folletto”, op. cit., s. 220.

,,La dama demonio e la serva diavolo”, op. cit., s. CCCIX.
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gi, cho¢ przebieg akcji jest odmienny. W scenariuszu z Biblioteki Watykanskiej
przedstawia si¢ nastepujaco:

Valerio i Pulcinella wracajg szuka¢ dokumentow. Pulcinella méwi, ze czas, aby duch za-
palit §wieczke. Flaminia zapala lampke, Valerio i Pulcinella sa przerazeni. Odgrywana jest
scena z duchem. W koncu Valerio i Pulcinella idg zamknaé¢ drzwi. Mowia, ze je zamkneli,
szukaja ale nikogo nie widza; mowia, ze to musiato by¢ ztudzenie. Valerio sadowi si¢ do
spania na krzesle, lazzi Pulcinelli i scena, jak zasypiaja. Flaminia i Rosetta wchodza przez
rame obrazu i odgrywaja scen¢ wotania, Valerio chwyta peleryng lub mantyle Flaminii,
a ta przygasza lampke, Rosetta gasi ja catkowicie i kobiety uciekaja. Valerio zostaje z pe-
leryna, kaze Pulcinelli przynies¢ swieczke. Lazzi Pulcinelli, ktory idzie i wraca, a potem
scena Valeria, ktory idzie do drugiego pokoju spac. Pulcinella zostaje z zapalong §wieczka
na stole. Lazzi Pulcinelli przed zas$nigciem, zasypia. W tym czasie Rosetta jako duch stra-
szy go, lazzi Pulcinelli koncza akt drugi®.

W scenariuszy neapolitanskim cata scena przedstawia si¢ w sposob bardziej

rozbudowany, angazujac mocniej posta¢ kochanka, ktéry moze nieco mniej niz
jego stuga, ale takze wyraznie si¢ boi. Pulcinella najpierw spektakularnie trzesie
si¢ ze strachu, a potem kamienieje, tym razem jednak scena paralizu wykonana
jest w duecie. Dodatkowo pojawia si¢ podtekst erotyczny, bowiem tatwo ulega-
jacy pokusom shuzacy, cho¢ przerazony, nie moze oprze¢ si¢ wdzigkom zjawy,
widzac jednak maske demona?, ucieka:

25

26

Donna Violante styszac ich rozmowe, chowa lampke, a potem stopniowo ja odkrywa, a po-
tem od czasu do czasu zakrywa i zndw odkrywa, Don Giovanni boi sig, Pulicinella trzgsie
si¢ ze strachu, obaj skonsternowani ida razem szuka¢ §wieczki, Donna Violante w tym
czasie zapala §wieczke w $wieczniku, ktory stoi na kredensie, a potem siada; wowczas
wracaja Don Giovanni i Pulicinella, widzac ja kamienieja, a Don Giovanni grozac szpada
zmusza ja do opowiedzenia, co si¢ dzieje, Donna Violante moéwi, ze chce mu by¢ postusz-
na, ale najpierw niech idzie zamkna¢ drzwi, Don Giovanni kaze to zrobi¢ Pulicinelli, ale
ten w strachu nie chee i§¢ sam, w koncu ida razem, Donna Violante zostaje. Wracaja, nie
widza nikogo i sg skonsternowani, potwierdzaja, ze to musi by¢ dama duch, a po tej scenie
Don Giovanni kaze zapali¢ nastgpna $wieczke w drugim pokoju dla wigkszej pewnosci,
a potem sadowi si¢ spac¢ na krzesle, Pulcinella sadowi si¢ spa¢ w nogach swego pana;
wowczas Donna Violante w pelerynie i Pimpinella wchodza przez rame obrazu 1 widzac
ich $piagcych, gasza §wieczki i wolaja, robig lazzi, a tamci si¢ budza, Don Giovanni chwyta
peleryng Donny Violante i kaze Pulcinelli przynies¢ swieczke z drugiego pokoju, Pulici-
nella wraca ze §wieczka i obaj sg zdumieni, widzac w rekach Don Giovanniego tylko pe-
leryng, upewniaja si¢, co do istnienia szalonego ducha, a po tej scenie Don Giovanni idzie

,La Dama Demonio”, op. cit., s. 634.

Rekwizyt ten pojawia si¢ w kilku innych scenariuszach zbioru neapolitaniskiego (np. L oggetto
odiato, Li finti spiritati, Il vecchio ingannato), a w Demonij son le donne ovvero La donna sfarzo-
sa chiarita Pimpinella Zartujac sobie ze swoich adoratoréw, Tartaglia i Pulcinelli, przywdziewa
maske demona i zakrywa si¢ peleryna, a gdy mezczyzni skuszeni przez nia obietnica pocatunku
zblizaja si¢ do niej, ona zsuwa peleryne, a oni uciekaja przerazeni, doktadnie tak, jak robi to Pul-
cinella w analizowanym tu tekscie.
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spac, Pulicinella tez chee i§¢, przez ram¢ obrazu wchodzi Pimpinella (tak Zze Pulcinella nie
widzi, ktoredy weszta) w pelerynie i kusi Pulicinelle, ktory wpierw jest przestraszony, lecz
zbiera si¢ na odwagg i chce ja pocatowac, ona naktada po kryjomu mask¢ demona i méwi
Pulicinelli, aby ja pocatowal i pokazuje mu maske, Pulicinella jest przerazony, kobieta
wychodzi przez obraz, a scena strachu Pulcinelli konczy akt drugi®’.

Natomiast sekwencja ta w argumencie drezdenskim w jeszcze wigkszym
stopniu uwydatnia komizm postaci zakochanego, ktory wystepuje razem ze swo-
im stuzacym w calej scenie o silnym charakterze farsowym. Zwraca takze uwage
seria $miesznych p6z Arlekina powodowanego strachem oraz catkowicie nowa
scena obejmowania si¢ pana i stugi przerazonych widokiem zapalonej przez du-
cha swieczki. Strach jak wiadomo moze powodowac takze irracjonalne reakcje,
mlodzieniec zme¢czony trudnosciami sadowi si¢ do spania na krzesle, a jego wier-
ny, cho¢ niezbyt rozumny, stuzacy mosci si¢ na jego kolanach, powierzajac mu
swoje bezpieczenstwo. W finale tej sekwencji widzimy gag o blazenskim wrecz
rodowodzie, me¢zczyzni ze strachu spadaja z krzesta:

Celio i Arlekin szukajg po ciemku dokumentow. Flaminia zapala lampkg, a Celio, biorac
ja za ducha, wyciaga szpade, ona kaze mu zamkna¢ drzwi, jesli chce ustysze¢ rzeczy, ktore
przypadng mu do gustu. Tu ma miejsce scena zabawnych p6z i strachu Arlekina, ktory
idzie razem z Celio. Celio i1 Arlekin ze strachu obejmujg si¢ wzajemnie, nie widzg juz
domniemanego ducha i wpatrujg si¢ w zapalong lampke, odnajduja zagubione dokumenty.
Celio ze wzgledu na pdzna pore chece odpoczaé, aby moc dnia nastgpnego wyjechac z tego
domu. Siada na krzesle, przerazony Arlekin siada na kolanach Celia, obaj zasypiaja. Fla-
minia i Colombina wychodza zawoalowane, a potem ma miejsce scena $mieszna, przez co
Celio i Arlekin upadaja, i tak si¢ konczy drugi akt®.

Nieco inaczej scena ta zorganizowana jest w scenariuszu francuskim, roz-
grywa si¢ ona bowiem migdzy postaciami meskimi, Scaramouche’m, Arlekinem
1 Mezetinem. Ten ostatni udaje kobiete, co — poprzez wprowadzenie dodatkowego
elementu przebrania (lazzi di travestimento) — nadaje tej sekwencji groteskowy
charakter:

Wchodzi Mezetin przebrany za kobiete i mowi, ze jest wybranka serca Arlekina, a gdy
Arlekin odwraca si¢ do Scaramouche’a, zeby powiedzie¢, ze dziewczyna jest brzydka jak
noc, zmienia on maske i wklada czerwona. Arlekin mowi na to, ze ze wstydu zrobita si¢
ona czerwona, a potem wklada on maske diabta, to budzi ich strach i sktania do ucieczki,
co konczy akt drugi®.

W tekscie Calderona znajdziemy takze dos$¢ typowa sceng bojazliwego stu-
zacego, ktory ze strachu chowa sig¢ pod stotem, szybko jednak stamtad wychodzi

27 La dama creduta spirito folletto”, op. cit., s. 221.
28 _La dama demonio e la serva diavolo”, op. cit., s. CCCXXI-CCCXXIL.
» La dame Diablesse”, op. cit., s. 13.
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i znika ze sceny. W akcie trzecim scenariuszy wloskojezycznych aktorzy adaptuja
sekwencj¢. Dos$¢ wiernie odtwarza t¢ sceng scenariusz z Biblioteki Watykanskiej:
»Pulcinella chowa si¢ pod stolem, [...] Odoardo odsuwa stét, ktéry stoi mu na
drodze i odkrywa pod nim ukrywajacego si¢ pod spodem Pulcinelle”. W sce-
nariuszu neapolitanskim sekwencja ta wydluza si¢ i trwa dwie sceny. Tekst wy-
jasnia, iz stot przykryty jest kapa, ale sluzgcy caly czas pozostaje widoczny dla
widzow 1 odgrywa lazzi: ,,stycha¢ hatasy, Pulicinella chowa si¢ pod stotem, ktory
przykryty jest kapa. Wszyscy przechodzg przez rame obrazu [...], Pulicinella pod
stotem, Pulicinella i jego lazzi™*!. W argumencie z Drezna za$ wydtuza si¢ az do
czterech scen. Arlekin chowa si¢ pod stotem w scenie szostej, prawdopodobnie
wciaz bedac widzianym przez widzow, cho¢ tekst tego nie precyzuje, wychodzi
za$ w scenie dziewiatej w finale, gdy dwie pary sg juz po stowie, a i on zaraz
zostanie mg¢zem stuzacej: ,,Arlekin chowa si¢ pod stotem. [...] wychodzi, gdy
wszyscy si¢ pogodzili, chwali si¢ jako obronca kobiet™32.

Strach w scenariuszach dell ’arte odpowiada niewatpliwie kategorii okreslone;j
przez Zbigniewa Osinskiego jako ,,uczucie jednostkowe, nagte, tymczasowe, dzie-
jace si¢ teraz, zakonczone reakcja. [...] poped do ucieczki”.** Reakcje bohaterow
parodiuja symptomy powszechnie kojarzone ze strachem, ich dziatania sg grote-
skowo gwaltowne, kamieniejg ze strachu, przybieraja dziwaczne pozy, drza, spa-
daja z krzesta lub uciekajg. Rozbudowane lazzi strachu wzmagaja komizm sztuki
wyjsciowej gtownie poprzez zastosowanie komizmu sytuacyjnego (dodane sceny
lub znacznie rozbudowane sekwencje). Wiekszos¢ dziatan aktorskich w scenach
strachu ma charakter pantomimiczny, czasem akrobatyczny, a niektore sekwen-
cje — bardziej skomplikowane — zaktadaty uzycie rytmicznych uktadow choreo-
graficznych. I cho¢ wiekszos$¢ z tych rozwiazan scenicznych wyglada podobnie,
to jednak warto podkresli¢ z jednej strony istotny wktad poszczegoélnych akto-
row w kreowanie znanych i bardzo popularnych wsréd widzow postaci dell arte,
z drugiej za$ rownie wazne lokalne uwarunkowania kulturowe widoczne miedzy
innymi w imionach postaci. Nie jest to kwestia blaha, i cho¢ mozna ogdlnie uznac,
ze Pulcinella oraz Arlekin z analizowanych scenariuszy przynaleza do typologii
drugiego niemadrego stuzacego, to jednak reprezentuja zdecydowanie zr6znico-
wane warianty tradycji neapolitanskiej czy wloskiej Comédie Italienne. Odmienne
sa takze postaci amantow, scenariusz watykanski, najblizszy hiszpanskiej wersji,
wprowadza elementy farsowe, angazujac Valeria w /azzi, Scaramouche ukazuje
typowa sfrancuszczong wersje neapolitanskiego kapitana w roli wydrwionego ko-
chanka w opozycji do powaznego Octave’a, wersja neapolitanska za$ przeistacza

30 La Dama Demonio”, op. cit., s. 635.

31 La dama creduta spirito folletto”, op. cit., s. 222.

32 La dama demonio e la serva diavolo”, op. cit., s. CCCXXII-CCCXXIV.

3 7. M. Osinski, Lek w kulturze spoleczenstwa polskiego w XVI-XVII wieku, DiG, Warszawa 2009,
s. 8.
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kochanka w figure farsowa, a drezdenska jeszcze bardziej ten efekt wzmacnia,
wpisujac sie¢ w karnawatowy charakter przedstawienia dworskiego. Ponadto uwa-
g¢ zwracajg roznice w uzyciu pozawerbalnych srodkow ekspresji. Rozbudowane
elementy pantomimy, typowe dla teatru neapolitanskiego, wystepuja takze obficie
w wersji drezdenskiej, dodatkowo wzbogacone elementami muzycznymi, co jest
charakterystyczne dla widowisk wtoskich adresowanych do obcokrajowcow.
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