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Teresa Megale, T7a mare e terra. Commedia dell’arte nella Napoli
spagnola (1575-1656), Roma 2017, Bulzoni (Biblioteca Teatrale,
t. 190), ss. 469

Od kilku lat systematycznie przybywa publikacji na temat komedii dell’arte’,
takze i w Polsce’. Zagadnienie to wcigz pozostaje jednak nie do$¢ doktad-
nie zbadane, co ukazuje wydana w 2017 r. ksigzka Teresy Megale, zatytu-
towana Tra mare e terra. Commedia dell’arte nella Napoli spagnola (1575—
—1656) i poswigcona historii neapolitariskiej komedii dell’arte.

Teresa Megale, teatrolozka z Uniwersytetu we Florencji, ma na swoim
koncie wiele studiéw o historii teatru neapolitariskiego, tej tematyce poswig-
cifa tez swoj doktorat. Ponadto wraz z Siro Ferronem wspéttworzyta mul-
timedialne archiwum aktoréw wloskich (AMAtl), a dla Dizionario biogra-
fico degli Italiani opracowala biogramy stynnych neapolitariskich artystéw
teatralnych (Giovan Battista Fiorillo, Tiberio Fiorillo, Carlo Fredi, Giovan
Donato Lombardo, zw. Bitontino), ktérych dzialalno$¢ omawia réwniez
W recenzowanym tomie.

Historia komedii dell’arte w Neapolu doczekala si¢ wezesniej dwéoch
opracowan — piéra Benedetta Crocego® i Ulisse Prota-Giurlea®. Do obu tych
pozycji odwotuje sic Megale, jej praca opiera si¢ jednak przede wszystkim
na gruntownych kwerendach, celem Badaczki byto bowiem ,obalenie mitu
o teatrze neapolitaiiskim, petnego paradoksalnych wrecz uproszezen” (s. 12;
tt. J. Dygul), ukazanie narodzin i rozwoju zawodowego teatru w Neapolu
przede wszystkim na podstawie Zrédet archiwalnych. Megale precyzyjnie
okresla temat i zakres czasowy swoich badan: od roku 1575, daty zatoze-
nia pierwszego zawodowego zespotu aktorskiego w Neapolu, po rok 1656,
kiedy to okrutna zaraza zdziesigtkowala ludno$¢ miasta, hamujac na wiele
lat jego dynamiczny rozwéj. Przypomnijmy, ze w XVI w. Neapol byt jedna
z najwigkszych metropolii europejskich, pod wzgledem liczby mieszkaricéw
wyprzedzat go tylko Paryz.

Recenzowana ksigzka sktada sie z trzech obszernych rozdziatéw: ,Fisiono-
mie teatrali napoletane” (s. 19-99), ,Nel dedalo teatrale partenopeo: luoghi

U Zob. np.: Il ,,mito” della commedia dell'arte nel Novecento europeo. Atti del convegno

internazionale di studi, Padova, 4-5 dicembre 2014, ed. E. Randi, Acireale 2016;
S. Ferrone, La commedia dell arte. Attrici e attori italiani in Europa (XVI-XVIII
secolo), Torino 2014; R. Tessari, La commedia dell arte. Genesi di una societi di
spettacolo, Roma 2013.
2 Zob. np. M. Surma-Gawlowska Komedia dell’arte, Krakéw 2015.
3 B. Croce, [ teatri di Napoli: secolo XV-XVIII, Napoli 1891 (pierwotna wersja pt.
I Teatri di Napoli ukazywala si¢ w formie esejow na famach ,Archivio Storico
per le Province Napoletane” w latach 1889-1891).
U. Prota-Giutleo, [ teatri di Napoli nel ‘600. La commedia e le maschere, Napoli
1962 (zbiér artykutéw publikowanych w latach 1941-1942).
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e stanze per lo spettacolo” (s. 101-233) i ,Drammaturgie, maschere, arche-
tipi” (s. 235-315). Tom zawiera takze czgs$¢ ikonograficzng (s. 317-334)
— 2z 19 bardzo starannie wykonanymi kolorowymi fotografiami, oraz archi-
walng (s. 335-396), w ktérej znajdziemy fragmenty, mniej lub bardziej
obszerne, dokumentéw, w przewazajacej mierze nigdy wczesniej niepu-
blikowanych, dotyczacych teatréw neapolitariskich badanego okresu. Zré-
dfa archiwalne uporzadkowane s3 w sposéb bardzo czytelny wedle miejsca
pochodzenia oraz chronologii. Monografi¢ zamyka obszerna bibliografia
(s. 397—431) oraz indeks oséb (s. 433-469).

W pierwszym rozdziale Autorka koncentruje si¢ przede wszystkim na zde-
finiowaniu specyfiki zawodowej sceny neapolitaiiskiej. Punktem odniesienia
jest komedia dell’arte z pétnocnej czgsci Potwyspu Apeniriskiego, okreslana
mianem ,lombardzkiej”, cho¢, co istotne, Megale nie wartosciuje, lecz uka-
zuje wariantowos¢ tej praktyki scenicznej ze wzgledu na odmienny kontekst.
Wedlug dokumentéw historycznych 5 lipca 1575 r. spisano pierwszy ake
notarialny powotujacy do zycia zawodowy zespét teatralny w Neapolu. Ten
pierwszy kontrake, podpisany w obecnosci notariusza przez pigciu aktoréw
(Mario de Thomase ze Sieny, Giulio Cesare Farina z Mediolanu, France-
sco Viziani z Lukki oraz Giacomo Antonio de Ferrariis i Alfonso Cortese,
obaj z Neapolu), potwierdza narodziny neapolitariskiej komedii dell’arte,
czyli — powtarzajac za S. Ferronem — teatru aktoréw zrzeszonych w zawo-
dowych korporacjach. Pierwsza trupa ,lombardzka”, zalozona w Padwie
w 1545 r., liczyta 7 cztonkéw, ale — tak jak i w przypadku neapolitariskim
— byli to sami m¢zczyzni. Pierwsze zespoly z Neapolu, jak podkresla Megale,
pozostawaly catkowicie anonimowe, na podobienstwo tych hiszpanskich,
w przeciwieristwie za$ do tych z pétnocy pétwyspu, noszacych nazwy, ktére
wskazywaly — poprzez nawiazania do prestizowych akademii literackich —
na prébe nobilitowania dziatalno$ci scenicznej. Ta anonimowos¢, zdaniem
Badaczki, to ,wyznacznik wyjatkowo zmiennej sytuacji teatréw Neapolu
i calego Krélestwa” (s. 21; th. J. Dygul). Duza zmienno$¢, zaréwno skladu
osobowego zespotu, jak i repertuaru, byta ich atutem w walce z silng konku-
rencja teatréw hiszpanskich, w warunkach niestabilnej sytuacji politycznej,
przy zmiennych gustach publicznosci oraz wobec krytyki ze strony Kosciota.
W opinii Autorki neapolitariska scena zawodowa oraz $wiat literackich aka-
demii, cho¢ okazjonalnie wspétpracowaly, to jednak pozostawaly mocno
odseparowane. Domyslam si¢, bo nie zostalo to sprecyzowane, ze mowa tu
o oficjalnej wspdlpracy (wspdlne przedstawienia, przynaleznos¢ komedian-
téw do akademii), poniewaz na kolejnych stronach ksigzki zobaczymy przy-
ktady wzajemnego oddzialywania, przenikania si¢ (form, postaci, motywéw),
ale — co jeszcze istotniejsze — takze plynno$¢ granic miedzy obiema sferami.
Teatr neapolitariski, pozbawiony — ze wzgledu na peryferyjny charakter
miasta w imperium Habsburgéw — mecenatu rzadzacych, wsparcia elit, na
ktére, co podkresla Megale, mogly jednak liczy¢ najlepsze zespoty z Pétnocy,
dodatkowo za$ obtozony wysokimi podatkami (obowiazujacy od 1589 r. ius
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repraesentandi, o szczegdtach funkcjonowania mowa jest w odrgbnym pod-
rozdziale na s. 48-62), byl silnie podporzadkowany prawom rynku, czyli
gustom placacej za wejscie na spektakl widowni.

Na kolejnych stronach Autorka dokladnie bada akty notarialne oraz
informacje w nich zawarte: nazwiska czlonkéw trupy, szlaki zournée, kary
finansowe, a przede wszystkim precyzyjne okreslenia podziatu zyskéw oraz
wspolnych wydatkéw. Wynagrodzenie réwne dla kazdego bez wzgledu na
ple¢, ale juz nie zawsze ze wzgledu na grang role, zalezalo od szczegéto-
wych ustalert kontraktu i bylo wynikiem podziatlu wpltywéw do szkatutki
(cascetta). Jak zauwaza Megale, z analizy wynika, ze role komiczne stuza-
cych (zanni), z ktérych stynat teatr neapolitariski, optacano gorzej od pozo-
stalych. Dokumenty potwierdzaja takze, a mit ten obalano juz i w innych
opracowaniach, iz aktorzy nie grali jednej roli przez cate zawodowe zycie.
Typowo neapolitaiska wydaje si¢ natomiast, wyraznie zaznaczana w kon-
traktach, ptynno$¢ w hierarchii r6l powaznych — pierwszych, drugich i trze-
cich zakochanych (innamorati), ale dotyczy to réwniez postaci komicznych
i posrednich (kapitan, subretka). Z tej wszechstronnosci aktorskiej, podyk-
towanej prawdopodobnie wzgledami czysto praktycznymi, moze wynika¢
kontaminacja stylistyczna w typowo neapolitariskich rolach, takich jak np.
Kapitan Matamoros, ktéry faczyt cechy typowe dla zotnierza samochwaty
i prymitywne instynkty stuzacego. Na scenach neapolitariskich, co potwier-
dzaja zachowane akty notarialne, zespoly teatralne mialy charakter mieszany,
wystepowali w nich zaréwno aktorzy neapolitariscy, jak i ci z Pétnocy (co
wida¢ juz w pierwszym akcie notarialnym z 1575 r.!), ale takze Hiszpanie,
a to prowadzito do swoistej kompilacji styléw i tradycji.

Niezwykle interesujace sa analizowane w ksiazce kontrakty, ustalajace
warunki powierzania dzieci, tak chlopcéw, jak i dziewczynek, pod opieke
aktoréw w celu przyuczenia ich do zawodu (s. 34-36). Aktorkom poswigca
Megale oddzielny podrozdzial, podkreslajac juz na wstepie, ze na scenach
neapolitariskich nie odgrywaly one tak istotnej roli jak w zespotach ,lom-
bardzkich”, w ramach kedérych uznaje sig je za jeden z elementéw prorozwo-
jowych wloskiego teatru zawodowego. Z prezentowanych przez Badaczke
dokumentéw wynika — zaskakujaca wrecz — niemal catkowita nieobecnos¢
aktorek lokalnych. Na scenach Neapolu widzowie mogli podziwia¢ albo
stawne gwiazdy ,lombardzkie” (m.in. Isabell¢ Andreini w 1593, Diang Ponti
w 1611), albo hiszpanskie, rzadko zas te pochodzace z Krélestwa. Jedna
z nielicznych, Margarita Candida z Noli, zastrzegta sobie w kontrakcie, ze
nie bedzie grata w swym rodzimym regionie. Niewielka liczba aktorek na
rynku teatralnym wplyneta, zdaniem Megale, na specyficzny charakter wido-
wisk, ktére odznaczaly si¢ groteskowa czasem sktonnoscia do przebieranek
i kamuflazu. Watek niecheci aktoréw neapolitariskich do angazowania wta-
snych zon i cérek do wystgpdw scenicznych powraca w kolejnym podroz-
dziale, gdzie poddano analizie zwiazki rodzinne w ramach grup teatralnych.
Stynne zespoly ,lombardzkie” skladaly si¢ gtéwnie z par malzeriskich (Isabella
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i Francesco Andreini, Pier Maria Cecchini i Orsola Posmoni, Giovan Batti-
sta Andreini i Virginia Ramponi, a po jej $mierci Virginia Rotari), natomiast
te neapolitariskie, jak dowodzi Autorka, opieraly si¢ na relacji ojciec-syn. Ten
szczegblny kontrast, zdaniem Megale, wpisywat si¢ w konflikt aktorskich
pokolen, co na deskach scenicznych przekladato si¢ na opozycje rdl star-
c6éw i stuzacych. Odniesienia biograficzne, podobnie jak i konkretne umie-
jetnosci sceniczne poszczegdlnych wykonawcéw, wpisywano w role, ktére
powstawaly jak szyte na miar¢ ubrania. Niewatpliwie to ciagle starcie mig-
dzy tradycjg a innowacyjnoscia, bez wzgledu zreszta na koligacje rodzinne,
w ramach ustalonej konwencji, o czym pisat juz S. Ferrone, tworzyto cha-
rakterystyczny dla komedii dell’arte dynamizm formy, ktéry pozwolit tej
praktyce scenicznej przetrwaé az trzy stulecia. Duety mgskie — tak modne
w teatrze neapolitariskim — mialyby tez, zdaniem Autorki, odzwierciedlad
mocno rozpowszechnione w owym czasie w miescie relacje homoseksualne.

W dalszej czgéci Megale na podstawie réznorodnych dokumentéw
(akty notarialne kupna i sprzedazy doméw, kontrakty rzemieslnicze, polisy
bankowe, rejestry débr, testamenty etc.) stara si¢ ukazal zycie aktoréw
w Neapolu, ktérzy poprzez nabycie domu, poszukiwanie dodatkowych Zr6-
det zarobkowania (drukarnie, prace rzemieslnicze, np. kapelusznictwo, kra-
wiectwo etc.) z jednej strony dazyli do ugruntowania swojej pozycji spo-
tecznej, z drugiej za$ zmagali si¢ z trudnos$ciami zwiazanymi z brakiem
stabilizacji w zawodzie. Nalezy oczywiscie pamigtaé, ze zwlaszcza w tym
pierwszym okresie rozwoju sceny zawodowej na calym Pétwyspie Apenin-
skim aktorzy czgsto, czy to z koniecznosci (krétki sezon teatralny), czy
z wyboru (lokata kapitatu, status spoteczny) taczyli réine profesje: Domenico
Barlacchi byt heroldem we Florengji, Tristano Martinelli, pierwszy Arlekin,
nabyt folwark i mlyn, Flaminio Scala prowadzit drogerig, nie dziwi wigc, ze
dziatajacy w Neapolu aktor Carlo Fredi, rodem z Padwy, w 1599 r. zaku-
pit nowoczesny jak na owe czasy galeon i wynajal kapitana do jego obstugi.
Przyktady tego typu mozna by mnozy¢, aktorstwo to profesja wyjatkowo
zmienna i ryzykowna, zwlaszcza na przetomie wiekéw XVI i XVII. Z tego
whasnie powodu, o czym pisze Badaczka, trudno dokona¢ klarownego roz-
dziatu pomigdzy teatrem zawodowym a tym amatorskim, poniewaz réznice
byly ptynne i trudne do uchwycenia — dotyczyly raczej, powiedzielibysmy
dzi$, odmiennych form finansowania (sponsorat cechéw, Kosciola, moz-
nych protektoréw), a nie form scenicznych, jakosci wykonania czy tech-
niki aktorskiej. Oba te sposoby uprawiania teatru, jak podkresla Autorka,
nalezy traktowac¢ jako autonomiczne zjawiska, wzajemnie na siebie oddzia-
tujace. W terminie ,amatorski” w odniesieniu do teatru dawnego w zaden
sposéb nie nalezy doszukiwac si¢ pejoratywnego znaczenia (a wreez przeciw-
nie, uznawano go przeciez powszechnie za rozrywke szlachetna w odréznie-
niu od sceny zawodowej), a przeptyw miedzy tymi grupami ukazuje wielka,
cho¢ mocno niestabilna, dynamike rozwoju sceny zawodowej i, jak stusz-
nie podkresla Megale, nie dotyczy to wylacznie kontekstu neapolitariskiego.



200 RECENZJE I OMOWIENIA

Nalezy doda¢, ze historia teatru amatorskiego w Neapolu, poza dziatalno-
$cig akademii Oziosi, pozostaje wcigz materig niezbadana.

Rozdzial drugi rozprawy §ledzi narodziny, rozwéj oraz upadek publicz-
nych sal teatralnych w miescie, poczawszy od najstarszej sali Trappolina,
zatozonej w 1583 r., kolejno powstajacych Porta della Calce, San Giorgio
dei Genovesi, Duchesca, po najdtuzej utrzymujace si¢ przy zyciu teatry: San
Giovanni dei Fiorentini, aktywny od 1618 r., goszczacy przede wszystkim
zespoly hiszpaniskie, oraz San Bartolomeo, otwarty w 1621 r., specjalizujacy
si¢ w repertuarze muzycznym. Teatry bedace wlasnoscig oséb prywatnych
lub instytucji zarabialy na zréznicowanych optatach za wejscie na parter, do
16z oraz miejsc przechodnich (corritori), co bylo specjalnoscia neapolitan-
ska, czerpaly takze zyski ze sprzedazy owocéw czy uprawianego w kuluarach
hazardu. Szybki upadek wielu scen na poczatku XVII w., przejetych przez
Kosciét i przeksztalcanych w miejsca kultu religijnego lub instytucje dobro-
czynne, przypisuje Autorka przede wszystkim woli sprawowania wigkszej
kontroli nad wptywami fiskalnymi z publicznych sal teatralnych (omawiana
wezesniej ius repraesentandi). Wraz z zamykaniem teatréw aktorzy zawodowi
nie znikali jednak z miasta, przenoszac si¢ na glosne ulice Neapolu (m.in.
Largo del Castello), okazjonalnie oferowali réwniez rozrywke w patacu kré-
lewskim, a nawet na statkach plywajacych po zatoce, prezentujac si¢ przede
wszystkim w krétkich formach komicznych, okreslanych w dokumentach
mianem intermezzi napoletani. Jak pokazuja analizowane zrédta, wyjatkowo
pomyslne dla aktoréw byly rzady wicekréla don Pedra Télleza-Girdna, ksig-
cia Osuna, w latach 1611-1620. Trzeba jednak zauwazy¢, o czym byta juz
mowa w pierwszym rozdziale ksiazki, ze te okazjonalne zaproszenia na dwér
wicekréla, a dotyczylo to tez i eleganckich salonéw arystokracji, z rzadka
obejmowaly caly zespét. Te prywatne pokazy ograniczaly si¢ do wystgpéw
jednego lub dwéch aktoréw, tak jak byto w przypadku stynnego duetu Bar-
tolomea Zito (Graziano) i Ambrogia Buonoma (Coviello), czgstych gosci
tak w pafacu krélewskim, jak i w letnich rezydencjach w latach 1610-1613.

Rozdzial trzeci ksiazki analizuje szeroka ofert¢ repertuarowsy teatréw
neapolitariskich: od spektakularnych morskich tragikomedii po intermedia,
ktére towarzyszylty komediom hiszpaiskim, a w cz¢sci koficowej omawia
ponadto rézne formy przenikania si¢ fikcji teatralnej i dwezesnych realiéw.
Ta czg$¢ ksiazki, w moim odczuciu, jest najbardziej niejednorodna. Czyta-
jac, zwlaszcza ostatnie podrozdziaty, odnosi si¢ wrazenie, ze to zaledwie przy-
czynek do dalszych badan na ten temat. Najobszerniej oméwiono interme-
dia neapolitaniskie, krétkie formy farsowe na wzér hiszpariskich entreméses
lub sainetes. Bardzo zréznicowana, tak spolecznie, jezykowo, jak i kultu-
rowo publiczno$¢ zmuszata aktoréw do przygotowania odpowiedniej strategii
teatralnej, wypracowania bogatego repertuaru dziatart mimiczno-gestycznych
(imponujacy katalog /azzi, akrobacje), waloryzowania elementu muzycznego,
wokalnego czy choreograficznego. W samym tylko Neapolu widownia byta
wielojezyczna, za jezyki ,urzgdowe”, jak pisze Badaczka, uznawano toskariski,
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tacing, hiszpaniski i neapolitariski, w miescie przebywato wielu cudzoziem-
céw (liczne kolonie Portugalczykéw, Niemcéw, Kataloficzykéw), ale nie bra-
kowato takze przedstawicieli innych nacji. Dzigki tej niewerbalnej ekspre-
sji aktorzy neapolitariscy cieszyli si¢ wielkim uznaniem poza Neapolem, od
Rzymu az po Paryz. Niestety, jak konstatuje Megale, z tego bogatego dzie-
dzictwa aktorskiego przetrwato niewiele, scenariusze, repertuary rél, okazjo-
nalne teksty, zaledwie ,wyimki z dramaturgii aktoréw, réznorodnie zmonto-
wane fragmenty neapolitariskiego $wiata artystycznego” (s. 254; tl. J. Dygul),
takie jak zbi6r prologéw pt. Nuovo prato di prologhi (1589) Giovana Donata
Lombarda znanego jako Bitontino, satyryczne Stramborti (1606) niejakiego
Pascariella, nieznanego nam niestety z imienia i nazwiska, tyrady przema-
drzalego Doktora Spacca Strumolo zatytulowane Etimologie (1610) autor-
stwa odtwdrcy tej roli Aniella Soldana czy Nuova fantasia da passar lotio
a veglie (1624) — fantazyjne opowiesci z podrézy petnych réznorakich przy-
gdd, podpisane scenicznym imieniem neapolitariskiej postaci Cola Coviella.

Jeden z kolejnych podrozdzialéw poswigca Megale teatralnosci w Lo
cunto de li cunti Giovan Battisty Basilego. Zbiér, znany lepiej jako 1/ pen-
tamerone, uznawany jest za ,skarbnicg oralnej kultury ludowej, opracowany
i rozpowszechniony w Neapolu pod panowaniem Hiszpanéw, miescie porto-
wym, kulturowym tyglu, gdzie mieszali si¢ ludzie, towary i historie” (s. 260;
tt. J. Dygul). W bardzo interesujacy sposéb, choé nazbyt syntetycznie, oma-
wia Badaczka wzmianki dotyczace réznorodnych form teatralnych, postaci,
motywdw, a ponadto analizuje elementy performatywne obecne w tekscie.
Ksiazka neapolitariskiego poety, moim zdaniem, to przede wszystkim dosko-
naly przyklad na przenikanie si¢ rozmaitych kregéw artystycznych — tych
amatorskich i zawodowych, ktérych nie odnajdziemy w oficjalnych doku-
mentach. Basile, cztonek kilku akademii literackich (m.in. weneckiej Accade-
mia degli Stravaganti, neapolitaniskich degli Oziosi, degli Incauti), jako brat
stynnej w owych czasach $piewaczki, Adrianny (przez jakis czas towarzyszyl
siostrze na dworze w Mantui, jednym z wazniejszych centréw rozwoju szes-
nastowiecznego teatru wloskiego), ale takze jako funkcjonariusz i administra-
tor na stuzbie dworu neapolitariskiego, dobrze poznal $wiat teatru, swobod-
nie wiec, zwlaszcza do swoich dialektalnych utwordéw (nie tylko Lo cunto,
ale takze zbidr eklog Muse napolitane), przeniést wiele elementéw barokowej
teatralnosci, czasem w formie niemal kronikarskiej, niekiedy poddanej fan-
tazyjnej transpozycji. W dalszej czgéci trzeciego rozdziatu oméwione zostaly
dwa najslynniejsze typy komiczne teatru neapolitariskiego: Pulcinella oraz
Kapitan Matamoros. Na temat pierwszej postaci wylano juz morze atra-
mentu, Megale zwi¢Zle wigc omawia poczatki kariery tego najstynniejszego
obok Arlekina typu komicznego dell’arte (pierwsze wzmianki literackie, iko-
nografia, upowszechnienie postaci). Drugi typ przedstawiony zostal w duzo
szerszym kontekscie tradycji postaci, specyficznych cech neapolitariskiej wer-
sji pyszatka. Badaczka nawiazuje takze do tematu wplywéw wloskiej epiki
rycerskiej (zwlaszcza Ludovica Ariosta) na repertuar aktoréw zawodowych.
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Nastepnie pisze o aktualizowaniu i asymilowaniu motywéw i postaci. Jako
przyklad przywotuje histori¢ Don Juana, ukazang poprzez pryzmat liber-
tyniskich przygéd wicekréla Neapolu, Pedra Télleza-Giréna, rodem z oko-
lic Sewilli. Historia o legendarnym pozeraczu damskich serc (Convitato di
pietra) zadebiutowala na scenie teatru San Bartolomeo w 1621 r., a wicc
rok po wyjezdzie Giréna, co pozwolito aktorom na wprowadzenie odnie-
sieft do wyczyndw rozpustnika. Zdaniem Megale, scena ze spisem kochanek,
dodana przez aktoréw i sporzadzona na wzér typowych komicznych enu-
meracji, inspirowana za$ prawdopodobnie historig wicekréla, ktdry jakoby
mial sporzadzi¢ rejestr swych 52 naloznic, przeszta potem do kolejnych sie-
demnastowiecznych wloskich wersji historii. W ostatniej czgéci tego roz-
dziatu poruszono temat inspiracji teatrem w sztuce kaznodziejskiej, zwlasz-
cza tej okreslanej mianem ,a la napolitana” oraz w szopce neapolitaniskiej.

Zakres przedmiotowych badan ujgtych w recenzowanym tomie jest bar-
dzo szeroki, gdyz Teresa Megale podjela probe przedstawienia catoksztattu
zawodowego teatru neapolitariskiego w okresie od korica XVI po potowe
XVII w. Wyszta od Zrédet archiwalnych i ikonograficznych, na ich podsta-
wie w szerokim kontekscie historyczno-kulturowym Wicekrélestwa Neapolu
odtworzyla skomplikowang sie¢ zalezno$ci migdzy wladza, widzami i twér-
cami teatralnymi. Jak dobitnie wykazata, zawodowa scena neapolitariska
rozwijala si¢ bardzo dynamicznie, o czym $wiadczy duza liczba teatréw oraz
dziatalnos¢ aktoréw poza granicami Krélestwa. Na specyficzny charakter tego
teatru wplynely lokalne uwarunkowania: mocno zréznicowana widownia
i sklad osobowy zespotéw, mata liczba kobiet w zawodzie, wszechstronnos¢
aktoréw, konkurencja uprzywilejowywanych przez wladzg zespotéw hiszpan-
skich, obciazenia fiskalne. Wszystkie te cechy sprawily, ze teatr neapolitariski
odrézniat si¢ od ,lombardzkiej” komedii dell’arte, o czym zreszta wspomi-
nal juz w 1628 r. Pier Maria Cecchini, stynny Fritellino z Ferrary, w swoim
traktacie Frutti delle moderne commedie.

Koriczac niniejsze oméwienie, chciatabym podkresli¢, iz ksiazka Teresy
Megale nie tylko znakomicie wpisuje si¢ w najnowszy nurt badan teatrolo-
gicznych, lecz nalezy takze uzna¢ t¢ dobrze udokumentowang i niezwykle
interesujacg rozprawg za wazny krok w badaniach nad komedia dell’arte.
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