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Для формування характеру сценічного персонажу Кавалера Рипафратта у виставі «Трактирниця» спочатку мною було проведено ознайомлення з біографією та творчим шляхом Карло Гольдоні.
Карло Гольдоні – видатний італійський драматург XVIII століття, який зіграв важливу роль у розвитку національного театру. Народився в освіченій венеціанській сім'ї, представники якої прагнули направити його на юридичну кар'єру та наполягали на вивченні права. Однак, попри очікування, ще в дитячі роки у Гольдоні проявився інтерес до театрального мистецтва. Так, у віці чотирнадцяти років він залишив Ріміні, де вивчав філософію, і деякий час мандрував разом із трупою мандрівних акторів. Через чотири роки його виключили з навчального закладу в Павії, внаслідок чого майбутній драматург написав сатиричний твір, що висміював тамтешніх викладачів [4].
Незважаючи на свій вільний характер, Гольдоні все-таки отримав ступінь доктора права і в 1732 році почав адвокатську практику. Проте юридична діяльність цікавила його значно менше, ніж літературна творчість. Поступово він все активніше звертається до драматургії, а вже 1738 року було опубліковано п'єсу «Momolo cortesan», яку прийнято розглядати як початок його зрілої творчої діяльності [5]. 
Переломним моментом у кар'єрі Гольдоні став 1748, коли він обійняв посаду постійного драматурга в трупі Медебака. Незабаром разом із театральною трупою він переїхав до Венеції, де його творчість набула широкого визнання. Протягом чотирнадцяти років, з 1748 по 1762, драматург виявив виняткову творчу продуктивність і повністю розкрив свій художній потенціал. Ця теза підтверджує обсяг написаних їм п'єс: тільки в 1750 році Гольдоні було створено шістнадцять комедій, серед яких такі відомі твори, як «Брехун», «Кав'ярня», «Сімейство антиквара» і «Бабині плітки», а в період з 1756 по 1762 рік, співпрацюючи з антрепренером Вендраміном, до якого він перейшов від Медебака, Гольдоні написав близько шістдесяти нових комедій, включаючи трилогію "La Villegiatura", знамениту "Baruffe Chiozzote" і широко відому у всій Європі п'єсу "Трактирщиця" ("Locandiera") [4]. 
До 1762 Гольдоні дійшов висновку, що венеціанська публіка все частіше віддає перевагу фантастичним п'єсам Гоцці, а не його реалістичним комедіям. Не бажаючи ставати свідком згасання своєї популярності в рідному місті, драматург вирішив залишити Венецію і, скориставшись запрошенням, переїхав до Парижа. 
У Франції Гольдоні прожив близько тридцяти років, продовжуючи активну літературну діяльність. Серед творів цього періоду особливе місце займає комедія «Le bourru bienfaisant», оригінал якої був спочатку написаний французькою мовою і вважається одним із найкращих його творів. В останні роки життя драматург працював над своїми «Мемуарами», що являють собою цінне джерело відомостей про італійське суспільство, театральну культуру та літературне середовище епохи. Незважаючи на свою плодючість як драматурга, завершальний етап життя Гольдоні був затьмарений матеріальними труднощами [3].

Незважаючи на реформи в театральній думці Італії в першій половині XVIII століття, панування комедії дель арте все ще зберігалося до зазначеного часу. Безумовно, в цей період комедія дель арте вже переживала відчутний занепад і поступове виродження, проте вона продовжувала займати важливе місце на сцені і становила основу репертуару всіх акторських труп. Увібравши сценічний досвід, накопичений протягом двох століть існування в Італії професійного акторства, комедія дель арте залишалася передовим носієм великої театральної культури регіону. Внаслідок такої глибокої вкоріненості цього явища реформувати театр шляхом повного заперечення комедії масок було завданням близьким до нездійсненного. Набагато реалістичніше виглядала перспектива критичного переосмислення та тотальної переробки її величезної спадщини. Одним із найуспішніших реформаторів, який вибрав шлях еволюційного, переосмислення як раз і був комедіограф Карло Гольдоні, який здійснив драматургічну реформу, намічену його численними попередниками у різних областях Італії [5].
Працьовитість Гольдоні була по-справжньому видатною, що дозволило йому стати  одним з найбільш плідних драматургів свого часу. Він написав 267 п'єс, у тому числі 155 комедій, 18 трагедій і трагікомедій і 94 серйозні та комічні опери. За життя Гольдоні (до 1787 року) його комедії витримали 23 видання, за винятком незліченних видань окремих п'єс. Ще за життя автора його п'єси користувалися великим поширенням у всіх країнах Європи [3].

Творчість Гольдоні зіграло величезну роль в культурному розвитку Італії та сприяло формуванню національної єдності країни. До нього таку об'єднувальну функцію, виконувала тільки комедія масок. Цей жанр також долав політичну та культурну роздробленість італійських регіонів. Ввібравши безліч місцевих особливостей, що виявлялося, наприклад, багатомовності масок, комедія дель арте користувалася популярністю по всій Італії і стала загальнонаціональним театральним жанром [6]. Саме в цьому полягала її сила, яку чудово розумів Гольдоні. Тому ні неаполітанські, ні тосканські драматурги не могли витіснити цей жанр, тому що їх твори залишалися надто локальними та були цікаві лише мешканцям окремих міст та областей. Перемогти комедію дель арте можна було тими самими засобами — звертаючись до всієї італійської публіки. Саме цим шляхом пішов Гольдоні і зумів досягти того, чого не вдавалося його попередникам.
Ще однією причиною успіху Карло Гольдоні стало те, що він боровся з комедією дель арте не літературними, а театральними засобами. На відміну від звичайних письменників, які створюють п'єси на самоті у кабінеті, він був тісно пов'язаний з театральною сценою і виступав одночасно як драматург і режисер.
Розуміння необхідності реформування італійського театру виникло у Гольдоні під впливом передових ідей епохи Просвітництва. Комедія дель арте представлялася йому перешкодою поширення нових ідей серед широких верств суспільства. Він виступав проти цього жанру як проти антипросвітницького мистецтва, заснованого на порожній розвазі та беззмістовному сміхі. Гольдоні прагнув створити змістовний театр, наповнений ідеями, що мав би силу відбивати сучасну дійсність. На його думку, цього можна було досягти лише відмовившись від імпровізованої комедії та замінивши її літературною драматургією, яка спиралася б на реальні проблеми життя та поширювала просвітницькі ідеї. У новій комедії мали бути відсутніми всі основні структурні елементи комедії дель арте – її маски, імпровізація та буффонада.
При цьому Гольдоні високо цінував такі особливості комедії масок, як легкість, природність та жвавість акторської гри. Йому подобався яскравий комізм акторів цього жанру, а також зрозуміле та доступна кожному глядачеві видовище. Драматург чудово усвідомлював величезну популярність образів комедії дель арте, пов'язану з їх яскравим національним колоритом. Через це його метою було не повне знищення Арлекіна та Панталоне, а збереження всього життєздатного та цінного в цьому жанрі при відмові від застарілих та відживших своє елементів
Тим не менш, імпровізація в театрі Гольдоні повністю не зникла. Навіть після переходу до повністю написаних п'єс він продовжував залишати акторам, особливо виконавцям комічних ролей, можливість імпровізувати в окремих сценах. Гнучкість та природність прозового діалогу у подібних п'єсах дозволяли митцям вільно поводитися з текстом. Внаслідок ці комедії залишилися практично єдиними творами, де акторська імпровізація продовжувала зберігатися. 
Створений новий жанр комедії сам італійський драматург називав "комедією характерів". Однак, на відміну від розуміння подібного терміна, наприклад, французами, які ставили в центрі вистави один характер, що зводився до будь-якої однієї пристрасті, пороку або дива, Гольдоні любить давати у своїх п'єсах зіткнення найрізноманітніших характерів, гранично індивідуалізованих. Приватне та одиничне цікавить його більше спільного, і в цьому його принципова відмінність від Мольєра та всієї французької класицистської драматургії [5].
Окремо варто виділити тяжіння митця до  спостереження за щоденним життям та перенесення її на сцену у всіх її деталях, аж до натуралістичних елементів. Однак у своїх найбільш значущих творах Карло Гольдоні піднімався вище за банальне копіювання побутових деталей, даючи барвисту картину італійського життя свого часу, що майже завжи супроводжувалось яскравим соціальним коментарем. У цих творах він створював типові образи і водночас прагнув їх індивідуалізувати, довести до такої форми, що була зрозуміла кожному глядачу. 
Жага нового матеріалу, прагнення створювати нові сюжети відображали величезні пізнавальні завдання, які стояли перед італійським театром у XVIII столітті. Саме щодо цього Гольдоні особливо повно долає принципи попередніх італійських театрів, які за своїми жанрами були наскрізь традиційним і навіть не намагалися створювати нові сюжети. Якщо в комедії дель арте вважалося суттєвим не «що», а «як» - не тематика, а її акторська подача, то комедія характерів рішуче переносить центр тяжкості на тематику, сюжет, нові мотиви та образи. У повній відповідності до духу епохи Просвітництва Гольдоні демонструє у своїй комедії здоровий скептицизм щодо мотивів поведінки людей.
Головний внесок Карло Гольдоні в історію театру полягає в тому, що спираючись на весь досвід, що складався як з італійської, так і з зарубіжної драматургії, він став основоположником національної літературної комедії Італії. Незважаючи на тісний зв'язок із Венецією, де пройшли його життя, громадська діяльність і робота в театрі, митець зумів підняти у своїх творах теми, які виходять далеко за межі інтересів лише венеціанської публіки. Завдяки цьому він став не лише венеціанським, а й загальнонаціональним драматургом.
Отже, Гольдоні забезпечив перехід від народної, майданної імпровізованої комедії дель арте до «регулярної», «цивілізованої» літературної комедії з фіксованим текстом, різноманітними сюжетами, сценічними положеннями та героями-характерами, що, безумовно, необхідно розуміти для більш точного перенесення образів 17 століття у театр сучасності.
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Дія відбувається у Флоренції. У центрі вистави – спритна господиня готелю Мірандоліна, яка вправно керує не лише своїм трактиром, а й чоловіками, закоханими у неї. За увагу дівчини змагаються одразу два дворянина і за сумісництвом постояльця її заїжджого двору: збіднілий маркіз Форліпополі, що пишається своїм титулом, але нічого крім гордості не має, і багатий граф Альбафьорита, меркантильний виходець з простих людей, що намагається завоювати її. Проте сама Мірандоліна не поспішає відповідати взаємністю жодному з них, вміло користуючись їхньою увагою.
Єдиною людиною, яка залишається байдужою до чарів господині заїзду, є Кавалер Ріпафратта, грубий і похмурий женоненависник. Його холодність і зарозумілість зачіпають самолюбство Мірандолини, і вона вирішує за всяку ціну змусити Кавалера закохатися в неї. Використовуючи свою хитрість, чарівність та тонке розуміння людської психології, вона починає оточувати його турботою та увагою.
Поступово кавалер, впевнений у своїй несприйнятливості до почуттів, справді закохується у дівчину. Він стає ревнивим, втрачає самовладання і починає страждати від кохання. Однак для самої трактирниці це не більше ніж гра та спосіб довести власну владу над чоловіками.
Коли ситуація починає виходити з-під контролю, Мірандоліна вирішує припинити небезпечну гру. Щоб зберегти незалежність та репутацію, вона несподівано оголошує, що вийде заміж за свого вірного слугу Фабріціо, який давно її любить і допомагає їй керувати готелем. Кавалер залишається приниженим і розчарованим, а решта шанувальників змушена змиритися з її вибором.

Для більш комплексного розуміння характерів дійових осіб п’єсі, мною було прийнято рішення більш детально дослідити соціо-економічні аспектив життя тогочасного Італійського суспільства.
На рубежі XVII – XVIII століть на Апеннінському півострові існувало три основні групи держав. До першої належали Неаполітанське королівство, Сицилія та Міланське герцогство, що перебували під владою Іспанії. У другу входили формально самостійні держави, які, проте, зазнавали сильного впливу Мадрида: Генуезька республіка з Корсикою, Тоскана, утворена з колишньої Флорентійської республіки, і навіть герцогства Модена, Парма та інших невеликих володінь. Третю групу становили повністю незалежні держави – Папська область із центром у Римі, Савойське герцогство разом із Сардинією, столицею яких був Турин, та Венеціанська республіка, яка володіла Далмацією. Проте постійні великі європейські війни, що тривали протягом усього 18 століття, призводили до помітної деформації політичної карти тодішньої Італії [7].
У більшості італійських держав у цей період посилювалося соціальне розшарування та відбувалася поступова відмова від республіканських традицій на користь абсолютної монархії, де провідну роль відігравало дворянство. Проте  дворянське стан не був цільним: крім старої аристократії до нього активно вливалися заможні представники буржуазії, особливо це було помітно у Тоскані, Венеції та Генуї. Багаті городяни набували землі та дворянські титули, прагнучи підвищити свій суспільний статус та збільшити доходи. Цьому сприяла політика правителів, які продавали як нижчі, так і досить високі титули: графські, баронські, герцогські. Крім збільшеного престижу та соціальної значущості, дворяни, на відміну від інших станів, користувалися значними привілеями, звільнялися від податків і займали найважливіші державні пости. В свою чергу нижчі верстви населення, включно з інтелігенцією, були позбавлені майже всіх політичних прав [7].
Численні війни XVII – першої половини XVIII століття, а також іноземне панування завдали серйозної шкоди економіці Італії. Торгівля, ремесло, промисловість і сільське господарство занепали. Армії протиборчих сторін розоряли країну, знищували посіви та грабували міста. В результаті населення опинилося у важкому становищі: багато селян переселялися до Франції та Швейцарії, інші були змушені займатися жебрацтвом або розбоєм. По всій країні зростала кількість жебраків та діяли банди розбійників. Лише у другій половині XVIII століття, після кількох десятиліть миру, становище поступово почало покращуватись. Збільшувалася чисельність населення, розширювалися площі земель, що оброблялися. Особливо це було помітно в Ломбардії, П'ємонті і Тоскані, де аграрний сектор приносив настільки високі доходи, що буржуазія воліла вкладати кошти в купівлю земель, а не в розвиток промисловості. Незважаючи на особисту свободу, більшість селян залишалася безземельною та залежною від землевласників. Тим не менш, навіть за цих вступних майже вся земля залишалася здебільшого належати дворянству та церкві. Селяни, своєю чергою, обробляли невеликі орендовані ділянки, виплачуючи численні податкі і повинності, а південних районах країни досі зберігалися кріпосницькі відносини. Оскільки в оренду зазвичай надавався цілий господарський комплекс, що включав посівні і пасовищні площі, виноградники і городи, то витрати його змісту були надзвичайно великі, а можливість розвитку товарного монокультурного господарства – мінімальні. Нерідко орендарі були не в змозі дотримувати умови договору і потрапляли в тривалу боргову залежність. У таких випадках вони фактично ставали прикріпленими до земельних ділянок.  Як приклад скрутного положення тогочасної економічної системи варто зауважити, що навіть за сприятливого клімату та родючих ґрунтів Італія в цей період історії періодично стикалася з голодом [7].
У другій половині XVIII століття уряди держав Апенінського півострова, як і влада інших європейських країн, почали проводити політику освіченого абсолютизму. Її метою було зміцнення монархічної влади, ослаблення невдоволення з боку буржуазії та народних мас, а також подолання кризи феодальної системи. У ряді держав було знижено мито та скасовано деякі торгові монополії. Однак не всі регіони змогли скористатися цими змінами. Генуя та Венеція продовжували переживати економічний спад. Їхня торгівля скорочувалася, а флот все частіше передавався в оренду іноземним підприємцям. Багато генуезьких купців залишали рідне місто і переселялися в Неаполь, Турин або Мілан. Втім, незважаючи на проблеми у Венеції, зовні зберігалося враження багатства та процвітання: проводилися розкішні бали, а знамениті карнавали залучали гостей з усієї Європи. Проте за цим блиском ховався занепад, оскільки дедалі більше представників місцевого дворянства втрачали статки, накопичені попередніми поколіннями, і розорялися [7].
Криза феодальної системи, фінансові проблеми та труднощі в управлінні державою, а також прагнення не допустити посилення буржуазної опозиції змусили правителів італійських держав розпочати проведення реформ. Їхній масштаб і результати відрізнялися залежно від рівня економічного, соціального та політичного розвитку окремих регіонів, конкретних історичних умов і поглядів реформаторів. Загалом перетворення мали помірний характер. Насамперед увага приділялася вдосконаленню фінансової системи. Наприклад в Ломбардії та Тоскані було проведено податкові зміни: розмір податків почав визначатися відповідно до обсягу приватної власності, держава викупила внутрішні торговельні мита та обмежила право «мертвої руки», яким користувалося духовенство. Водночас було здійснено низку реформ щодо церкви: ліквідовано багато монастирів і чернечих орденів, скасовано інквізицію та церковну цензуру, а представників духовенства підпорядковано світським судам. Крім того, були усунені обмеження у сфері внутрішньої та зовнішньої торгівлі [7].
Проте, не зважаючи на всі негативні економічні процеси, культурний аспект життя переживав деякий, хоч і доволі вузький, підйом. Для багатих людей задоволення та розваги ще більше урізноманітнювалися. Процвітали театр, співи та музика. Поширилася особлива форма вуличного життя: кав’ярні, кафе-концерти, сади, де продавався шоколад [7]. 
Як не дивно, розвиток капіталістичних відносин у другій половині XVIII століття сприяв пожвавленню культурного життя Італії, яке набуло рис буржуазно-просвітницького руху. Його головними представниками стали діячі інтелігенції — письменники, науковці, юристи, педагоги та політики, більшість з яких походила з буржуазного середовища. Значний вплив на їхні погляди справили ідеї французьких просвітителів, однак важливим джерелом натхнення залишалася також духовна спадщина епохи Відродження. Водночас італійські мислителі порушували власні актуальні питання, серед яких особливе місце посідала проблема національної єдності та майбутнього країни [7].

Проаналізувавши весь цей об’єм інформації, мною було створено роман життя Кавалера Рипафратта:
За моїм романом Кавалер Ріпафратта народився в сім'ї небагатих тосканських дворян. Його батько був військовим офіцером, а мати походила зі знатного роду, проте сім'я не мала значного стану. З раннього віку хлопчика виховували у дусі аристократичних цінностей: честі, гідності, самовладання та недовіри до проявів надмірної емоційності. Фундамент його майбутньої женоненависницької натури заклала мати - внаслідок постійних роз'їздів батька за обов'язком служби, саме вона була центральною фігурою в його дитинстві. Деспотична і холодна, вона чітко контролювала його життя, і суворо карала навіть за незначні відхилення від соціально-прийнятної норми. Таке виховання, безумовно, загартувало характер юнака, виробивши в ньому сталеву дисципліну, але, в той же час, не дозволило йому навчитися розуміти свої почуття та бажання. 
Здобувши освіту у приватних наставників, юний Ріпафратта вивчав історію, право, іноземні мови та основи військової справи. У молодості він багато подорожував італійськими містами-державами, відвідував дворянські збори та аристократичні салони. Там він ближче познайомився з життям вищого суспільства, де шлюби нерідко укладалися за розрахунком, а щирі почуття поступалися місцем вигоді та політичним інтересам.
Проте переломним моментом життя стала невдала любовна історія. У двадцять років, він щиро покохав дівчину з дворянської родини та розраховував на взаємність. Обранка не могла не помітити палаюче серце молодого чоловіка, проте замість щирої взаємності вона скористалася його наївністю, щоб отримати у своє володіння значні земельні володіння, що знаходилися в спадковому праві молодого Ріпафратта. Завершальним акордом романтичної афери було одруження з значно багатшим і впливовим чоловіком. 
Після пережитого тотального розчарування, приниження та суттєвих матеріальних втрат, молодий дворянин згодом прийшов до переконання, що жінки керуються насамперед корисливістю та прагненням до вигоди. Особисту невдачу він перетворив на життєвий принцип. Щоб уникнути нових емоційних потрясінь, він виробив образ холодної, раціональної та незалежної людини. Згодом це перетворилося на сталий світогляд і навіть предмет гордості.
Не маючи в залишку ні гроша, він цілком присвятив себе військовій службі, де, внаслідок свого запустіння на терені особистого життя, мав дуже непогані успіхи. До середнього віку Ріпафратта вже заслужив звання Кавалера (тобто володаря почесного ордену)[4], придбав репутацію людини освіченої, заможної та поважної, але при цьому замкнутої та зарозумілої. Втім, це не завадило його персоні стати омріяним нареченим для багатьох дворянських сімей. Тим не менш, він уникав серйозних стосунків з жінками, знаходячи справжню свободу у повній свободі від любовних уподобань.

Отже, саме в такому стані Кавалера Ріпафратта з'являється у шинку Мірандоліни. Його зневага до жінок є не вродженою рисою, а результатом життєвого досвіду, розчарувань та прагнення захистити власне самолюбство. Тому перемога Мірандоліни над ним виявляється настільки значущою і болісною: вона руйнує не просто упередження, а цілу систему поглядів, особисту ідеологію, яку Ріпафратта створював і підтримував протягом багатьох років, яка дозволила йому пережити найсильніші потрясіння свого життя та досягти успіху в кар'єрі.
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Вік персонажа: 52 роки.
Середовище де ріс: північ Апеннінського півострова, Тоскана, ХVIII ст.
Соціальне походження: дворянство.
Типові риси класу: зарозумілість, чудова професійна освіта, розвинений естетичний смак, високий рівень самоконтролю.
Надзадача п`єси: відпочити перед службою.
Наскрізна дія: соціальна взаємодія з мешканцями та слугами готелю.
Головні думки: перебуває у невизначеності перед службовим відправленням у далекі колонії Нового світу. З одного боку він відчуває збудження перед великими змінами у своєму кар`єрному рості, з іншого –відчуває тягар віку і неусвідомлено розуміє, що через фізіологічне старіння в наступний раз повернувшись до Італії він може вже не мати можливість до продовження роду. 
Смаки, навички, заняття: розуміється на вині та кулінарії; полюбляє розкіш; незважаючи на женоненависництво, не відмовляє собі у відвідуванні борделів; має розвинуті навички фехтування, військового та державного управління.
Відношення до оточуючих: сприймає людей відповідно їх навичок та здібностей; великий критик; вкрай відповідальний у професійному аспекті життя, через що завжди потребує відповідальності від оточуючих; ненавидить жінок – вважає що вони вбирають у себе все найгірше, що є у суспільстві.
Головна ведуча риса характеру: радикальна мізогінія. 
Еволюція персонажа: На протязі п`єси суттєво змінює свій характер, в першу чергу своє відношення до жінок. Тим не менш, у фіналі цей процес закільцьовується, через що Кавалер Ріпафратта, в цілому, повертається до своїх життєвих переконань. 
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	Мірандоліна – головна героїня п'єси. Тяжіє до меркантильних міркувань, схильна до маніпулювання людьми, самовпевнена і незмінно виявляє жіноче марнославство. До того ж Мірандоліна розумна, прониклива та надзвичайно приваблива. На початку п’єси Кавалеру Ріпафратта вона зовсім не приглядається. Безумовно він помічає її зовнішню привабливість, проте власна самовпевненість і мізогінічна ідеологія виступають сталевим щитом, та дозволяють йому дивитись на неї без призми фізичного або романтичного бажання, що не дозволяють жінці взяти серце Кавалера наскоком. Але з плином сюжету відношення Ріпафратти до Мірандоліни починає змінюватись. Помічаючи в ній висококваліфіковану господиню та особливо звертаючи увагу на прямоту її фраз по відношенню до інших мешканців готелю, Кавалер починає в ній бачити ті самі чесноти, які і для себе ставить за орієнтири. Коли його маска женоненависництва руйнується, він готовий віддати всього себе задля кохання з жінкою, в якій нарешті бачить рівну собі. Проте отримуючи відмову, та усвідомлюючи руйнацію своїх життєвих орієнтирів, дворянин впадає у безсилий ресентимент до власниці трактиру. Фінальна втеча Кавалера Ріпафратта з готелю – це спроба втечі не скільки від Мірандоліни, скільки від самого себе, намагання хоч якось зберегти крихти своєї світоглядної моделі. 
Маркіз Форліпополі – репрезентація збіднілого дворянства. Незважаючи на відсутність грошей, він постійно підкреслює своє почесне походження і вимагає до себе особливого відношення. Маркіз живе минулою величчю свого стану і намагається компенсувати матеріальну неспроможність демонстрацією титулу. Його образ носить сатиричний характер і відбиває кризу традиційної аристократії. Для Кавалера Ріпафратта маркіз – найбільш зрозумілий мешканець готелю, з яким легше всього підтримувати бесіду. В якомусь сенсі, в ньому він бачить союзника. Тим не менш, Кавалер не поважає Маркіза, та не вважає його рівним собі, хоча б через те, що той має величезні матеріальні труднощі. 
Граф Альбафіориту є повною протилежністю маркіза. Він багатий, але в суті своїй є вихідцем із простолюдинів. Граф намагається домогтися розташування Мірандолини за допомогою дорогих подарунків і грошей, при цьому зовсім не володіючи хоч якимось почуттям естетичного смаку. Його подарунки занадто пафосні і навіть безглузді. Даний персонаж є алюзією на клас буржуа, що зароджується, та починає відкрито конкурувати з дворянством за суспільне становище і престиж. Кавалер Ріпафратта з повагою ставиться до вміння графа заробляти гроші, проте його худорідність та обмежений кругозір викликає у спадкового дворянина тільки нудьгу.
Фабріціо, лакей у готелі – слуга Мірандолини. На відміну від численних шанувальників своєї господині, він щиро піклується про неї та пов'язаний з господинею повсякденною роботою. Фабріціо уособлює чесність, працьовитість і здоровий глузд. Як і всякий інший простолюдин, для Ріпафратти це не більш ніж декорація до готелю. Проте, з ростом прив’язаності до Мірандоліни, Кавалер все частіше починає помічати слугу, та відкрито ревнувати його. Якийсь час він вважає його своїм головним суперником, але розуміючи що він не більш ніж маріонетка в руках своєї жінки, Ріпафратта втрачає всяку цікавість до Фабріціо.
Ортензія і Деяніра – актриси, що видають себе за почесних дам. Їхні образи допомагають розкрити тему соціального вдавання і прагнення людей здаватися тими, ким вони не є. Через них Гольдоні посилює комічний ефект і показує умовність станових відмінностей. Для Ріпафратти вони не більше ніж повії, тобто люди-функції. 
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Основною темою п'єси ми знаходимо кохання та психологічну боротьбу статей. Мірандоліна опиняється у центрі уваги кількох чоловіків, кожен із яких намагається домогтися її розташування. Однак любовна лінія у творі служить не стільки зображенню романтичних почуттів, скільки дослідженню людської психології, мотивів поведінки та боротьби самолюбства. У свою чергу центральним конфліктом є протистояння між Мірандоліною і Кавалером Ріпафратта. Якщо решта чоловіків відкрито висловлює своє захоплення героїнею, то Кавалер демонструє зневагу до жінок, що викликає інтерес у господині корчми. Бажання Мірандоліни підкорити саме цю людину стає рушійною силою сюжету. Зіткнення двох сильних характерів, двох світоглядів та двох форм гордості наводять шестірні сюжету в дію.
Крім вищезгаданого, у п'єсі яскраво представлені різні суспільні верстви XVIII століття. Маркіз символізує стару аристократію, яка зберегла титул, але втратила матеріальне благополуччя. Граф, навпаки, має багатство, проте не має стародавнього походження. Мірандоліна представляє заможний і діяльний стан буржуа. Через взаємодію цих персонажів автор показує зміни у соціальній структурі суспільства. Походження поступово втрачає колишнє значення, а особисті здібності, підприємливість і матеріальна незалежність починають відігравати все більш важливу роль, що призводять до серйозних зрушень у суспільстві. Так, незважаючи на відсутність дворянського титулу, Мірандоліна перевершує практично всіх своїх постояльців як за вмінням розпоряджатися коштами, так і за практичною мудрістю. Більше того, будучи жінкою в абсолютно чоловічому світі, вона почувається абсолютно впевненою та рівною, що можна трактувати як відображення ідей фемінізму, що зароджуються.
У фіналі Мірандоліна відмовляється від небезпечної гри з почуттями кавалера та обирає спокійне та надійне життя з Фабріціо. Такий результат відповідає естетиці Просвітництва, згідно з якою розум повинен контролювати емоції та спрямовувати вчинки людини.
Отже, п`єса являє собою не просто звичайну комедію положень, а досить продумане соціально-психологічне дослідження. Автор досліджує характери людей, критикує станові забобони, показує зміни у житті та мисленні італійців XVIII століття і стверджує просвітницькі ідеали розуму та гідності особистості. В наслідок цього ми вважаємо що саме завдяки поєднання комізму, реалізму та глибокого психологізму забезпечило п'єсі довговічний успіх на світовій сцені.
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Костюм XVIII століття практично повністю побудований на стилі Рококо. Часто його плутають із Бароко, проте важливо їх розрізняти. Якщо Бароко побудований на строгій симетричності, яскравих контрастах, величних масштабах і обсягах, то Рококо, що виник як реакція у відповідь на надмірну помпезність і пишність, виявляє його повну протилежність [2]. 
Стиль рококо вирізнявся витонченою декоративністю, крихкістю, елегантністю, чуттєвістю та деякою манерністю. Він не терпів прямих ліній, віддаючи перевагу вигнутості та плавності. Кольорова палітра даного періоду відрізняє від попереднього світлішою, пастельною гамою. У моді рожевий, блакитний, сіро-сріблястий, жовтий кольори. Крім цього, помітно безліч декоративних елементів, різноманітність вишивки, мережив, різноманітних стрічок [2].
Чоловічий костюм 18 століття був не менш барвистим, ніж жіночий і, як правило, складався з кількох основних елементів:
Камзол (Жилет) - шився по фігурі і був досить довгим, до середини стегна, прикрашався вишивкою [1].
Кафтан, аналог сучасного піджака, як правило, шили так, щоб він щільно облягав торс до талії. Широкими були й манжети на довгих рукавах. Кафтан обходився без коміра, застібали верхнє вбрання лише частково або не застібали взагалі. Майже завжди під ним виднівся камзол [1].
Майже всі деталі каптана та камзола кравці намагалися підкреслити декором – вишивкою, золотими та срібними галунами, а манжети та комір сорочки обробляли мереживами [2].
Кюлоти – короткі панталони, прерогатива людей знатних та заможних. Однак у ХVIII столітті панталони вже не мали обробки зі стрічок та мережив [1].
На тіло одягалась сорочка з пишними мереживами манжетами, з жабо (мереживні волани). Через те, що одяг з дорогих тканин на той час прати було часто неможливо, сорочка грала важливу гігієнічну роль [1].
Важливим елементом костюма дворянина були насичені кольори, всіляка вишивка, велика кількість декоративних гудзиків і пишні мережива, білі перуки або напудрене волосся. 
Велику увагу європейські аристократи приділяли не лише одязі, а й взуттю, аксесуарам. Білі трикотажні панчохи, туфлі на високих підборах прикрашені пряжками. Причому червоний підбор був привілеєм дворянства. Чоботи теж носили, але рідше: вони були взуттям для поїздок, подорожей та полювання.
Щодо головних уборів, у моді того часу активно використовувалися перуки. Пишна зачіска складалася з маси довгого, завитого в локони волосся. Наймоднішим на той час кольором волосся вважався білявий, тому перуки рясно пудрилися, зазвичай борошном. У масовий ужиток дворян та аристократів перуки ввів Людовік XIV. Подібні перуки називали Аллонж. У 18 столітті такі убори, як і раніше, були в моді, проте їх довжина помітно зменшується. Згодом різних видів перуків ставало чимало. Практично кожна більш-менш шанована професія мала свою характерну перуку [2]. 
Ramillies wig – названі на ім'я битви, що відбулася в 1706 році в ході війни за іспанську спадщину. У розпал битви герцогу Мальборо страшенно заважали кучері його величезної перуки Аллонж. Через що він наказав ад'ютанту заплести кучері в косу. Завдяки чому, він був набагато зручнішим у носінні, що особливо цінували військові [1].
Bag-wig – ззаду додавався чорний шовковий кисет, куди укладалися локони, а зверху зав'язувався елегантний бант. Волосся над вухами було покладено в два щільні валики [1].
Bob-wig – найбільш проста і практична перука, тут коротке волосся було укладене локонами або просто хвилею [1].

	Відображаючи військову кар'єру Кавалера Ріпафратта, нами було ухвалено рішення спиратися на практичні та універсальні варіанти костюма того історичного періоду. Як верхній одяг виступає каптан темно-зеленого кольору з мінімальною кількістю декору. Такий дизайн показує серйозний підхід персонажа до обраного ним життєвого шляху. Водночас сорочка не позбавлена ​​вишуканих елементів. Тим самим, вибраний костюм ніби каже глядачеві, що під товстошкірим виглядом суворого офіцера ховається тонка і глибоко поранена душа спадкового аристократа, чиє походження давило на нього з самого раннього дитинства. Як взуття обрано чоботи, що підкреслює факт постійних роз'їздів та життя "у полі". Завершальним елементом костюму Каварела виступає відсутність перуки. Такий зухвалий крок було введено нами, щоб виділити факт протесту Ріпафратто проти слідування чоловіками фемінним віянням моди того періоду, у спробах зберігати свою привабливість для жіночої статі. 


[bookmark: _Toc231138523]Список використаних джерел

1. Kyoto Costume Institute (KCI Digital Archives). URL: https://www.kci.or.jp/en/archives/digital_archives/1700s_1750s/ (дата звернення: 24.05.2026).
2. The Metropolitan Museum of Art – "Eighteenth-Century European Dress". URL: https://www.metmuseum.org/ru/essays/eighteenth-century-european-dress (дата звернення: 24.05.2026).
3. Weiss P. Carlo Goldoni. NGDO. Vol. 2. P. 478.
4. Г.Й. Давиденко, М.О. Величко. Історія зарубіжної літератури ХVІІ – ХVІІІ століття : навч. посіб. 2-ге вид., перероб. та доп. Київ: центр учбової літератури, 2007. 292с.
5. Ґольдоні Карло. Зарубіжні письменники : енциклопедичний довідник: у 2 т. / за ред. Н. Михальської та Б. Щавурського. Тернопіль: Навчальна книга – Богдан, 2005. 462 с.
6. Дмитрова Л. М. Підручна книга з історії всесвітнього театру. Харків: Державне видавництво України, 1929. 469 с.
7. Боровець І. Італія в XVII – 80-х роках XVIII століття. URL: https://kuprienko.info/borovets-i-italiya-v-xvii-80-x-rokah-xviii-stolittya/
2

