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Flaminia i Silvia, czyli o witalnosci komedii dell’arte

Rec.: Michela Zaccaria, Primedonne. Flaminia e Silvia dalla
Commedia dell’Arte a Marivaux, Bulzoni, Roma 2019, 349 s.

W centrum tej ksiazki, jak pisze Autorka w przedmowie, sa
dwie aktorki: Elena Balletti Riccoboni (1686-1771), wystepu-
jaca pod imieniem scenicznym Flaminia, oraz Jeanne Benozzi
Balletti (1701-1758), znana paryskiej publicznosci jako Silvia.
Obie figlie d’arte wywodzily sie z tradycyjnie teatralnych, wzajem-
nie ze sobg skoligaconych rodzin Benozzich, Ballettich, Caldero-
nich i Riccobonich, ktore wchodzily w sktad wedrownych zespotow
dell’arte wystepujacych w Europie na przetomie XVII i XVIII wieku.

Pierwsza z nich, urodzona we Wloszech, dobrze znala struk-
ture wloskiego teatru, a swoja strategie zawodowg budowala na
wzor stynnych poprzedniczek: Vincenzy Armani (ok. 1530-1569)
oraz Isabelli Andreini (1562-1604). Ferdinando Taviani, badajac
kariere tej drugiej, zwrocit uwage, iz w obronie swego dobrego
imienia komedianci kladli nacisk przede wszystkim na przynalez-
nos¢ do kregow kultury wysokiej, co miato legitymizowaé sztuke
teatralna, a takze na honor, rodzine i uczciwosé'. Elena obeznana
byla z wloska kulturg pierwszej potowy XVIII wieku, charaktery-
zujaca sie tendencjami reformatorskimi Arkadii, ktora dazyla
miedzy innymi do stworzenia — nieistniejacego we Wloszech — tea-
tru narodowego, dostrzegajac jego wazna funkcje dydaktyczna.
Druga artystka, urodzona i wychowana we Francji, pracujaca dla
Comédie Italienne, inspirowata nowe tendencje dramatopisarskie,
zgodne z gustem francuskiej widowni, ucieleSniajac na scenie
esprit italien, mit o komedii dell’arte. Dwie aktorki reprezentuja-
ce dwa pokolenia teatru dell’arte ukazuja dynamiczne przemiany
w tej — uchodzacej za skostnialg — praktyce teatralnej, ktora,
czego znakomicie dowodzi recenzowana publikacja, cechowala nie-
zwykla witalnosc.

! F. Taviani, Bella d’Asia. Torquato Tasso, gli attori e Uimmortalita, ,Paragone
letteratura” 1984, t. XXXV, s. 44.
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Ksiazka sktada sie¢ z trzech rozdziatow. Pierwszy, zatytutowany
Il nascere comico (s. 17-74), stanowi wprowadzenie do dalszych
rozwazan, omawiajac przede wszystkim kwestie zawodu aktor-
skiego na przykladzie czterech teatralnych wloskich rodow, kto-
rych losy w emblematyczny sposob splataja sie z historig komedii
dell’arte i oczywiScie z glownymi bohaterkami ksiazki. Drugi
rozdzial, o dos¢ dlugim tytule Elena Balletti Riccoboni ferrarese,
vivente famosissima comica, fra gl’Arcadi Mirtinda Parasside ed
Accademica de’ Difettuosi di Bologna (s. 75-147), do ktérego jesz-
cze powroOcimy, analizuje wszechstronng kariere Eleny Balletti,
toczaca sie najpierw we Wloszech, a potem w Paryzu. Trzeci zas,
zatytutowany Silvia la diva e il suo mondo (s. 149-223), skupia sie
na dokonaniach scenicznych Jeanne Benozzi. Do czesci analitycz-
nej Autorka dotaczyla zbiér dokumentow w wiekszosci nigdy
wczesniej niepublikowanych, wsrod ktorych znajdziemy m.in. akt
chrztu Eleny Balletti (1686), prosbe o paszport Antonia Riccobo-
niego (1695), oswiadczenie o stanie cywilnym Luigiego Ricco-
boniego i Eleny Balletti (1706), deklaracje przystapienia Balletti
do Arkadii oraz do Akademii Difettuosi (1715), akt rozdzielnosci
majatkowej Jeanne Benozzi i Giuseppe Ballettiego (1733), testa-
menty Luigiego Riccoboniego (1753) i Jeanne Benozzi (1758), in-
wentarz jej majatku, a takze ten Eleny Balletti (1772). Publikacje
wienczy spis zrodet archiwalnych wykorzystanych w ksiazce, oka-
zala bibliografia oraz indeks nazwisk.

Zaccaria rozpoczyna swe rozwazania od kwestii podstawowych
dla zrozumienia istoty komedii dell’arte. Postuguje sie¢ w tym ce-
lu podtytutem ksigzki Sira Ferronego — teatr aktorek i aktoréw
wloskich w Europie (XVI-XVIII wiek)f*. Autorka pisze wiec — poda-
zajac za takimi autorytetami jak wspomniani wczesniej Ferrone,
Taviani czy Claudio Meldolesi — o mikrospotecznosci aktorow
wloskich, rzadzacej sie¢ zasadami opartymi glownie na zwiazkach
pokrewienstwa. Zespoly liczyly zwykle okolo dwunastu aktorow,
ktorzy z duza elastycznoscia dostosowywali sie do eklektycznego
repertuaru, tak komediowego, jak i powaznego czy muzycznego,
w zaleznosSci od wymagan publicznosci. Zawodu uczono si¢ w ro-
dzinie, na scenie.

2 8. Ferrone, La Commedia dell’Arte. Attrici e attori italiani in Europa (XVI-
—XVIII secolo), Torino 2014. Wszystkie tlumaczenia, jesli nie podano inaczej,
pochodza od autorki recenzji.
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Urodzi¢ si¢ komediantem — wyjasnia Autorka — oznaczalo dosta¢ bagaz
wiedzy praktycznej przekazywanej z pokolenia na pokolenie poprzez nasla-
downictwo. Aktorzy otrzymywali w posagu repertuary, monologi, schematy
dialogéw latwych do dostosowania, splagiatowania, imitowania, parodiowa-
nia w spos6b kombinatoryczny i seryjny. Technika improwizacji to utrwalona
praktyka, majaca przynosi¢ jak najwiekszy zysk w kréotkim czasie, zgodnie
z przyjeta konwencja performatywna (s. 18).

Mozna wiec byto odziedziczy¢ scenariusze, zbiory anegdot, mi-
tosnych lamentow czy lazzi, ale takze i kostiumy, przede wszyst-
kim jednak role i pseudonim sceniczny, co pokazuje przyklad
Eleny Balletti, ktéra przyjela imie Flaminia po swej babce Aga-
cie Caterinie Vitaliani oraz prababce Elenie Napolioni. Ale bycie
komediantem pociagalo za soba takze pewien paradoks, jak pod-
kresla nieco dalej Zaccaria, ambiwalentnos¢ wobec teatru zawo-
dowego, ktory z jednej strony przyciagal widzow swym powabem,
a z drugiej budzil niechec¢ i wzgarde. Brak stalego instytucjonal-
nego wsparcia dla sztuki scenicznej oraz zmienna sytuacja poli-
tyczna na Potwyspie Apeninskim sprawialy, iz wloscy komedianci,
tak ci z potudnia, jak i z polnocy, szukali szczeScia w innych
krajach Europy, gdzie zarabiali zwykle lepiej, cieszyli sie takze
przywilejami i protekcja, w czym oczywiScie pomagaly im zwiazki
wloskich dynastii z poszczegdélnymi dworami, co rzeczowo doku-
mentuje Zaccaria.

Na dalszych stronach Badaczka skrupulatnie sledzi kaprysne
losy teatralnych rodzin wloskich na tle wydarzen historycznych
tego okresu, przed i w trakcie toczacej si¢ na Poétwyspie Apenin-
skim wojny o sukcesje hiszpanska (1700-1713). Agata Caterina,
corka aktorow z neapolitanskiej rodziny Vitaliani, sceniczna Fla-
minia, za mlodu poslubila aktora Francesca Marie Ballettiego,
przejmujac po malzonku nazwisko, a po jego Smierci wyszla za maz
za Francesca Calderoniego, scenicznego amanta o imieniu Silvio,
razem z ktorym prowadzitla zespol Calderoni-Balletti. Protego-
wani ksiecia Parmy wystepowali miedzy innymi w Bolonii i w We-
necji, gdzie ich talent dostrzegt elektor bawarski Maksymilian II
Emanuel, dzieki ktoremu przez cztery lata grali w monachijskim
Hoftheater (1687-1691). Powrociwszy do Wloch, z trudem radzili
sobie z surowymi normami wprowadzonymi przez legata papie-
za Innocentego XI w Bolonii, dlatego tez szybko przeniesli sie do
Ferrary, uzyskali obywatelstwo (por. dok. nr 4, s. 227) i zakupili
dom. Wystepowali na scenach od Neapolu az po Wieden i Bruk-
sele. Dodatkowo Francesco zajmowatl si¢ takze handlem winem.
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Natomiast kolejny protoplasta, Antonio Riccoboni, nie pocho-
dzil z rodziny teatralnej. Swoja kariere rozpoczat jako szarlatan,
a potem przeszed! na shuzbe ksiecia Modeny, Franciszka II d’Este,
grajac role Pantalona miedzy innymi na dworze Jakuba II Stuarta
i jego zony, Marii Beatrice d’Este. W Londynie zle si¢ wloskim
aktorom powodzilo, trzeba wiec bylo prosi¢ o wsparcie ksiecia, co
zreszta czynil tak on, jak i jego zona wielokrotnie, czego dowodza
przytaczane przez Autorke zrédla archiwalne. Po Smierci ksiecia,
podczas wojny o sukcesje hiszpanska, Modena, opowiadajac sie
po stronie Habsburgow, zostala zajeta przez wojska francuskie.
Zredukowano drastycznie ilos¢ teatrow, a Riccoboni powrocit do
profesji szarlatana. W uznaniu jego zashlug ksiaze Reginald przy-
znal mu paszport (por. dok. nr 6, s. 228) i stary aktor okoto roku
1698 powrédcit do rodzinnej Wenecji. Jego pierworodny, Barto-
lomeo, zostal zolnierzem, drugi zas, Luigi Andrea, wbrew swej
woli, przymuszony przez ojca, zostal aktorem w ksiazecym zespo-
le, co miatlo gwarantowac rodzinie staly dochod, a potem za na-
mowa kolegow i z nakazu ksiecia Modeny w roku 1699 ozenit sie
z subretksg z zespohu, starsza od siebie Gabrielg Gardellini. Mat-
zenstwo to mialo zwiaza¢ kaprysnego aktora z zespolem na stale,
a zarazem stac sie gwarancja moralnosci. Niestety zakonczylo sie
szybko — w roku 1702 Gabriela zmarta w pologu (por. dok. nr 7,
s. 228). Luigi, okolo roku 1696, przeszed! do roli drugiego amanta
o imieniu Federico, a prawdopodobnie dwa lata p6zniej debiuto-
wal w glownej roli jako Lelio w zespole kierowanym przez pick-
na i utalentowang Terese Corone Costantini, sceniczna Diane,
z ktorg jednak aktor nie pozostawal w dobrych kontaktach, czego
dowodzi zachowana w tej sprawie korespondencja. Jego druga
zona zostala Elena Balletti, takze figlia d’arte, utalentowana ak-
torka, ktéra stworzyla wraz z mezem udany duet sceniczny. Jej
matka, Giovanna Benozzi, zona aktora Francesca Ballettiego,
pracowala w zespole Balletti-Calderoni jako amantka, wystepujac
miedzy innymi na monachijskim dworze. Potem, w roli subretki
o imieniu Fragoletta (pseudonim sceniczny przejela od babki
swego meza), pracowala w zespole ksiecia Ferdynanda Carla
Gonzagi, cieszac sie protekcja tego wielkiego milosnika opery i in-
nych widowisk teatralnych, przede wszystkim jednak artystek
scenicznych. W tym samym zespole jako Trappola pracowal jej
brat, Antonio Benozzi, ojciec Jeanne. Fragoletta potrafila zaskar-
bi¢ sobie przychylnos¢ ksiecia, a ten, doceniajac jej wierna shuz-
be, podarowal jej dom w Mantui, w ktorym prowadzila hotel dla
aktorow, przejety potem, nie bez prawnych trudnosci, przez jej
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corke Elene i ziecia Luigiego. O batamutnej Fragolettcie pisat
w swych pamietnikach Carlo Goldoni, a takze — cho¢ zdecydo-
wanie mniej elegancko — Giacomo Casanova.

Tak oto splataja sie losy trzech teatralnych rodzin, z ktoérych
wywodza si¢ dwie bohaterki recenzowanej ksiazki — nie tylko
bliskie kuzynki, ale takze szwagierki, poniewaz Jeanne wyszla za
maz za Giuseppe Ballettiego, brata Eleny. Rozdzial pierwszy przy-
nosi nam ogromna ilo§¢ cennych informacji. Czytelnik, jesli nie
ma ugruntowanej wiedzy na temat teatru wtoskiego, moze czuc
sie nieco zagubiony w tych skomplikowanych parentelach, szcze-
golach dotyczacych tak codziennego zycia aktorow, uwiklanych
czesto w burzliwe dzieje polityczne, jak i praktyki scenicznej.
Niemniej jednak opisane tu losy familii teatralnych jasno ukazu-
ja, ze wloskie zespoly dell’arte oparte byly na koligacjach rodzin-
nych, a malzenstwo — czesto aranzowane — traktowano jako swego
rodzaju gwarancje moralnosci (cho¢by i na pokaz), stabilnosci
i zaangazowania. Dzialalnosc¢ teatralna nalezata do niezwykle ry-
zykownych, a zespoly wiodly wedrowny tryb zycia, podrézujac od
Neapolu po Londyn i Petersburg. Protekcja wtadcow byla pod-
stawa dzialalnosci najlepszych komediantéow — paszporty, listy
polecajace czy interwencje dyplomatyczne pomagaty im podrézo-
wac z kraju do kraju, zwalnialy z optat celnych, skracaly przy-
musowy okres kwarantanny na granicach, uwalnialy z wiezien.
Bogaty mecenas wspomagal finansowo i przyznawal na starosc¢
rente, ale cena do zaplacenia za — czesto zreszta kaprysna —
taske byla wysoka. Sponsor ingerowal w prace zespolu, w ob-
sade r6l, zmuszal do wyjazdu, nie pozwalal na zrezygnowanie
z profesji, jednym stowem dysponowat do woli swym podopiecz-
nym. W wiekszosci do zawodu trafialy dzieci komediantow lub
osoby z zawodow pokrewnych, jak na przyklad szarlatani, ktorzy
odgrywali scenki, a czasem wrecz organizowali krotkie przedsta-
wienia obrazujace zalety réznorodnych specyfikéw medycznych.
Nie byto rzadkoscia, iz aktorzy — czego dowodza coraz liczniej-
sze badania — parali sie¢ dodatkowymi zajeciami zarobkowymi.
Alternatywne zrédla utrzymania mialy pomoc w radzeniu sobie
z trudami i niestabilnoscia zawodu aktorskiego, stad takze taki
duzy nacisk ktadziono na zakup nieruchomosci, stanowigcych
gwarancje bezpieczenstwa i ochrony rodziny.

Rozdzial drugi nosi znamienny tytul, po polsku brzmiacy
Elena Balletti Riccoboni z Ferrary, zyjaca stynna komediantka,
w Arkadii zwana Mirtinda Parasside, cztonkini boloriskiej Akade-
mii Difettuosi. W sposob dobitny ukazuje on strategie promocyjna
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aktorki, niewatpliwie zbudowana na podobienstwo praktyk styn-
nych poprzedniczek, jak dowodzi Michela Zaccaria. W swoim za-
angazowaniu literackim Balletti nawigzuje do tradycji wielkich
diw teatru wloskiego, takich jak wspomniane juz wczesniej
Vincenza Armani, ale przede wszystkim Isabella Andreini, czton-
kini prestizowych akademii literackich i uznana poetka. Takze
wspolczesny jej Ippolito Pindemonte podkreslat, ze Elena ,byla
druga Isabella Andreini”. Podobnie jak i ona, Elena kladla du-
zy nacisk na przynaleznos¢ do elity intelektualnej. Przytaczane
w ksiazce dokumenty poswiadczaja, ze aktorka pod pseudoni-
mem literackim Mirtinda Parasside nalezala do rzymskiej Arkadii
(por. dok. nr 20, s. 237), a takze i do jej weneckiej kolonii, zwanej
Accademia degli Animosi, ktora powstata miedzy innymi z inicja-
tywy Apostola Zeno. Oproécz tego od roku 1715 aktorka brala tak-
ze udzial w dziatalnosci bolonskiej Akademii dei Difettuosi (por.
dok. nr 21, s. 238), na ktorej czele stal markiz Giovan Gioseffo
Orsi. Podpisujac sie, aktorka zawsze dodawata informacje o przy-
naleznosci do tych dwoch akademii, co przyczynialo jej splen-
doru nie tyle jako aktorce, ile jako poetce, cho¢ — jak wyjasnia
Zaccaria — nie wydaje sie, aby Balletti posiadala odpowiednie wy-
ksztalcenie, byla raczej samoukiem. Ponadto artystka brala udziat
takze w przedstawieniach amatorskich oraz w czytaniach pub-
licznych organizowanych przez Smietanke towarzyska. Wysoko
ceniona byla przez publicznosé, takze i te wyksztalcona; markiz
Scipione Maffei, nalezacy do Arkadii, podkreslat w swej korespon-
dencji jej niezwykla ,inteligencje i szlachetnos¢ obyczajow”, a wie-
Iu intelektualistow dedykowalo jej milosne sonety, w ktorych
sktadali hold jej urodzie oraz talentowi, podobnie jak to niegdys
czyniono dla Vincenzy oraz Isabelli (te ostatnig wystawiali w swych
utworach miedzy innymi Torquato Tasso, Gabriello Chiabrera
i Giovan Battista Marino). Mieszkajac w Paryzu, Balletti probo-
wala utrzymac kontakt z Arkadia, publikujac sporadycznie, a takze
bywajac w paryskim salonie weneckiego ambasadora Vincenza
Barbona Morosininiego; w tym kontekscie, jak przypuszcza Autor-
ka, powstal pomyst Lettre a m. 'abbé C*** au sujet de la nouvelle
traduction du poéme de la Jérusalem délivrée du Tasse.

Zdaniem Badaczki, pod wzgledem aspiracji literackich Balletti
z pewnoscia cieszyla sie wsparciem meza, z ktorym dzielita ambicje
zreformowania repertuaru teatru zawodowego. Dla swej inicjaty-
wy znalezli waznego sprzymierzenca, markiza Scipiona Maffeiego,
ktorego poznali z pewnoscia przed rokiem 1710. On to jako na-
jemca weronskiej Areny zaangazowal ich do swojego projektu
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wystawienia szesnastowiecznych utworéw wiloskich oraz nowej
dramaturgii promowanej przez Arkadie. Pierwszym tytulem byla
Sofonisba Giangiorgia Trissina, zagrana w 1710 roku w Vincenzy.
Kolejnymi premierami zas byly: wystawione w 1711 wspodlczesne
Ifigenia in Tauris oraz La Rachele Pier Jacopa Martellego, zreali-
zowany w 1712 renesansowy Oreste Giovanniego Rucellaia, a rok
pozniej Merope Maffeiego. Wersje sceniczne renesansowych tra-
gedii odbiegaly znaczaco od oryginaléow — dostosowane zostaly
do wymogow owczesnej publicznosci (skrocono monologi, ztago-
dzono dramatyczny wydzwiek finalow, zredukowano ilo§¢ posta-
ci, wprowadzono podzial na akty, wyeliminowano chor, a przede
wszystkim uproszczono jezyk), zas zmiany, dokonywane prawdo-
podobnie przez Lelia, autoryzowal sam Maffei. Przedstawienia
w Vincenzy oraz w Weronie odbywaly sie pod patronatem mar-
kiza Orsiego, mogly wiec liczy¢ na elitarng widownie oraz do-
bre recenzje, miedzy innymi w ,Giornale de’Letterati d’Italia”.
Melodramatyczne w swym wydzwicku spektakle odniosty suk-
ces, a zespol wlaczyl je do swojego repertuaru, choc¢ nie zarabial na
nich tak dobrze jak na tradycyjnych scenariuszach dell’arte czy
na popularnych przerobkach tragedii francuskich (np. Nicoméde
Pierre’a Corneille’a, a takze Athalie, Britannico i Andromaca Jeana
Racine’a; te ostatnig wystawiono po wlosku w marcu 1725 w pa-
ryskim Hétel de Bourgogne) i komedii hiszpanskich. Riccoboni
reperowal budzet swojego zespotu takze inscenizacjami scenicz-
nymi librett, bez muzyki, wykorzystujac wielka popularnosc¢ ta-
kich tytuléw jak Artaserse, Sesostri Re d’Egitto czy Griselda (grana
z powodzeniem takze i w Paryzu).

Najwiekszym jednak sukcesem tego niezwyklego aliansu ak-
torow i intelektualistow arkadyjskich byla Merope markiza Maf-
feiego, znana dobrze aktorom z wersji operowej Apostola Zena.
Wystawiono ja po raz pierwszy 12 czerwca 1713 roku w Modenie
w obecnosci catego dworu, we wrzesniu powtorzona zostata z suk-
cesem w weneckim teatrze San Salvador; zaproponowano ja tak-
ze w maju 1717 roku w Paryzu, tam jednak sie nie spodobala.
Mocna strona tekstu byla heroiczna tytutowa bohaterka, ,matka
czula i przepelniona bolem”, a role te autor napisal specjalnie
dla swojej ulubionej aktorki, Eleny, ktora zgodnie z owczesnym
stylem gry, nieco jeszcze barokowym, lawirowata miedzy porusza-
jacym patetyzmem mater dolorosa a szalenstwem, a jak wiemy,
sceny obledu nalezaly do kanonicznych wrecz popiséw pierwszych
aktorek dell’arte (Marina Antonazzoni, Isabella Andreini, Orsola
Cecchini, Virginia Ramponi). Pomimo dobrego przyjecia tragedii,
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nie gwarantowala ona tak wysokich wplywow do kasy jak trady-
cyjny repertuar, co poroznilo markiza z zespotem.

Nie znamy poczatkow kariery teatralnej Eleny Balletti. Imie
sceniczne, jak juz widzieliSmy, przejela po swej babce i prababce,
co mialo gwarantowac¢ kontynuacje co najmniej dwupokolenio-
wej tradycji scenicznej i stanowi¢ rekojmie jakosci. Jak przypusz-
cza Zaccaria, prawdopodobnie poczatkowo grala w tym samym
zespole co matka, a w roku 1705, dzieki ukladowi teatralnemu
Vendraminow i Grimanich, wtascicieli weneckich sal teatralnych,
zespoly polaczyly swe sity, dlatego tez Luigi Riccoboni i Elena za-
czeli pracowac razem. Malzenstwo to gwarantowato mtodej aktorce
wysoka pozycje w zespole — jako pierwsza aktorka partnero-
wala ona mezowi w glownych rolach. Benozzi, prawdopodobnie
ze wzgledow finansowych, nie wyrazita zgody na Slub swej corki
z Luigim, dlatego tez Gaetano Sacco, sceniczny Truffaldino, wraz
dwoma innymi aktorami, Antoniem Pillottim oraz Riccobonim
seniorem, poswiadczyli za mlodziutka aktorke (por. dok. nr 9,
s. 229-231), ktora w roku 1706 wyszta za maz za Luigiego — bez
zadnego posagu, ale przy wsparciu finansowym ksiecia Mantui,
Ferdynanda Karola Gonzagi. Malzonkowie grali dla weneckich
teatrow az do roku 1716, kiedy to — po fiasku komedii Ariosta —
przyjeli zaproszenie regenta Francji, ktory poprzez Antonia
Farnese, brata ksiecia Parmy, zaangazowat ich do nowego Théatre
Italien. W 1729 roku Elena wraz z mezem i synem otrzymali od
krola Ludwika XV rente, dzieki ktorej mogli zrezygnowac z pra-
cy na scenie. Dwa lata pozniej Elena powrdcila do teatru w roli
subretki o imieniu Violetta. Z zawodu odeszta definitywnie w ro-
ku 1752 (por. dok. nr 27, s. 241-242). Rok po6zniej stracita meza,
ale nie wiadomo, co w tym czasie robita. Zmarta w roku 1771.

W repertuarze powaznym Balletti specjalizowata sie w rolach
szlachetnych dam, msciwych krolowych i zazdrosnych autorytar-
nych zon, co tworzy dosc¢ typowe emploi pierwszej aktorki, graja-
cej zwykle role o silnym zabarwieniu dramatyczno-patetycznym.
Jak dowodzi Zaccaria, w postaciach granych przez Elene w ko-
mediach odnalez¢ mozna wiele odniesien i aluzji do jej wygladu
i charakteru, a czasem nawet i biografii. Przypomnijmy, ze jest to
charakterystyczne dla utworéw pisanych z mysla o konkretnych
wykonawcach lub powstalych na podstawie scenariuszy, ktére
aktorzy kazdorazowo dopetlniali. Autor, czesto aktor-autor, wpi-
sywal w tekst specyficzne umiejetnosci wykonawcow (Spiew,
taniec, umiejetnosci mimiczne czy akrobatyczne), ale takze sym-
patie i animozje miedzy aktorami, aluzje do ich zycia prywatnego
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czy wygladu fizycznego. I tak, zdaniem Badaczki, wysoka i bar-
dzo smukla sylwetka Flaminii predestynowata ja do rél en travesti
(np. L’amour précepteur Thomasa-Simona Gueullette’a, Prigione
d’amore Sforzy Oddiego czy Le Faucon et les oies de Boccace
Delisle’a); czesto gratla zdecydowane i dumne kobiety, porywcze,
raczej antypatyczne (np. La Dame amoureuse par envie, L’Amante
difficile, La Double Inconstance, La Femme jalouse, La Dame
amoureuse par envie, La Fille désobéissante). Czy taka rzeczy-
wiScie byta Balletti, czy tylko tak ja postrzegano, nie da sie dzis
stwierdzi¢. Nie ulega jednak watpliwosci, ze powszechnie — tak
samo robimy i dzi§ — utozsamiano emploi sceniczne aktorow,
zwlaszcza aktorek, z ich charakterem. Trzeba jednak mie¢ na uwa-
dze, ze teatr dell’arte opieral sie na opozycji r61 — pierwsza aktor-
ka zwyczajowo grala role dominujace, pelne namietnosci, emoc;ji,
czesto sprzecznych, ktore pozwalaly jej zademonstrowac na sce-
nie wachlarz swoich umiejetnosci, od lirycznych wyznan po sceny
szalenstwa. W wielu utworach granych przez Elene wykorzysty-
wano jej talent taneczny, a takze zdolnosci metamorficzne (liczne
przebieranki), typowe dla pierwszych aktorek. Wspoélczesni, ale
tylko we Francji, okreslali jej glos mianem ostrego i drazniacego;
zarzucano jej takze, ze mowi zbyt szybko. W odpowiedzi na te za-
rzuty powstal scenariusz L’Impatient, gdzie Flaminia wypowiada
swoje kwestie bardzo wolno. Wida¢ wigec wyraznie, ze — w tra-
dycyjny dla wloskiego teatru sposéb — starano sie wykorzystac
tak umiejetnosci, jak i slabosci wykonawcy, tworzac w ten spo-
s6b warstwe aluzyjna, ktora pomagata zaciesni¢ wiez z widzem.
We Wloszech natomiast, jak podkresla Zaccaria, chwalono jej
zdolnosci improwizacji i znakomita pamieé (cytowala z pamieci
poematy Ariosta i Tassa), dobrze umiala takze mowi¢ wierszem,
cho¢ we Francji pewnie te umiejetnosci nie byly jej potrzebne.

W trzecim rozdziale Sledzimy zycie i kariere corki wloskich
komediantéw, Antonia Benozziego oraz Clary Mascara, Jeanne
Rose Guyonne Benozzi, urodzonej w roku 1701, ktorej chrzest-
nymi byli zamozni notable Tuluzy. Jak pamietamy, takze i dzieci
Isabelli i Francesca Andreinich czy liczne potomstwo pierwszego
Arlekina, Tristana Martinellego, do chrztu (czesto per procura)
trzymaly wazne osobistosci, co gwarantowalo aktorom wsparcie
i protekcje, ale niewatpliwie takze i prestiz. By¢ moze, jak pisze
Autorka, obecnos¢ aktorow wloskich w tym miescie zwigzana byta
z otwarciem po remoncie tamtejszego teatru zwanego ,Kwatera
za Skuda”, uczeszczanego przez Smietanke towarzyska Tuluzy.
W okresie tym, co poswiadczaja dokumenty, goscit tam zespoét
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wloskich aktorow, w wiekszosci tych z Ancien Théatre Italien, kie-
rowany przez Giuseppe Tortoritiego, w ktorym jednym z czlonkow
byl Antonio Benozzi, grajacy role stuzacego o imieniu Trappola,
oraz jego zona Clara Mascara, sceniczna subretka. Nic nie wia-
domo o karierze Jeanne Benozzi przed rokiem 1716, kiedy to przy-
byla do Paryza. Zaccaria przypuszcza, ze mlodziutka aktorka
zdobyla doswiadczenie teatralne we Wloszech — by¢ moze nawet
pod okiem doswiadczonej kuzynki, Eleny — lub na prowincji
francuskiej, poniewaz zaraz po przybyciu do Paryza objeta role
drugiej amantki w zespole regenta, uzywajac imienia Silvia, zapo-
zyczonego prawdopodobnie z dramatu pasterskiego Tassa. Aktorka
zawsze wspomagala swoja rodzine, tak rodzicéow, jak i rodzenstwo:
starszego brata, Bonaventure, scenicznego Doktora, oraz siostre
Marie, ktéra pomagata jej w prowadzeniu domu. Latem 1720 ro-
ku Jeanne wyszta za maz za aktora, bliskiego kuzyna, Giuseppe
Ballettiego, brata pierwszej aktorki, Eleny. Zar6wno primadonna
jak i jej maz, Luigi, byli swiadkami na slubie. Malzenstwo bylo
burzliwe: on trwonil majatek, a ona ciezko pracowata i utrzymy-
wala czworke dzieci (wszystkie zwiazaly swa przyszlosé zawodowa
ze scena). W koncu aktorka w 1733 roku wystapila o rozdzielnosc
majatkowa (por. dok. nr 24 s. 239-240). Silvia osiggnela sukces,
mieszkala w wygodnym apartamencie urzadzonym z wielkim
szykiem, przyjmowalta gosci, zabawiajac ich muzyksa (ona sama
grala na gitarze, corka na klawicymbale, brat na skrzypcach) oraz
konwersacja, a jej biblioteka — jak podkresla Zaccaria — liczyla
ponad dwiesScie piecdziesiat tytutow, wsrod ktorych znajdowaty
sie¢ kompletne wydania Corneille’a, Moliera, Dancourta, a takze
Orland szalony Ariosta i trzytomowe oprawione w skoére Caracteres
de Théophraste. Posiadata takze instrumenty muzyczne, duza ko-
lekcje partytur, imponujaca garderobe pelna kostiumow teatral-
nych oraz swiecidelka, ktére przekazata potem corce w testamencie
(por. dok. nr 31, s. 254-270).

Kariera Benozzi SciSle wigze sie z Nouveau Théatre Italien,
ktory powolano do zycia w roku 1716. Dlatego tez Badaczka je-
den z podrozdzialow poswieca wlasnie oméwieniu poczatkow tego
teatru, ktérego podwaliny stworzyl zespoél Luigiego Riccoboniego,
odpowiednio dobrany przez Antonia Farnese z Parmy na prosbe
kuzyna, regenta Francji, Filipa Orleanskiego. W sklad zespotu,
ktory przybyl do Paryza, wchodzili: Luigi Riccoboni (Lelio), Elena
Balletti (Flaminia), Tommaso Antonio Visentini (Arlekin) i jego
zona, Margherita Rusca (subretka o imieniu Violetta), Pietro
Alborghetti (Pantalone), Francesco Materazzi (Doktor), Giacomo
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Raguzzini (Scaramuccia), Giovanni Bissoni (Scapino), Ursula
Astori (Spiewaczka). Wloscy aktorzy pojawili sie w stolicy fran-
cuskiej po dziewietnastu latach nieobecnosci, trwajacej od roku
1697, kiedy to z rozkazu kréola Ludwika XIV zostali wypedzeni
z Paryza. Nadzorca nowego Théatre Italien zostal poczatkowo
Giovanni Battista Costantini, mianowany przez Charlesa Hilaire’a
Rouillé du Coudré wbrew woli Riccoboniego, ktory wyraznie
zastrzegal przed przyjazdem, Zze nie chce pracowac z nikim z tej
teatralnej rodziny. Costantini po trzech tygodniach zostat odwota-
ny ze stanowiska ze wzgledu na niedotrzymanie terminow przy-
gotowania sceny. Aktorzy zajeli najstarsza paryska sale teatralnag,
Hotel de Bourgogne, ale z powodu przedluzajacego sie remontu
inauguracja 18 maja 1716 roku odbyla si¢ w Palais-Royal, zaj-
mowanym niegdys$ przez Moliera. Na debiut wybrano komedie
L’inganno fortunato, rozreklamowang pod francuskim tytutem
L’Heureuse surprise, inspirowana sztuka hiszpanska przetluma-
czong na francuski przez pierwsza aktorke Ancien Théatre Italien,
Brigide Bianchi, i opublikowang w 1659, co — zdaniem Badacz-
ki — mialo nawiazywac¢ do tradycji wloskiego teatru w Paryzu.
Spektakl zostal dobrze przyjety, chwalono aktorow, a zwlaszcza
Tommasa Antonia Visentiniego, zwanego Thomassin, grajacego
role Arlekina, ktory szybko statl sie ulubiencem paryskiej publicz-
nosci. Pierwszego czerwca 1716 roku odbyla sie oficjalna inaugu-
racja Hotel de Bourgogne, a na plakacie zapowiedziano La Finta
Pazza, adaptacje starego scenariusza, ktora nie wzbudzita wiek-
szego zainteresowania. Przedstawienie z kanoniczna scena sza-
lenstwa glownej aktorki mialo by¢ moze nawigzac, jak zauwaza
Autorka, do scenariusza Flaminia Scali i stynnej Isabelli Andreini,
ktora takze wystepowata na tej scenie.

Od swego debiutu w 1716 roku Jeanne Benozzi przypadla do
gustu widzom francuskim, grajac, jak podkresla Badaczka, role
prostych i niewinnych mlodych panien. W momencie swego pa-
ryskiego debiutu Silvia miata zaledwie pietnascie lat, a jej kuzyn-
ka, primadonna zespolu, trzydziesci. Jej emploi wydaje sie wiec
naturalnie pasowac do jej wieku. Chwalono jg za energie i zywosc¢
wykonania, cho¢ dostrzegano brak doswiadczenia. Podkreslano
takze, ze ruchem i gestem potrafilta powiedzie¢ wiecej niz stowa-
mi. Strategia elokwencji gestu, zwiazana z pewnoscia ze specyficz-
nymi umiejetnosciami tanecznymi aktorki, to wynik $§wiadomego
wyboru dyrektora zespolu, przygotowujacego repertuar dla wi-
downi, ktéra nie znata jezyka wtoskiego. Juz rok od inauguracji,
jak dowodzi Zaccaria, Théatre Italien zaczal odnotowywac¢ spadek
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sprzedazy biletow i stad narodzit si¢ pomyst wprowadzenia reper-
tuaru w jezyku francuskim. Stawiano takze na umiejetnosci mu-
zyczne, wokalne oraz pantomimiczne komediantéow. Nie wszyscy
aktorzy radzili sobie jednak z francuskim, wiec by temu zaradzic,
zatrudniono miedzy innymi syna stynnego Dominique’a, Pierre-
-Francoisa Biancolellego, scenicznego Trivellina, plynnie moéwia-
cego w tym jezyku; coraz lepiej radzita sobie takze i Benozzi. To
przesadzilo o sukcesie tej mlodej, zaledwie pietnastoletniej aktor-
ki, ale skonfliktowatlo ja z czternascie lat starsza kuzynka, prima-
donnaq zespotu. Rywalizacja ta, podsycana przez prase, skrzetnie
wykorzystywana byla takze przy obsadzie r6l. Wpisywanie dyna-
miki interpersonalnej zespotu do tekstu, przenikanie sie teatru
i zycia, to tradycyjny element teatru dell’arte, ktory zwykle przy-
nosit znakomite rezultaty na scenie. Giovan Battista Andreini,
piszac L’Amornello specchio (1622), wariant mitu o Narcyzie, w kto-
rym dwie mlode kobiety patrzac w tafle wody widza swe odbicia
i zakochuja sie w sobie wzajemnie, odrzucajac zaloty mezczyzn,
w dwoch glownych rolach zenskich obsadzitl swoja zone, Virginie
Ramponi, oraz kochanke, Virginie Rotari. Carlo Goldoni, piszac
La sposa persiana (1753), wykorzystal konflikt miedzy pierwsza
aktorka, Teresa Gandini, a druga, Catering Bresciani, a rywali-
zacja o serce niezdecydowanego Tamasa byla tak przekonujaca,
ze spektakl ten stal sie najwickszym sukcesem scenicznym we-
neckiego komediopisarza. Oprocz ambicji, prestizu, zarobkow czy
innych kwestii natury osobistej rywalizacja miedzy pierwsza a dru-
ga aktorka odzwierciedlata przede wszystkim konflikt pokolen,
reprezentujacych odmienng stylistyke. I z tej perspektywy nalezy
postrzegac¢ opozycje rol Flaminii oraz Jeanne. Moze nieco uprasz-
czajac, mozna by powiedziec, ze silnej i zdecydowanej osobowosci
doswiadczonej primadonny, aktorki wyrazistej, nieco barokowo
afektowanej, przeciwstawia sie subtelna i delikatna, pelna mto-
dziennczego wdzieku Silvia, ktora doskonale uosabia owo ,je ne
sais quoi” typowe dla jej czasow.

Pierwszym spektaklem niemal calkowicie zagranym po fran-
cusku byla wystawiona na otwarcie sezonu w roku 1718 meta-
teatralna komedia Le Naufrage au Port-a-’Anglais ou les nouvelles
débarquées Jacquesa Autreau, opowiadajaca historie zespotu
aktorow dopiero co przybylych do Francji. | znow wloski zespot,
pragnac zaskarbi¢ sobie przychylnosc¢ widzow, splata fikcje z rze-
czywistoscia. Coraz czeSciej siegano takze po parodie cieszacych
sie¢ popularnoscia francuskich tytutlow teatralnych. Spektakle te
mialy wstawki muzyczne i baletowe, w ktéorych swym kunsztem
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tanecznym i wokalnym Silvia zdobywala coraz wicksza stawe.
W opozycji do starszej kuzynki grala zwykle role mtodych naiw-
nych dziewczat odkrywajacych uroki milosci (Les amants ignorants
Jacquesa Autreau, Les amants réunis Beauchampsa, La veuve
coquette Desportesa, Le faucon Delisle’a) lub kaprysnych kokie-
tek (Le capricieuse Jolly’ego, Le portrait Beauchampsa). Bardzo po-
pularne byty takze jej pelne czulosci duety ze ,sfrancuszczonym”
Arlekinem. Duze zrdznicowanie rol z pewnosScig, jak zauwaza
Badaczka, uksztattowato jej technike aktorskg. Publicznosé przy-
chodzita, aby zobaczy¢ swoja ulubienice, komediopisarze pisali
role specjalnie z mysla o niej, ona zas chetnie wspolpracowata
i stuzyta im radami. Tak tez bylo i w przypadku Marivaux, jak
glosi przytoczona przez Badaczke anegdota. Autor francuski
sprawnie wykorzystywal temperamenty sceniczne oraz umiejet-
nosci swoich wykonawcow, w tym przede wszystkim Benozzi.
W 1720 Arlequin poli par I’Amour, komedia z intermediami wokal-
no-choreograficznymi, dopasowana wiec do typowego repertuaru
wloskiego teatru, pokazuje stylizacje Arlekina, delikatnego i czute-
go, podobnego do tego z wczesniejszej sztuki Les amants ignorants
Jacquesa Autreau, w duecie z naiwna i mltodg Silvia. A kolejny
tekst napisany dla wloskich aktoréw, La surprise de l'amour, wy-
stawiony w 1722 roku, doskonale dowodzi, jak Marivaux dostoso-
wuje role do wykonawcow, do stylistyki teatru wloskiego, a takze
jak boryka sie z dystrybucja rol kobiecych. W sztuce tej Jeanne
gra glowng role amantki, Elena za$§ obsadzona jest jako Colombi-
na, ale wraz z Arlekinem zdecydowanie dominuje na scenie ja-
ko pomystodawczyni intrygi milosnej. Pomimo wielu sukcesow,
z nieznanych przyczyn, w 1726 roku wspoétpraca Marivaux z ze-
spotem wloskim urwata sie. Komentatorzy pisali o ki6tni z Leliem
i Flaminia. By¢ moze taki wlasnie byl powod, skoro Marivaux
powrocil do teatru wloskiego, kiedy Riccoboni postanowil wyco-
fac¢ sie z zawodu. Na otwarcie sezonu 1729 roku, pierwszego bez
Riccobonich, Silvia zabrata glos jako rzecznik zespohlu, zacheca-
jac kobiety do niezaleznosci w dzialaniu i mysleniu. W kolejnych
latach kontynuowala z sukcesem kariere, powtarzajac kolejne
role naiwnych, kaprysnych lub kokieteryjnych kobiet, doskona-
le uosabiajac owo ,je ne sais quoi”, ktore tak bardzo przypadto
do gustu francuskiej publicznosci. W latach 1749-1758 Jeanne
zaczela gra¢ role matek, a pierwsza aktorka zespolu zostata
Justine Favart.

Dzieki zmudnej pracy w archiwach wloskich i francuskich,
siegajac czesto do niepublikowanych wczesniej zrodel, Michela



158 Recenzje

Zaccaria rekonstruuje biografie obu aktorek, ktadac nacisk przede
wszystkim na materialng historie teatru, rekonstrukcje techniki
aktorskiej oraz analize wybranych utworéw w poszukiwaniu per-
formatywnych Sladéow obu artystek. Te zakresSlone na stronach
publikacji dwie tak rézne biografie artystyczne, odmienne tempe-
ramenty sceniczne, nie daja nam wyczerpujacego obrazu reper-
tuaru obu aktorek, bo nie taki byl cel Badaczki, ale doskonale
ilustruja dzieje wloskich komediantéw w Europie. Przede wszyst-
kim zas ukazuja ewolucje postaci dell’arte, czesto — wrecz para-
doksalnie — okreslanych mianem typow stalych, ktore jednak —
jak dowodzi takze i recenzowana ksigzka — podlegaty dynamice we-
wnetrznych sprzecznosci, powstatych z konfrontacji ,tradycyjnych
schematoéw z modelami ekspresji aktorow nowego pokolenia™.
Mamy zatem z jednej strony konwencjonalny system rol, organi-
zujacy dramaturgie dell’arte, a z drugiej indywidualnos¢ aktora,
czasem takze i autora piszacego dla okreslonych wykonawcow
role ,szyte” na ich miare. Z tego zderzenia powstawaly ,nowe i do
tej pory niespotykane energie tworcze” i ta zmienno§¢ w ramach
ustalonej — lecz wciaz aktualizowanej — konwencji, nigdy wbrew,
zawsze W zgodzie, zwlaszcza z oczekiwaniami widzow, przesadza-
la o niezwyklej witalnosci komedii dell’arte.

Jolanta Dygul

(Uniwersytet Warszawski)
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