Na plycie Zaczarowany las (Enchanted Forest) wydanej
w 2013 roku przez wytwdrnie Archiv austriacka so-
pranistka Anna Prohaska portretuje basniowe postacie
z dziel Cavallego, Hiandla, Monteverdiego, Morleya,
Purcella i Vivaldiego'. Plyte zamyka Lament nimfy
(Lamento della ninfa), kilkuminutowa kompozycja
Claudia Monteverdiego z tekstem Ottavia Rinucci-
niego. Utwor ten nie jest jedynie zwieniczeniem plyty,
lecz takze jej wizytowka — jeden z filméw promujacych
plyte jest ,.teledyskiem” nakreconym wlasnie do tego
utworu®. Nie rozgrywa si¢ on przed $witem i w oto-
czeniu natury, jak zostalo to przewidziane w tekscie,
lecz w ciagu dnia w zamknietej przestrzeni szpitala
psychiatrycznego.

Poczatkowo nie mozna dokfadnie rozpoznac miej-
sca, w ktorym dzieje si¢ akcja. Waskie czarno-biate
kadry ukazuja w zblizeniach kobiete niespokojnie
przewracajaca sie z boku na bok na tézku, w tle nie-
widzialny chor trzech meskich gloséw $piewa o Fe-
busie, ktory jeszcze nie przyniost dnia i o dziewczynie
optakujgcej utracong mito$¢. Nastepuje przebitka na

! Anna Prohaska, Enchanted Forest, Arcangelo, dyr. Jonathan Co-
hen, 0289 479 0077 1 CD DDD AH, Archiv Produktion, Berlin 2013.

> W utworze $piewaczce towarzysza: Sam [Samuel] Boden - te-
nor, Thomas Walker - tenor i Ashley Riches - bas. Film wyproduko-
wany przez Bernharda von Hiilsena dostepny jest na stronie: https://
www.youtube.com/watch?v=XHRjvK9syQc (6.04.2014).
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posta¢ w bialym kitlu $piewajaca wprost do kame-
ry ustawionej ponad jej glowa. Mezczyzna umiesz-
czony jest na szczycie klatki schodowej, w tle dwie
inne postacie ubrane na biato mechanicznie schodzg
i wchodzg po schodach. Nie ma watpliwosci, Ze cho-
dzi o lekarza i pielegniarzy. W kolejnych przebitkach
najstarszy mezczyzna wyjmuje pek kluczy i odchodzi.
Ponownie znajdujemy si¢ przy dziewczynie. Staje si¢
ona niespokojna, prébuje rwa¢ sobie wlosy z gltowy.
Kamera w krotkich ujeciach pokazuje tacke z lekami
i fragmenty przestrzeni pokoju. Nastepuje rozswie-
tlenie kadru.

Widzimy sale w calej okazaloéci z dwoma wiel-
kimi zakratowanymi oknami, miedzy ktérymi usta-
wione jest szpitalne t6zko, pod $cianami symetrycznie
ustawione sg rzedy krzeset. Kamera podglada z boku,
probuje tapa¢ ostro$¢, ukazujac dziewczyne, ktora
zaczyna $piewa¢ lament, meski chor towarzyszy jej
bezcielesnie — odzywa sie spoza kadru. Mezczyzni
wchodza i probuja uspokoi¢ szamoczacg si¢ dziewczy-
ne, co udaje sie dopiero po zrobieniu zastrzyku i na-
tozeniu jej kaftana bezpieczenstwa. Przed odejsciem
jeden z nich wtula gtowe we wlosy jakby nieobecnej,
wpatrzonej w dal dziewczyny i wdycha ich zapach.
Swiatto nieznacznie przygasa. W pewnym momencie
pojawia si¢ w pokoju zjawa — jeden z pielegniarzy pod
postacig Hermesa, w zbroi i helmie ze skrzydtami,
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ktéry zdejmuje, zblizajac sie do tézka. Dziewczyna
$piewa poczatkowo do niego, pdzniej odchyla gltowe
i zamyka oczy. Kolejne ujecie pokazuje inng postaé
przy t6zku — dziwna istote ubrang na bialo z papierowa
maska na glowie przypominajacg czaszke. Nie patrzy
ona na kobiete, lecz glaszcze ja, probujac uspokoié.
W koncu odchodzi — widaé tylko jej cien na $cianie.
Nastepuje kolejne rozswietlenie kadru.

Powraca $piew trzech meskich gloséw. Kobieta
zbiega szybko ze schodéw - ubrana tylko w sukien-
ke, boso. Nie zatrzymuje jej personel szpitala, ktory
stoi bezradnie na schodach ze splecionymi rekami.
Widzimy trzech mezczyzn siedzacych w rzedzie na
krzestach - lekarz w $rodku, po obu jego stronach
pielegniarze, ci z torebkami na glowach, z wycietymi
otworami na oczy i usta ztozone do u$émiechu. Chér
podsumowuje lament moralem - w zakochanym ser-
cu mito$¢ miesza 16d z ogniem.

Skad pomyst umieszczenia akeji teledysku w szpi-
talu psychiatrycznym? Lament nimfy (Lamento della
ninfa SV 163) to krétka canzonetta z Osmej ksiggi
madrygatow (Madrigali. Libro ottavo) Monteverdie-
go’. Utwor pojawil sie w drugiej czeéci zbioru nazwa-
nego Madrygatami wojennymi i mitosnymi (Madri-
gali guerrieri et amorosi). Wydany pod koniec zycia
kompozytora zbidr ten stanowi swoiste podsumowa-
nie tworczosci Monteverdiego — sklada si¢ z dwdch
symetrycznych czesci (podobnie jak szosta ksiega),
rozpoczyna si¢ sinfonig, po ktérej nastepuje madrygat
pelniacy role prologu, koniczy go zas ballo (podobnie
jak si6édma ksiege)*. Podzial w 6smej ksiedze rysuje
sie bardziej wyraziscie - symetrycznos¢ widoczna jest
w tematyce utworow i uksztattowaniu czesci. Rozpo-
czynaja si¢ one wstepnym madrygatem, po ktérym
nastepuje utwor oparty na tekscie Petrarki, po nim
za$ duety i tercety oraz madrygal w stylu rappresenta-
tivo (Pojedynek Tankreda z Kloryndg/ Combattimento
di Tancredi e Clorinda w pierwszej czesci i Lamento
della ninfa w drugiej), kazda zwienczona jest zas frag-
mentem tanecznym. O ile jednak Pojedynek Tankre-
da z Kloryndg to dltuga dwudziestominutowa scena,
o tyle duzo bardziej skondensowany lament nimfy

* C. Monteverdi, Madrigali guerrieri, et amorosi con alcuni
opuscoli in genere rappresentativo, che saranno per brevi episodii fra i
canti senza gesto. Libro ottavo, Venezia 1638.

* M. Ossi, Divining the Oracle: Monteverdi’s ,seconda prattica”,
Chicago 2003, s. 20.

uzupelniony jest trzema madrygatami przed konco-
wym Baletem pan niewdzigcznych (Ballo delle ingrate).
Oba wspomniane fragmenty in genere rappresentativo
stanowig kulminacje dramaturgiczna swoich czeéci.
Sq takze najpopularniejszymi utworami z tego zbioru.

Monteverdi faczy tu, jak w Szdstej ksiedze madry-
gatow (Sesto libro de madrigali), rdzne style i gatunki:
wysoki, cho¢ poddany ironizujacym zabiegom, styl
poezji Petrarki funkcjonuje obok lirycznych utwordéw
ilekkich canzonett z onomatopeicznymi odgtosami bi-
twy. W trzech poprzednich zbiorach madrygaly senza
gesto funkcjonowaly obok tych bardziej teatralnych -
in genere rappresentativo. Tak dzieje sie¢ i w dsmej ksie-
dze, cho¢ Monteverdi stara si¢ zaciera¢ granice miedzy
dwoma typami utworéw: nieteatralnymi oraz przed-
stawiajgcymi sytuacje dramatyczng. A jednoczesnie
miedzy teatro della mente i teatrem ,prawdziwym”™.
Kompozytor odchodzi od ilustracyjnosci — zamiast
podkreslania charakteru poszczegélnych stoéw stara
sie zastosowac inng strategie: stworzy¢ psychologicz-
ny jezyk muzyczny. Stuzy temu m.in. warstwa instru-
mentalna — basso continuo towarzyszace utworom.
We wezesniejszych ksiegach dominowaly madrygaty
a cappella, co nie bylo wowczas niczym niezwyklym.
W dsmej ksiedze wszystkie utwory zostaly opatrzone
basso continuo funkcjonujacym niezaleznie od tekstu
i linii wokalnych jako ,,abstrakcyjny”, czysto muzyczny
dodatek, wplywajacy jednak na rozumienie utworu,
intensyfikujacy afektywny jezyk wczesnobarokowe;j
muzyki®. W XVI-wiecznych madrygatach towarzy-
szenie instrumentow takze sie pojawiato — chodzito
jednak o dublowanie linii wokalnej (z ornamentami)
badz zastepowanie jej instrumentem. W przypadku
nowej praktyki dwie warstwy sa niezalezne od siebie,
cho¢jednoczes$nie wchodza ze sobg w interakcje, two-
rzac niejako dwie plaszczyzny - powierzchnie linii
wokalnej oraz warstwe gleboka linii basu. Méwigc
inaczej - pokazuja glebie emocjonalng portretowane;j
postaci i jest to najwieksze z osiggnie¢ nowego stylu.

Wyrézniajacymi si¢ utworami z 6smej ksiegi sa,
nie bedzie to zaskoczeniem, Pojedynek Tankreda
z Kloryndg, wktérym do glosu dochodzi styl concitato -

> Massimo Ossi jako przyklady podaje dwa madrygaty: Ardo,
avvampo i Gira il nemico, ibidem, s. 21.

¢ K. von Fischer i in., Madrigal, [w:] Grove Music Online, http://
www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40075
(4.04.2014).
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krotkie powtarzane wartosci rytmiczne, dzieki ktérym
kompozytor oddaje silne emocje postaci i wojowniczy
charakter sporu’ - oraz lament nimfy. Lament oparty
jest na tekécie Rinucciniego Non avea Febo ancora,
poemacie stroficznym w stylu Gabriella Chiabrery®.
Struktura utworu jest regularna - czterowierszowe
zwrotki z refrenem i schematem ryméw ABAB CC.
Przed Monteverdim wiersz opracowali muzycznie
m.in. Antonio Brunelli, Giovanni Girolamo Kapsber-
ger i Giovanni Battista Piazza’. Wcze$niejsze wersje to
stroficzne utwory z sylabicznie potraktowanym tek-
stem, w ktorych frazy muzyczne odpowiadajg poszcze-
gélnym wersom. Podejscie Monteverdiego jest inne.

Monteverdi odchodzi od oryginatu Rinucciniego -
eliminuje regularne powroty refrenu, w inny sposob
grupuje tekst'’. Lamento della ninfa to trzyczescio-
wa scena, w ktorej dwa krotkie fragmenty okalajg
lament stanowigcy gléwna czes$¢ utworu. Choé¢ moze
nie jest to doktadne - to pasterze (dwa tenory i bas)
przedstawiajg i puentuja histori¢ porzuconej nimfy
(pierwsze trzy oraz ostatnia zwrotka), ze wspolczu-
ciem komentuja takze przytaczang wypowiedz boha-
terki (pie¢ srodkowych strof z tekstem zaczerpnietym
z refrenu).

W lamencie Monteverdi taczy techniki kompo-
zytorskie sprzed przelomu wiekdéw z najnowszymi
osiggni¢ciami: homorytmiczny trzyglosowy madrygat
wystepuje obok $piewu solowego, jednostajny puls me-
skich glosow skontrastowany zostal z partig sopranu,
ktorego wypowiedz zalezna jest od ruchu uczucia, a nie
dfoni - jak zapisat to Monteverdi w komentarzu do
utworu. To, co charakteryzuje kompozycje muzycz-
nie, to nie tylko zaskakujgce uzycie dysonansu, lecz
takze powtarzajacy sie opadajacy tetrachord, bedacy
podstawa basowa Srodkowej czesci, nazwany przez
Ellen Rosand emblematem lamentu'. Pozwala on

7 G. Chew, Stile concitato, [w:] Grove Music Online, http://
www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/26772
(5.04.2014).

8 R.I. DeFord, Canzonetta, [w:] Grove Music Online, http://
www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/04808
(5.04.2014).

° M. Ossi, Divining the Oracle..., op. cit., s. 173.

10 Wiloski tekst i angielski przeklad: ibidem, s. 174-177; lub
B. Russano Hanning, Music and the Arts, [w:] The Cambridge History
of Seventeenth-Century Music, red. J. Butt, T. Carter, Cambridge-New
York 2005, s. 126-127.

"' E. Rosand, The Descending Tetrachord: An Emblem of Lament,
»The Musical Quarterly” 1979 t. 65 nr 3, s. 346-359.

nie tylko na stworzenie nastroju, buduje takze $wiat
wewnetrzny bohaterki opetanej przez emocjonalng
obsesje. Monteverdi wykorzystuje takze inne $rodki,
by pokaza¢ wewnetrzne rozedrganie: §piew, ktory roz-
mija si¢ z regularnym, powracajacym wzorem dzieki
uzyciu opdznien i synkop. Kompozytor wymaga takze
niezwyktej kontroli oddechowej — czgsto siegajacej
granic mozliwosci $§piewaczki, w ten sztuczny spo-
sob tworzac naturalny efekt wzburzenia. Pierwotna
forma lekkiej canzonetty zostala zatem zastgpiona
oryginalng quasi-teatralng kompozycja, eksperyment
Monteverdiego zostal wprzegniety jednak w bardzo
okreslone ramy - subiektywizm lamentu zapisanego
w a-moll trzymany jest w ryzach symetrycznej struk-
tury i opowiesci narratoréw (C-dur)*.

W ,teledysku” Prohaski zachowany zostal po-
dzial oryginatlu. Warstwa wizualna takze podaza za
muzyka. Posta¢ lekarza pojawia si¢ po raz pierwszy,
gdy mowa o bolu kobiety, podkreslonym w muzyce
silnym dysonansem. Gdy napiecie w muzyce wzrasta
wraz z trzecig zwrotka, tuz przed wlasciwym lamen-
tem, zostaje to rowniez zobrazowane w zachowaniu
kobiety. W srodkowej czesci takze widoczna jest pro-
ba uchwycenia napig¢ warstwy dzwiekowej — wzbu-
rzenie kobiety skontrastowane zostaje z fagodnymi
wtraceniami chéru. To wlasnie obecnos¢ mezczyzn
utrzymuje w ryzach kobiecy eksces. Wizualnej re-
interpretacji podlega jedynie ostatnia czes¢ lamen-
tu — kobiecie udaje si¢ zbiec z przygotowanej dla
niej klatki.

W tej inscenizowanej wersji historia nimfy pozba-
wiona jest kostiumu mitologicznego (pojawia si¢ on
jedynie jako uluda), sprowadzona zostaje do konkretu,
chociaz dzigki uzyciu czarno-biatych zdje¢ pozostaje
w sferze przypowiesci. W teledysku zdemaskowana
zostaje gra wladzy, ktora we wspodlczujgcych glosach
kaze widzie¢ mechanizm ujarzmiania. Szczegdlnie
ironicznie wybrzmiewa w tym konteksécie puenta

2 B. Russano Hanning, Music and the Arts..., op. cit., s. 126.
Kwestie oryginalnosci i uzycia elementéw znanych z wczesniejszej
tworczoéci Monteverdiego podnosi Massimo Ossi: M. Ossi, Divining
the Oracle..., op. cit., s. 178. Uzywajac okreslen tonalnych, analizu-
je ten utwor m.in. Susan McClary: Excess and Frame: The Musical
Representation of Madwomen, [w:] eadem, Feminine Endings: Music
Gender, and Sexuality, Minneapolis—-London 2002, s. 80-111. Ellen
Rosand podaje dwie mozliwo$ci analizy opadajacego tetrachordu: mo-
dalng i tonalng. Zob. E. Rosand, The Descending Tetrachord..., op. cit.,
s. 349.
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lamentu, w niezborny sposob starajaca si¢ podsumo-
wa¢ i uogolni¢ jednostkowe cierpienie kobiety.

Zwracajac uwage na relacje muzyki z innymi sztu-
kami, Barbara Russano Hanning podkre$]a teatralno$¢
sztuki baroku wynikajaca po czeéci z jej samozwrot-
nego charakteru - kontemplowania samej siebie®.
W XVII wieku coraz cze$ciej mozna odnalez¢ na
obrazach przedstawienia ,sztuki w sztuce”: rzezby,
instrumenty muzyczne, inne obrazy. Hanning przy-
czyn tego zjawiska upatruje w reakcji przeciwko pro-
testanckim atakom na $wiete obrazy. Autorka podaje
takze inne przyklady autorefleksyjnych dziel, wérod
nich ody do $w. Cecylii Drydena poswiecone pote-
dze muzyki, Ekstaze sw. Teresy Berniniego, rzezbe
przedstawiajaca hiszpanskg zakonnice w momencie
wizji, obserwowang przez niemal voyeurystyczng pu-
bliczno$¢ oraz Lament nimfy nazwany protokantatg.
Ciekawie wypada poréwnanie dwdch ostatnich przy-
ktadéw, gdyz w kazdym z nich dzieto samo w sobie
staje si¢ sceng.

Ekstaza sw. Teresy to nie tylko umieszczona w ni-
szy grupa rzezbiarska skfadajaca si¢ z aniofa i Swieg-
tej unoszacej si¢ na obloku. Symetrycznie na $cia-
nach bocznych kaplicy w kosciele Santa Maria della
Vittoria w Rzymie, gdzie umieszczona jest rzezba,
znajduja si¢ loze z przedstawieniami rzezbiarskimi.
Cztery popiersia po kazdej stronie przedstawiaja oso-
by duchowne rodziny Cornaro siedzace w tawach
koscielnych przypominajacych loze teatralne. Nie-
ktérzy zwroceni sa w strone $wietej, kontempluja
jej ekstaze, inni za$ sportretowani s3 w momencie
ozywionej dyskusji. Pelnig oni podobng role do ter-
cetu meskich gloséw w lamencie nimfy - stanowig
publicznos$¢ umieszczong w obrebie przedstawienia.
W obu przypadkach zainscenizowana jest takze re-
akcja widowni - jej poruszenie.

Szalenstwo jako temat nie pojawilo si¢ w ope-
rze od razu. Pierwsze bezposrednie wzmianki o tym
motywie mozna znalez¢ dopiero w latach dwudzie-
stych XVII wieku'. Czy wcze$niej jednak nie udatoby
sie odnalez¢ elementu funkcjonujacego w podobny
sposdb jako wyzwanie dla konwencji? W dramacie
moéwionym szalone postacie $§piewaja — jest to jeden

'3 B. Russano Hanning, Music and the Arts..., op. cit., s. 126.

' E. Rosand, Operatic Madness: A Challenge to Convention,
[w:] Music and Text: Critical Inquiries, red. S.P. Scher, Cambridge-
—New York 1992.

z wyznacznikow ich niepoczytalnosci, ich mowa od-
chodzi za$ od przyjetych konwencji. W operze odejscie
od normy musi odbywa¢ si¢ na dwoch poziomach:
tekstu i muzyki. Tak dzieje si¢ w przypadku lamentu.

Ze wzgledu na role emocjonalnej kulminacji, kto-
ra pelnil w dramacie greckim, lament nie mogt nie
pojawic sie w gatunku, ktorego teoretycy odwotywali
sie do starozytnych wzorcow'®. Motyw ten stat si¢ po-
pularnym toposem w literaturze nieteatralnej — m.in.
u autoréw z dwoch réznych epok, ktorych tworczosé
wplyneta na wezesne libretta operowe, czyli Owidiu-
sza i Ariosta.

Sama nazwa pojawita sie w kontekscie muzycz-
nym przed XVII wiekiem. Wcze$niej uzywano jej do
okreslenia niektérych madrygatéw, np. Lament Olim-
pii (Lamento di Olimpia) Stefana Rossetty z 1567 czy
Lament Fiordeligi (Lamento di Fiordeligi) B.S. Nardo
z 1571 z tekstami zaczerpnietymi z poematu Orland
szalony (Orlando furioso) Ariosta'. Gatunek ten, jak
nazywa go Ellen Rosand, stal si¢ wazny dopiero na
przelomie wiekow razem z probg teoretycznego uza-
sadnienia nowej praktyki muzycznej - uzycia monodii
akompaniowanej. Ze wzgledu na wzmozong emocjo-
nalnos¢ i katartyczne wlasciwosci, lament pojawial sie
w rozwazaniach teoretykow, jak Bernardo Giacomini,
Girolamo Mei czy Vincenzo Galilei jako paradygma-
tyczny element nowego stylu.

O ile librecisci wezesnych oper przykladali wage do
tego fragmentu opowiesci, opracowujac go z wieksza
pieczolowitoscig formalng (ustrukturowanie metrycz-
ne i rytmiczne), a takze retoryczng i emocjonalng
(tekst powtarzany w refrenie), kompozytorzy opraco-
wywali go muzycznie z wigksza swoboda (rozluznie-
nie formy, uzycie dysonansu, czeste zmiany w faktu-
rze). Juz w latach dwudziestych XVII wieku docho-
dzi do glosu rozréznienie na arie — krétki fragment
o budowie stroficznej, prostej melodyce i rytmice -
oraz lament - wysoce ekspresyjng dluzszg narracje
o nieregularnej budowie. Jednak dopiero w czwartej
i pigtej dekadzie XVII wieku zaczeto utozsamiaé la-
ment z konkretnymi wyznacznikami formalnymi, ze

'* Eadem, The Descending Tetrachord..., op. cit., s. 348.

' Eadem, Lamento, [w:] Grove Music Online, http://www.oxford-
musiconline.com/subscriber/article/grove/music/15904 (7.04.2014);
L. Bianconi, Formal and Dramatic Convention: Lamento, [w:] idem,
Music in the Seventeenth Century, przel. D. Bryant, Cambridge-New
York 1987, s. 204-219.
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wspomnianym opadajacym tetrachordem molowym.
W latach trzydziestych jednym z nielicznych utworéw,
w ktorym zastosowano ten wzor, byl Lament nimfy
Monteverdiego.

W korespondencji z 1627 roku miedzy Monte-
verdim a Alessandrem Striggiem, sekretarzem na
dworze w Mantui, dotyczacej libretta pierwszej opery
o szalenistwie Udane szaletistwo Licori (La finta pazza
Licori) na podstawie tekstu Giulia Strozziego, kompo-
zytor dawal konkretne wskazéwki, jak wyobrazaltby
sobie tekst. Nalegal tez, by gléwng bohaterka uczyni¢
kobiete. Jednak w pierwszych dzietach operowych
z 1600 roku - Eurydyce (Euridice) Jacopo Periego
do tekstu Ottavia Rinucciniego oraz Porwaniu Ke-
falosa (Il rapimento di Cefalo) napisanym do libretta
Chiabrery przez Giulia Cacciniego - lamentujacymi
bohaterami s3 mezczyzni.

Sytuacja Ariadny (Arianna), opery Monteverdiego
z 1608 roku, jest pod pewnymi wzgledami analogiczna
do Kefalosa. Zachowaly si¢ z niej jedynie fragmenty,
a wlasciwie tylko jeden — wlasnie lament. Rdznica po-
lega na tym, ze u Monteverdiego to porzucona kobieta,
pierwsza w historii opery, wyspiewuje swoje cierpienie.

»[Opera] wykonywana przez mezczyzn i kobiety,
doskonalych w sztuce $piewu, byla sukcesem szcze-
golnie ze wzgledu na lament, ktéry opuszczona przez
Tezeusza Ariadna wykonala na skale; byto to przed-
stawione z takim uczuciem i patosem, ze nie bylo stu-
chacza, ktory nie bylby poruszony, ani zadnej damy,
ktéra nie uronilaby drobnej 1zy przy jej skardze™® —
juz wspolczesni Monteverdiego rozpoznali sile tego
monologu. Od 1613 roku datuje si¢ nawet mode na
lamenty Ariadny. Ze wzgledu na wielkie powodzenie
kompozytor przerobil go na madrygat i wlaczyl do

17 Caccini skomponowal wiekszo$§¢ muzyki, poza chérami
pod koniec pierwszej i drugiej sceny (Stefano Venturi del Nibbio,
Piero Strozzi) oraz trzeciej i czwartej (Luca Bati). B. Russano Han-
ning, Rapimento di Cefalo, Il, [w:] Grove Music Online, http://www.
oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/0003343
(6.04.2014). T. Carter, Rediscovering ,,Il rapimento di Cefalo”, ,,Journal
of Seventeenth-Century Music” 2003 t. 9 nr 1, http://www.sscm-jscm.
org/v9/nol/carter.html (6.04.2014).

'8 [Arianna] being performed by both men and women who ex-
celled in the art of singing, succeeded most admirably in the lament
that Ariadne, abandoned by Theseus, sang on the rock; it was per-
formed with so much feeling and in such a pathetic manner that not
a single listener remained unmoved, nor did a single lady fail to shed
some small tear at her plaint. Relacja Federica Follina z 1608 roku
przytoczona [w:] E. Rosand, The Descending Tetrachord..., op. cit.,
s. 347, przyp. 3.

szostej ksiegi, opublikowat go takze w formie mono-
dii i madrygatu z tekstem religijnym.

Forma monologu w przypadku dziela Monte-
verdiego jest przeciwienstwem regularnej budowy
podporzadkowanej stroficzno$ci znanej z opery Cac-
ciniego. Migotliwa struktura utworu Monteverdiego
jest wypadkowg réznych rozwigzan natury tekstowej
i muzycznej $cierajacych sie ze sobg: refrenéw, sekwen-
cji, fal intensyfikujacych i rozluzniajacych przebieg
muzyczny, elementdw zgodno$ci i rozmijania sie glosu
z linig basowa. Skad bierze si¢ niezwykla sila utwo-
ru? Z elastycznosci doboru muzycznych skladnikow
ulozonych w niedajaca si¢ przewidzie¢ kombinacje,
w ktorej dostrzec mozna jednak elementy kontrasto-
wania i powtarzalnosci. Inaczej mowiac — z wrazenia
naturalnosci. Lament jest osobng, wydzielong jed-
nostka, cho¢ nie tak zamknietg jak aria. Nie posiada
on zewnetrznego wzoru formalnego narzucajacego
strukture, przez co ekspresja niekontrolowanego wy-
buchu wydaje si¢ bardziej prawdopodobna.

Suzanne G. Cusick na przykladzie Ariadny ana-
lizuje sposéb konstruowania tozsamosci kobiecej®.
Autorka stara si¢ odpowiedzie¢ na pytanie, z czego
wynika tak silna reakcja publicznosci (cho¢ sprawa
jest bardziej skomplikowana, o czym pdzniej) i dla-
czego tak podkreslano plciowy aspekt wykonania.
Odpowiedz Cusick jest prosta — Ariadna poruszala,
gdyz zostala rozpoznana jako ,wczesnonowoczesna’
kobieta, wspolczesna widowni. Cusick zwraca uwage
na to, w jaki sposob Monteverdi manipuluje struktu-
r3 i retoryka muzyczng, by stworzy¢ rozpoznawalng
kulturowo dramatyzacje do$wiadczenia bohaterki.

Ariadna uswietniala odbywajacg sie w Mantui
w 1608 roku uroczystos¢ zaslubin Franciszka IV Gon-
zagiz Malgorzatg Sabaudzka®. Anne MacNeil zwraca
uwage na podstawowy temat taczacy wszystkie dzie-
la przewidziane na te¢ okazje — akty okrucienstwa,
ktorych ofiarg padaja kobiety*’. Nie tylko Ariadna,
takze kobiety we wspomnianym Ballo delle ingrate

" S.G. Cusick, ,,There was not one lady who failed to shed a tear”:
Ariannas ,Lament” and the Construction of Modern Womanhood,
»Early Music” 1994 t. 22 nr 1 Monteverdi II, s. 21-32, 35-38, 41-43.

2 P. Kaminski, Tysigc i jedna opera, t. 1, Krakéw 2008, s. 993-994.

2 A. MacNeil, Music and Women of the Commedia dellArte
in the Late Sixteenth Century, Oxford 2003, s. 128. Fragment ksigz-
ki zostal przettumaczony na jezyk polski: eadem, Muzyka i kobiety
w komedii dellarte w koricu XVI wieku, przel. P. Morawski, [w:] Teatr
dellarte, red. D. Sosnowska, Warszawa 2016, s. 225-255.
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z muzyka Monteverdiego, Europa w intermediach
miedzy aktami komedii Battisty Guariniego Lidro-
pica, Ifigenia w drugim ballo z Ofiarowania Ifigenii
(Il sacrificio d’Ifigenia) Marca da Gagliano. Wszystko
za$ dzieje si¢ w kontekscie milosci i zaslubin.

Historia jest dobrze znana - Tezeusz z Ariadng
uciekajg z Krety i przybywaja na wyspe. Kobieta roz-
mys$la nad swoim niepostuszenstwem wobec ojca, lecz
rozterki zostaja przezwyciezone — deklaruje ona mito$¢
do Tezeusza. Stara sie znalez¢ schronienie na noc, ob-
serwuje ja przy tym chor rybakéw stawiacych jej uro-
de. Doradca nakazuje Tezeuszowi porzucenie Ariadny,
przekonujac, ze lud ateiski jej nie zaakceptuje. Decyzja
zostaje podjeta. Chor stawi poranek. Ariadna budzi sie
po niespokojnej nocy, powraca na brzeg ze swoja po-
wiernicg Dorillg i dowiaduje sie, ze Tezeusz odptynat.
Dorilla pociesza Ariadne, ta ma za$ nadzieje, ze Teze-
usz powrdci. W pastoralnym interludium choér stawi
uroki wiejskiego Zycia i wyraza nadzieje, ze bohater
nie zapomni o ukochanej. Ariadna prébuje targnaé
sie na swoje zycie. Bezskutecznie - zostaje uratowa-
na po stracenczym skoku do morza. Traci ostatecznie
nadzieje, $piewajac swodj lament. Fanfary oznajmiajg
przybycie goscia — kobieta wierzy, ze ujrzy Tezeusza.
W kolejnym interludium chor stara si¢ utwierdzic ja
w tym przekonaniu. Zjawia si¢ jednak Bachus, ktory
przybywa, styszac skarge Ariadny. Bég przyrzeka ko-
biecie nie$miertelno$¢. W koncowym ballo wszyscy
cieszg sie ze spodziewanych zaslubin Bachusa i Ariadny.

Pod koniec XVI wieku matzenstwo bylto prezento-
wane w oracjach weselnych i traktatach w okreslony
sposdb — jako zwycigstwo porzadku (meskiego rozu-
mu i wladzy) nad chaosem (kobiecg irracjonalnoscig,
niedoskonatos$cia i zmystowoscig). W inny sposob
przedstawialo si¢ to z perspektywy kobiet, ktdra byta
nierozerwalnie zwigzana z nowym typem literatury
popularnej — poradnikami na temat institutione delle
donne (konstrukcji kobiet). Niemniej, obie tradycje
krazyly wokot tematu ,,tresury” dziewczat, ktdre maja
sta¢ sie zonami i wkroczy¢ w dorostos¢*.

Cusick podkresla, ze skojarzenie ze zwierzeco-
$cig nie jest przypadkiem. Lodovico Dolce w szero-
ko rozpowszechnianym dziele Della institutione delle
donne (1547) poréwnywal przygotowania kobiet do

2 S.G. Cusick, ,There was not one lady who failed to shed
atear”..., op. cit., s. 22.

malzenstwa do ujezdzania konia. Nie chodzito je-
dynie o podkreslenie zwiazku kobiet z naturg, lecz
takze o podejscie do ich podmiotowosci — przyszie
zony mialy wyzby¢ si¢ wlasnych uczu, staé sie zwier-
ciadlami mezdéw, odbijajacymi nie tylko ich pozycje
spoleczng, ale i emocje. Dodac trzeba - bezglosnymi.
Ariadna byla z pewnoscia znana kobiecej publicz-
nosci w Mantui - wloskiego tltumaczenia Metamorfoz
Owidiusza, wraz z moralizatorskimi komentarzami,
dokonal Giuseppe Orologi. Czego mozna bylo si¢
dowiedzie¢ z tej lektury? Ze byla to kobieta, kté-
ra zbytnio zawierzyla mitosci, ze zostala omamiona
przez fizyczne pigkno Tezeusza, ze oddala mu sie, lecz
zostala porzucona, ze zatowala swojego czynu, Ze jej
placz tak poruszyt Bachusa, ze zakochal si¢ w niej
i poslubil, i w koncu, ze Wenus uleczyta jej rany za-
dane przez kochanka. Jak polaczy¢ jednak praktyki
kulturowe dotyczace malzenstwa w XVII-wiecznych
panstwach wloskich z operg Monteverdiego? Ariadna
moze by¢ postrzegana jako emblematyczna postac dla
kobiet, prezentujgca ich do§wiadczenia - konkretnie
za$ przetom nastepujacy wraz z wejsciem w dorostos¢,
towarzyszaca im rozpacz zwigzang z wchodzeniem
w meski $wiat, ktéra w pdzniejszym zyciu mialaby
zosta¢ zamieniona w skromno$¢ i postuszenstwo.
Monteverdi przedstawia mowe kobiety jako nale-
z3cg do sfery seksualnosci®. Juz dtugo$¢ monologu,
trwajacego okoto dziesigciu minut, wskazuje na jej
niepohamowany charakter i, by¢ moze, rozwigzlos¢.
Nie chodzi tylko o same stowa, lecz takze ich ekspre-
sje — zmystowa site muzyki, ktdrej celem jest zmusze-
nie Tezeusza do powrotu. Nie mozna zapominac, ze
Ariadna lamentuje nie w samotnosci, lecz w otocze-
niu mieszkancow wyspy, ktorzy wczesniej stawili jej
urode (fragmenty chéru i Dorilli interweniujacych
w przebieg muzyczny nie zachowaly sig).
Charakterystyczny jest kierunek rozwoju ztozo-
nego z kilku cze¢$ci monologu. Poczatkowo napiecie
wzrasta®®: Ariadna dwukrotnie powtarza Lasciate mi

» J.A. Peraino, The Same, but Different: Sexuality and Musicolo-
gy, Then and Now, ,,Journal of the American Musicological Society”
2013 t. 66 nr 3, s. 825-830.

# Szczegotowy analize lamentu mozna znalez¢ u Cusick, ibidem,
s. 25-32, 35-37. Artykut wzbudzit polemiki, m.in. Tima Cartera, kto-
rego zarzuty autorka odpierata. Zob. T. Carter, Lamenting Ariadne?,
»Early Music” 1999 t. 27 nr 3, s. 395-405; S.G. Cusick, Re-Voicing
Arianna (and Laments): Two Women Respond, ,Early Music” 1999
t. 27 nr 3, s. 436-438, 441-445, 447-449.
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morire (,Pozwdl mi umrzec¢”), za kazdym razem z inng
dyspozycja rytmiczng i innym rysunkiem frazy. To,
co sie nie zmienia, to przeszywajacy dysonans na
drugiej sylabie. Druga cze$¢ rozpoczyna sie od de-
likatniejszego wolania O Teseo, o Teseo mio, powta-
rzajacego sie jeszcze kilkukrotnie - za kazdym razem
dalej od trybu mollis i blizej durus. Ariadna $piewa
nie tyle o Tezeuszu, co o swojej rozpaczy, przy oka-
zji wspominajac swéj dom rodzinny (dawna wladze
ojca). Po wielu fluktuacjach, muzyce naznaczonej
rozchwianiem miedzy trybami, $piewem w réznych
rejestrach i gubieniem rytmu (czwarta cze$¢), boha-
terka ostatecznie uspokaja sie (powraca tryb mollis)
i milknie w bezradno$ci. Dopiero w tej ,,oczyszczonej”
postaci moze sta¢ sie interesujaca partig dla Bachusa.

Monteverdi w lamencie Ariadny przedstawia
zatem zakonczong niepowodzeniem walke kobiety
0 swoja podmiotowos¢ i kulturowg role zaaranzowa-
nego malzenistwa. Doniosto$¢ tego fragmentu i jego
popularnos¢ w XVII wieku (ale i pozniej) tkwi w pola-
czeniu muzycznej warto$ci monologu Monteverdiego,
w ktérym kompozytor stara sie stworzy¢ przekonujacy
psychologicznie jezyk muzyczny, z sytuacjg teatralng,
w ktorej siedzace na widowni kobiety moga dostrzec
swoj los w zuniwersalizowanej postaci.

Mowi sie, ze w latach czterdziestych XVII wieku
nie byto we Wloszech domu z teorbg lub klawesynem,
w ktérym nie bytoby kopii lamentu®. W tym otocze-
niu, bez kontekstu calej opery, pelnitby on funkcje
edukacyjng - prezentowalby pozadang wersje kobie-
cosci i estetyzowal cierpienie, zamykajac je w kregu
domowym. Jego przeciwienstwem bytaby melancholia,
ktdra stawala si¢ zrédtem meskiego geniuszu.

Partie Ariadny w premierowym spektaklu miata
$piewad Caterina Martinelli. Urodzona okoto 1590 ro-
ku w Rzymie, w wieku trzynastu lat zostata sprowa-
dzona na dwér w Mantui. Przez kilka lat pozostawata
pod opieka Monteverdiego, a jej glos byl szczegodlnie
ceniony przez Wincentego Gonzage. Nie chodzito
jednak tylko o glos, lecz takze o ciato. Przed przyjaz-
dem Martinelli zostata poddana ogledzinom - spraw-
dzone zostalo jej dziewictwo, a tym samym czystos$c.
Stanowila ona zatem szczegdlnego rodzaju zdobycz.
Byla emblematem niewinnosci, $piewaczkyg wyroz-
niajaca sie sposrdd zameznych kobiet zatrudnionych

» T. Carter, Lamenting Ariadne?..., op. cit., s. 4.

na dworze, a takze przeciwstawiajacg si¢ stereotypowi
rozwigzlej artystki.

To wlasnie dla niej Monteverdi przygotowat partie
Ariadny, dziewczyna zmarla jednak na ospe¢ niedtu-
go przed premierg bedacy jednym z najwazniejszych
elementow uroczystych zaslubin. Probowano szukac
odpowiedniego zastepstwa, takze na innych dworach,
jednak bezskutecznie®. W koncu zdecydowano sie¢
na nietypowe rozwigzanie — tytulowa parti¢ miata
wykona¢ nie $piewaczka, lecz aktorka, Virginia An-
dreini (z domu Ramponi), cztonkini trupy commedii
dellarte czgsto zapraszanej na dwor. Zdotata ona nie
tylko nauczy¢ sie partii w szybkim tempie, lecz tak-
ze wykonac jg nadspodziewanie dobrze?”. Czy udzial
$piewajacej aktorki wplynal jako$ na ksztalt dzieta?
Tim Carter stawia hipotezg, ze zasadniczo zmienita
sie koncepcja tej roli.

Carter szczegotowo rekonstruuje proby zazegna-
nia kryzysu przed premierg. Andreini byla nie tylko
dostepna na miejscu, jako ze wraz z trupg zatrudnio-
no ja przy jednym z wydarzen muzycznych z okazji
$lubu, znana byta takze z talentu wokalnego. W sztu-
ce Florinda, ktora sama napisata i od tytulu ktdrej
wzieta swdj pseudonim, najwazniejszym elementem
jej wystepu byl $piewany przez tytutowa bohaterke
lament (akt IV, scena 5: Ben a ragion, dev’io lagrime
e preci). Nic dziwnego wiec, ze takze w Balecie pan
niewdziecznych, napisanym przez Monteverdiego na
$lub, Andreini wykonywata zamykajacy utwor lament.

Nie tylko zastgpiono $piewaczke, przy okazji do-
konano tez rewizji libretta (by¢ moze nie pierwszy
raz). Ksiezna Mantui Eleonora Medici-Gonzaga po
lekturze tekstu Rinucciniego wydata opinie, ze tekst
ten jest ,nieco suchy” (assai sciutta), poeta zas zgo-
dzil si¢ z tg uwaga i uzupelnil historie o dodatkowe
elementy. Chodzito prawdopodobnie o sceny z udzia-
fem bostw (na poczatku i na koncu opery), na pew-
no jednak dodany zostal tekst lamentu. Okazuje sie
zatem, ze centralna scena opery byla poczatkowo
jedynie dodatkiem, stworzonym specjalnie po to, by
pokaza¢ talenty teatralne Andreini.

Zeby wykaza¢ stuszno$¢ tej tezy, Carter analizuje
strukture dramaturgiczng opery, zwracajac uwage na
sceny z postanicami. Pierwszy z nich pojawia si¢ po

% Idem, Monteverdis Musical Theatre, New Haven-London
2002, s. 203-211.
7 Ibidem, s. 204.
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porzuceniu Ariadny. Opisuje on lamentujaca boha-
terke, ktora ze skaly obserwuje oddalajace si¢ okre-
ty. W relacji dowiadujemy si¢ tez o samobdjczym
skoku Ariadny do morza. Bohaterka zostaje jednak
uratowana przez rybakow i wyciagnieta z powrotem
na brzeg. Ariadna kontynuuje swoj lament az do
momentu, gdy dzwiek fanfar obwieszcza przybycie
goscia. Drugi postaniec relacjonuje niezwykly zwrot
akcji. Bachus przybywa, by uratowa¢ Ariadne, po-
ruszony jej szlochem. Niebo otwiera si¢, opowiada
dalej postaniec, pojawia si¢ Amor, przynoszac zloty
deszcz. Narrator kontynuuje opowies¢, obwieszczajac
przybycie nowej pary, co jest jasnym nawiazaniem do
ceremonii ksiazecych zaslubin.

Lament pojawia si¢ zatem podwdjnie - raz w sto-
wach postanca, pézniej za$ bohaterki. Podobnie przed-
stawia sie takze sekwencja retorycznych i dramatur-
gicznych figur w obu przypadkach (postaniec cytuje
nawet doktadne fragmenty wypowiedzi bohaterki).
Carter zwraca tez uwage, ze relacja drugiego postanca
zaczyna si¢ tam, gdzie konczy sie relacja pierwszego -
przy lamentujacej Ariadnie. Lament sam w sobie jest
za$ redundantny. Styszeliémy go, i to prawie dostownie,
juz wezesniej. Bohaterka nie powinna juz tka¢, cho¢ tak
jej stan przedstawia drugi postaniec, gdyz dostownie
scene wczesniej uslyszala fanfary i w jej sercu obu-
dzifa si¢ nadzieja. Wszystkie te niedorobki swiadcza
o tym, ze fragment ten zostal dodany pézniej. Z tego
wzgledu byt tez traktowany przez Monteverdiego jako
osobna calo$¢, ktéra mogta funkcjonowac niezaleznie
od akgji.

Pytanie, czy na pewno wplyw na pojawienie si¢
lamentu miala bezposrednio Andreini? Ariadna jako
pierwsza w historii opery kobieta bezposrednio ko-
mentuje swoja sytuacje. Do tej pory partie gtéwnych
postaci kobiecych byly niewielkich rozmiaréw. By¢
moze to obecno$¢ profesjonalnej aktorki — nie dwor-
skiej $piewaczki — wplyneta na otwarcie formy opero-
wej na reprezentacje kobiet. Carter sugeruje, cho¢ nie
bezposrednio, ze Andreini mogta by¢ takze wspot-
autorkg lamentu. Zwraca uwage na odbiegajaca od
normy forme tekstu - przede wszystkim powtorze-
nia, ktdre mozna by uznac za retoryczng niezbornos¢,
a ktére mogly by¢ odtworzeniem sposobu recytacji
Andreini.

MacNeil jeszcze glebiej wchodzi w interpretacje
lamentu, zwracajac uwage na kontekst ksigzecych

za$lubin®®. Nie mozna zapominad, ze znany nam prze-
bieg uroczystosci przedstawiony jest z okreslonej per-
spektywy — dworskiego kronikarza Federica Follina,
inaczej mowiac propagandy panstwowej. Stad tez
znane tropy zastosowane w jego relacji, ktore maja
wiecej wspdlnego z projektowanym jej odbiorem niz
opowie$cig naocznego $wiadka (cho¢ nie mozna miec¢
watpliwosci, Ze autor byl na miejscu). Strategicznym
celem Wincentego Gonzagi w tamtym czasie byto
zbudowanie prestizu Mantui przy stabnacej roli Fer-
rary. O ile Cusick zwracala uwage na bardziej ogdlna
wymowe dzieta dotyczaca polityki seksualnej, Mac-
Neil podkresla raczej jego partykularne znaczenie
dla wasko pojetej polityki. Lament Ariadny nie byt
zadnym wyjatkiem - podobng emocjonalna reakcje
kobiecej czesci widowni Follino notuje przy wszyst-
kich $§lubnych lamentach.

Nie dowodzi to wyjatkowej ptaczliwosci publiczno-
$ciw 1608 roku, lecz istnienia mechanizmu sterowanej
recepcji, wynikajacego z checi pokazania okazato$ci
i sity oddziatywania widowiska Gonzagéw. Spektaklo-
wi przydawaly splendoru nawiazania do wzoréw an-
tycznych Arystotelesa i jego teorii tragedii (z katharsis
na czele) - jako tragedia zostal zakwalifikowany utwor
Rinucciniego i Monteverdiego, cho¢ moze to dziwi¢
w kontekscie szczesliwego zakonczenia.

Wspolczesni okreslali opere jako komedig, fatka
ta nie zniknela takze poiniej. Ariadna stara sie jedy-
nie cze$ciowo spetni¢ wymogi tragedii, rozcienczo-
na jest przez elementy sielanki i wymogi widowiska
o charakterze panegirycznym. Prawdopodobnie sama
formuta byla zmieniana przez Rinucciniego w ciggu
przygotowan, ostatecznie przyjmujac postaé, ktorg
nazwal tragedia. Wprowadzenie lamentu niewatpli-
wie zblizyto utwoér do Arystotelesowskiego wzoru
mowy wysokiej i ozdobnej, bezposredniej, a nie za-
posredniczonej, uprawomocnilo takze uzycie muzy-
ki. Cel tych zabiegéw byl jasny — mocne osadzenie
w tradycji pozwalalo na pojawienie sie elementéw
niestandardowych.

Uwznio$lenie dotyczyto nie tylko dziela, lecz takze
samej pozycji aktorki, neutralizowalo jej nieprzystoj-
nos¢. O ile jednak skromna, dziewczgca Martinelli nie
miataby okazji do zaprezentowania swoich talentéw

% A. MacNeil, Music and Women of the Commedia dellArte...,
op. cit. Dalsze wywody na temat zwigzkow opery Monteverdiego
z commedia dell’arte opieram na jej rozpoznaniach.
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bez oskarzen o nieprzyzwoito$¢, dojrzala Andreini
miata takg mozliwo$¢, cho¢ obwarowang konwencja.
Wersja z 1608 roku przedstawiala nie tylko rytuat
przejscia, lecz takze dawata mozliwo$¢ kobiecej czesci
widowni wczucia si¢ w sytuacje dojrzatej bohaterki,
mezczyznom za$ przypominata o ich powinnosciach.

MacNeil notuje kolejng nieoczywistos¢. O ile
w ostatecznej wersji adresatka prologu jest przyby-
wajgca na dwoér narzeczona, o tyle w zachowanej
weczesniejszej wersji apostrofa skierowana jest do jej
ojca, Karola Emanuela, nieobecnego na samej uro-
czysto$ci. Wynika stad, ze moralizatorskie przestanie
nie bylo podkreslane od poczatku. W przypadku
meskiego adresata wazniejszy od moralizatorstwa
jest kunszt artystyczny, humanistyczne odczytanie
klasycznego mitu w postaci zrecznie napisanej sztu-
ki. W zmienionej wersji nacisk polozony zostal nie
na milczenie kobiety przechodzacej z wladzy ojca
pod wladze meza, lecz na sam rytuatl przejscia, cho¢
sama wymowa pozostawala taka sama: narzeczona,
wkraczajaca w dorosto$¢ przez malzenstwo, jeszcze
pod ojcowska opieka stara si¢ méwi¢ swoim glosem,
ponownie jednak milknie, postuszna mezowi. Dzieki
temu udalo si¢ w samym dziele zawrze¢ bogaty kom-
pleks znaczen zwigzanych z malzenstwem. Prezenta-
cje nie tylko jednostkowych lekéw wynikajacych ze
zmiany otoczenia i wkraczania w dorostos¢, lecz tak-
ze spolecznego i politycznego wymiaru malzenstwa.
Opera w nowej wersji stanowila zatem alegoryczne
powtorzenie drogi Malgorzaty do Mantui, przywitanie
jej oraz wprowadzenie do lokalnych praw i obyczajow,
a takze lekcje i ostrzezenie, by nie podazac za glosem
serca, lecz kierowac¢ si¢ obowigzkiem.

Podsumowujac, lament Ariadny - cze$ciowo
wskutek przypadku, czesciowo dzieki $wiadomym
zabiegom balansowania miedzy tradycja (inspira-
cja wzorami antycznymi) a nowatorstwem (przede
wszystkim muzycznym) - stal si¢ okazjg nie tylko
do zaprezentowania splendoru dworu mantuanskie-
go, ale tez pelnit funkcje efektownej diagnozy sy-
tuacji ,wczesnonowoczesnej” kobiety, w przypadku
mezczyzn mial takze wymiar pedagogiczny, przypo-
minajac im o samokontroli. Ariadna porusza si¢ na
skraju decorum, cofa si¢ jednak ostatecznie przed
przekroczeniem granicy ekscesu.

Pierwsza opera po$wiecona szalenstwu, wspomnia-
na Licori Monteverdiego, takze operowala kategorig

ekscesu, cho¢ zupelnie inaczej, ze wzgledu na silne
zakorzenienie w innej tradycji commedii dellarte.

Niewiele wiadomo o zyciu Virginii przed jej
malzenstwem z aktorem i autorem sztuk teatralnych
Giambattistag Andreinim. Zanim zaltozyli swoja gru-
pe, nalezeli do trupy prowadzonej przez rodzicow
meza — Isabelle i Francesca Andreinich. Cho¢ tak
naprawde liczyta sie tylko Isabella. Byla ona nie tylko
gwiazda aktorska, ceniono ja takze jako poetke, réw-
niez w kregach akademickich, jej talenty wychwalali
najwazniejsi poeci tamtego czasu: wspomniany Chia-
brera i Giambattista Marino. O jej kunszcie aktorskim
wiemy m.in. dzigki relacji z jej wystepu w 1589 roku
we Florencji.

Okazjg byly zaslubiny arcyksiecia Ferdynanda
I Medyceusza z Krystyng Lotarynska. Byla to niewat-
pliwie jedna z najwazniejszych uroczystosci XVI wieku,
do ktdrej wprzegnieto renesansowg sztuke, architekture,
teatr, muzyke i ceremonial polityczny. Miesigc $wie-
towania poprzedzit rok przygotowan, podczas ktore-
go we wspolnym wysitku zjednoczyly sie artystyczne,
intelektualne i administracyjne sily Toskanii u szczytu
jej bogactwa, sily i prestizu kulturalnego.

Podczas uroczystosci przewidziano dwie komedie
konkurujace ze sobg o palme pierwszenstwa: w sztuce
Cyganka (La cingana) grala Vittoria Piissimi, w sztu-
ce Szalenistwo Izabeli (La pazzia d’Isabella) - Isabella
Andreini, obie z tej samej trupy Gelosi®. Wszystko
rozgrywalo sie na scenie teatru Ufhizi, razem z boga-
tymi intermediami ulozonymi przez florenckich dwo-
rzan pod wodza Giovanniego de’ Bardiego, jednego
z zalozycieli Cameraty. Konkurencja nie byta niczym
nowym dla commedii dellarte. Jak pisze MacNeil,
jej estetyka opierata si¢ na pokazie cnét kobiecych,
a wzorow dla tego rodzaju praktyki mozna szukaé
w antycznych zawodach oratorskich. Byly to zatem
zawody nie tyle literackie, co teatralne. Sednem rywa-
lizacji byl pokaz kunsztu aktorskiego, konkretnie zas
wypelnienie przez aktorke idealéw neoklasycznych:
oceniano jej rozeznanie i dowcip przy wybieraniu
iimitowaniu wzordéw klasycznych badz wspolczesnych

» G. Pavoni, Kronika spisana przez Giuseppe Pavoniego z okazji
uroczystych obchodéw wesela jasnie wielmoznych matzonkéw, Ferdy-
nanda de’ Medici i Krystyny Lotaryriskiej, wielkich ksigzgt Toskanii,
Bologna 1589, s. 29-46. Fragmenty tekstu i ttumaczenie dostgpne
w ksigzce Moniki Surmy-Gawlowskiej: M. Surma-Gawlowska, Korme-
dia dellarte, Krakow 2015, s. 232-234.
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oraz jej zdolno$¢ do harmonijnego taczenia ich z mu-
zyka w recytacji i $piewie.

MacNeil zwraca uwage na znany pojedynek miedzy
dwiema aktorkami tej samej trupy: Vincenza Armani
a aktorka znang jako Flaminia w Mantui podczas
jednego z wystepow latem 1567 roku. O ile jednak
w Mantui kobiety rywalizowaly na polu tragedii oraz
intermediéw, a szczegdlny nacisk ktadziono na pre-
zentacje tekstu ,,wysokiego’, takiego jak lamentyiinne
fragmenty z towarzyszeniem muzyki, o tyle we Flo-
rencji Andreini i Piissimi rywalizowaty na polu kome-
dii, zwracano wiec uwage na inng forme - $piewane
canzonetty ,w stylu francuskim”

W relacjach ewidentnie faworyzowano zwycieski
wystep Andreini. Jej portret szalenstwa doczekat sie
szczegolowego opisu, facznie z detalami dotyczacymi
jej stylu gry, $piewu, mowy w réznych jezykach oraz
reakcji publiczno$ci, podczas gdy wystep Piissimi
zostal wlasciwie pominiety.

Tres¢ sztuki jest bardzo prosta. Isabella, jedyna
corka Pantalone de’ Bisognosiego z Padwy, jest za-
kochana z wzajemnoscia w mlodziencu o imieniu
Fileno. Prosi on o reke dziewczyny jej ojca, ten jed-
nak odmawia ze wzgledu na wiek Filena. Kochan-
kowie postanawiajg uciec i umawiajg si¢ na nocng
schadzke. Ich rozmowe podstuchuje student Flavio
skrycie zakochany w Isabelli. Zjawia si¢ w przebra-
niu na miejscu schadzki tuz przed Filenem. Gdy
tylko pojawia si¢ Isabella, uciekaja razem. Przybywa
Fileno, nie moze znalez¢ Isabelli, zawiadamia wiec
jej stuzaca, ktora przeszukuje dom. Nie ma jednak
po niej $ladu. Mlodziericowi nie pozostaje nic poza
desperacjg. W miedzyczasie Isabella orientuje sie, po-
niewczasie, Ze zostala uprowadzona przez pozoranta.
Majac $wiadomo$¢, ze jej reputacja zostata zrujnowa-
na, popada w obled. Opowiada o swojej prawdziwej
mito$ci, zaczepia przechodniéw, zaczyna mowi¢ ob-
cymi jezykami. Zostaje w koncu uzdrowiona dzieki
magii i wszystko konczy sie szczesliwie.

Znamy doktadny przebieg jej szalenstwa — Isabella,
uswiadamiajac sobie, ze zostata oszukana przez Fla-
via, popada w rozpacz. Zostaje calkowicie owladnieta
przez to uczucie. W przyplywie gniewu wybiega na
miasto, zatrzymuje przechodniéw na ulicy, odzywa
sie do nich po hiszpansku, grecku, wlosku i w innych
jezykach, lecz bezladnie. Zaczyna takze moéwié po
francusku i $§piewa¢ canzonette w stylu francuskim,

rozbawiajac tym pann¢ mloda na widowni, czego nie
mogta ona ukry¢ i co zostalo skrzetnie odnotowane.
Nastepnie Isabella przechodzi do nasladowania swoich
wspottowarzyszy, i to w sposob jednoczesnie natu-
ralny i kunsztowny, tworzac metateatralny kontekst:
Pantalona, Doktora Gracjana, Zanniego, Pedrolina,
Francatrippy, Burattina, Kapitana Cardonea i stuz-
ki Franceschiny. W konicu, za pomocg magicznego
napoju, kobieta odzyskuje przytomnos$¢ umystu i,
z elegancja i uczonym stylem, objasnia w moraliza-
torskim finale site milosci i klopoty, jakie ta potrafi
sprawiac.

W relacji wychwalano odwage i cnote kobiety
(tak wlasnie — kobiety, nie postaci czy aktorki), ktdra
odstaniala si¢ przed publicznoscia, nie przekraczajgc
jednak granicy dobrego smaku. Andreini zaprezento-
wala szalenstwo, paradoksalnie, w sposdb ,eleganc-
ki i przemyslany”, demonstrujac swoja przytomnosé
umystu i uczonos¢. Jednoczesnie jednak wystep wy-
wolal silne emocje: opuszczajac sceng, Andreini zo-
stawiala publiczno$¢ w stanie wrzenia, gto$no wyra-
Zajacy swoj entuzjazm.

Jak zwraca uwage MacNeil, opis wystepu, szcze-
golnie za$ szalenistwa i jego uleczenia, wypelniony
jest neoplatonskimi metaforami, a takze cyceronski-
mi ideatami cnoty, odwagi i elokwencji. Wlasnie ten
kunszt wzbudzat entuzjazm. Andreini prezentowata
swoja sprawno$¢ intelektualng w nasladowaniu in-
nych postaci i uzyciu réznych jezykow, nadajac zna-
czenie bezsensownym z pozoru tyradom. Dzieki niej
emocjonalna nadpobudliwo$¢ szalenistwa znajdowata
ujscie w piesni.

MacNeil przedstawia interesujacag interpretacje
pozornie btahego wystepu, pokazujgc jak korespon-
dowal z monumentalizmem i rozmachem dworu
Medicich. Komedia Andreini wygrata prawdopo-
dobnie dlatego, Ze nawigzywata do wymowy inter-
medidéw Bardiego, ktdre prezentowaly osiagniecia
dworu Medicich jako wytwory apollinskich ideatow -
postugiwaly sie w tym celu alegoria milosci i boskiej
inspiracji. Autorka odnajduje w sztuce Andreini tropy
znane z Fajdrosa - relacje migdzy milto$cia, muzyka
i szalenstwem. Spiewaczka wpisuje sie w neoplaton-
ska ide¢ mediacji miedzy tym, co ziemskie, a tym, co
niebianskie. Nadnaturalny charakter piesni mozna
poznac po jej jakosci artystycznej oraz boskim rezo-
nansie, ktory wzbudza. Sam akt tworczy przekracza
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takze ramy wystepu — $wiadczy nie tylko o wielkosci
aktorki, lecz jest takze dowodem cnoty Andreini, hot-
dem dla narzeczonej-dziewicy jako czystego i nie-
winnego medium, poprzez ktdre ptyna niesmiertelne
nauki bogow. Polaczenie dwdch swiatéw dokonuje sie
za$ w ,,niebianskim” otoczeniu Toskanii oraz dworu
Medicich bedacego oazg kultury.

Commedia dell'arte dawala mozliwos¢ pojawienia
sie kobiet na scenie, lecz Andreini wykorzystata to
medium w specyficzny sposdb. Znajac tacing, urozma-
icala swoje wystepy aluzjami do autoréw klasycznych
i wspolczesnych, nawigzywata tez do wspolczesnych
trendow intelektualnych. By¢ moze postugiwala si¢
réwniez inng strategig — teksty klasyczne okraszala
improwizowanymi dialogami i elementami komedio-
wymi. Opiewano zatem jej uczonos¢, sprawnos¢ reto-
ryczng, znajomos¢ stylu. Pisano nawet o jej meskim
intelekcie. MacNeil poréownuje jej posta¢ do Sybilli
o androgynicznej urodzie ze sklepienia Kaplicy Syk-
stynskiej. Walory intelektualne i muzyczne Andreini
takze przydawaly jej aury meskosci. Nie chodzi jednak
o androgynie, lecz ustawiczne zonglowanie konwen-
cjami - przekraczanie kobiecych norm zachowania
i powr6t do ustalonych ram.

MacNeil diagnozuje, Ze napiecie ,,sztuka versus
natura” bylo wazne w konstrukeji wezesnonowo-
czesnej kobiecoséci (w przypadku mezczyzn w ogole
sie nie pojawiato). To napiecie miedzy sztucznoscig
a naturalnos$cig mozna odnalez¢ w wystepie Andre-
ini w canzonetcie, prostej formie muzycznej, ktora
uwznio$lata mowe poetycka. Nie czynila jej sztuczna,
lecz dzieki uzyciu prostej harmonii i melodii nada-
wala pastoralng aure.

Nalezy podkresli¢, ze Andreini byla postacia wy-
jatkowa i mogla sobie pozwoli¢ na balansowanie na
granicy kobiecosci i meskosci, i na przynalezno$¢ do
obu tych $wiatéw (na poczatku XVII wieku zostata
przyjeta do akademii w Padwie). Jej pozycje mozna
poréwnac do pozycji takich $piewaczek, jak Tarquinia
Molza czy Adriana Basile, nalezacych do concerto del-
le donne, ktorych niezalezno$¢ i stabilno$¢ finansowa
zalezala od sukcesu artystycznego. Pozycja Andreini
byta paradoksalna: aktorka byla niejako emblematem
kobiecosci, jednoczesnie jednak dzigki specjalnemu
statusowi przekraczata granice swojej plci (o jej sa-
moswiadomo$ci $wiadcza chocby ironiczne autoko-
mentarze do jej ,kobiecej” tworczosci i neoplatoniskiej

sceny szalenstwa, ktora przyniosta jej stawe®’). Andre-
ini otwarcie moéwita o swojej tworczosci literackiej
i teatralnej, ze jest falszywa, ze nie mozna jej ufac.
Wykorzystujac paradoks klamcy, pozostawiata widza
i czytelnika w stanie niepewnosci — podwazata jedno-
cze$nie swdj kunsztowny wizerunek silnej jednostki,
jak i swojg rozigrang kobiecg ,,nature”
Podsumowujgc, commedia dell’arte stanowita we-
hikut dajgcy glos tym, ktorzy sa go pozbawieni, czy-
nigc z nich fascynujacy obiekt dostarczajacy silnych
emocji, jak i medium do kontaktu z transcendencja
(boski wymiar szalenstwa). Lecz nie tylko ona — wia-
domo, ze po swoim wystepie w roli operowej Ariad-
ny Virginia Andreini nie musiala si¢ juz mierzy¢ ze
stawg tesciowej. Opera w XVII wieku pelnita zatem
podobna role jak commedia dell’arte, gdy popularnos¢
tej drugiej formy teatralnej zaczela stabna¢ (weneckie
teatry operowe powstawaly czesto z przeksztalcen scen
przeznaczonych dla teatru méwionego).
Zadziwiajaca zbiezno$¢ wystepuje miedzy opisem
sceny szalenstwa autorstwa Isabelli Andreini a tg pla-
nowang przez Monteverdiego w La finta pazza Licori
(kompozytor byl zaznajomiony z Andreini i jej rodzing
od czasu, gdy wstapil do stuzby na dwér mantuanski
ok. 1590-1591 roku). Mimo ze sama opera nie zostata
ukonczona, mozna zrekonstruowa¢ jej forme dzieki
zachowanym dokumentom, szczeg6lnie wspomnianej
korespondencji kompozytora ze Striggiem.
Zamowienie na opere przyszto w 1627 roku z Man-
tui, gdy Monteverdi przebywal juz w Wenecji. Okazja
do napisania dzieta bylo wstgpienie na tron Win-
centego II Gonzagi. Kompozytor przedstawil dwie
propozycje, z ktorych wybrana zostata Licori (fawo-
ryzowana w listach takie przez Monteverdiego)?'.
Tekst Strozziego Pozornie szalona Licori zakochana
w Amintasie (Licori finta pazza innamorata dAmin-
ta) w opinii kompozytora byt $wietng historig nada-
jaca sie na libretto operowe, sztuka wymagala jednak
poprawek. Mamy zatem wglad w sposob myslenia
Monteverdiego, znamy takze kierunek zmian, ktéry
go interesowal. Wérdd pozytywnych cech kompozy-
tor wymienial okazje do pokazania emociji i ich réz-
norodnosci. To, co wymagato przerdbek, to przede

¥ A. MacNeil, Music and Women..., op. cit., s. 121-122.
' P. Fabbri, Monteverdi, przel. T. Carter, Cambridge 1994,
s.201.
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wszystkim niewielkie rozmiary tekstu (konieczne byto
rozszerzenie go z trzech do pieciu aktow).

W jednym z wczesniejszych listow, w ktorym ar-
gumentowal swoja odmowe zajecia si¢ podsuwanym
mu innym tekstem, Monteverdi wypowiedzial si¢ na
temat swoich pogladéw estetycznych. Nie intereso-
wala go abstrakcja, lecz konkret w postaci afektow:
»Jak [...] moge imitowa¢ mowe wiatrow, jesli one nie
moéwig? I jak moge [...] wzbudzaé uczucia? Ariad-
na poruszala nas, gdyz byla kobiets, i, podobnie,
Orfeusz, gdyz byt mezczyzng, nie wiatrem. Muzyka
moze sugerowaé, bez zadnych stow, odglos wiatru
[...] i tak dalej, ale nie moze imitowaé mowy wiatru,
gdyz takowa nie istnieje”. Odrzucajac nienadajacy
sie wedlug niego tekst, kompozytor pisal takze bardzo
$wiadomie o dramaturgii dzieta, wskazywal rowniez
na jego aspekt genderowy, znalezienia odpowiednie-
go wyrazu dla postaci kobiecej i meskiej: ,,Ariadna
prowadzita mnie do czystego lamentu, Orfeusz zas
do prawej modlitwy”*. Stad tez wybdr kobiety na
gléwna bohaterke.

Monteverdiego ujeto w niewielkim dzietku Stroz-
ziego komediowe zaciecie — kumulacja zabawnych
sytuacji, ktore koncza sie zaslubinami*. Interesuja-
ce jest zastrzezenie Monteverdiego, ze wykonanie
partii nie moze zosta¢ powierzone nieodpowiedniej
osobie (kompozytor pisat konkretnie o nadajacej si¢
do tego wykonawczyni — Marghericie Basile, $pie-
waczce zatrudnionej na dworze). Przez rozchwianie
emocjonalne partii nie moze by¢ ona wykonana przez
$piewaczke bez zdolnosci aktorskich, musi to by¢ kto$
potrafigcy przemieniac si¢ z kobiety w mezczyzne
iz powrotem, o wyrazistej gestykulacji i umiejetnosci
pokazania réznorodnych emocji*. Imitacja udawa-
nego szalenstwa (tak wielopietrowo myslal kompo-
zytor) miata odbywac¢ sie jedynie w czasie terazniej-
szym (z odcieciem przeszlodci i przyszlosci) i przy

2 How [...] can I imitate the speech of the winds, if they do not
speak? And how can I [...] move the passions? Ariadne moved us
because she was a woman, and similarly Orpheus because he was
a man, not a wind. Music can suggest, without any words, the noise
of winds [...] and so on and so forth; but it cannot imitate the speech of
winds because no such thing exists. C. Monteverdi, The Letters of Clau-
dio Monteverdi, wydanie uzupelnione, przeklad i wstep D. Stevens,
Oxford 1995, s. 110 (list 19 do Alessandra Striggia z 9 grudnia 1616).

3 Arianna led me to a just lament, and Orfeo to a righteous pray-
er. Ibidem.

** Ibidem, s. 316 (list 92 do Alessandra Striggia z 1 maja 1627).

* Ibidem, s. 319 (list 93 do Alessandra Striggia, z 7 maja 1627).

konsekwentnym polozeniu nacisku na pojedyncze
stowa, nie na ksztalt frazy. Ten efekt beztadnej mowy
mial i§¢ w parze ze $cisla imitacja w grze aktorskiej:
jesli Licori méwila o wojnie, miala swoja ekspresja
odda¢ wojenny nastroj, jesli o pokoju - jego beztro-
ske, jesli o $mierci — miata zamiera¢ itd. Wszystkie
przeksztalcenia i nasladownictwa mialy dokonywaé
sie za§ w mozliwie najkrotszym czasie. Monteverdi
uwzgledniat nie tylko ksztalt wykonawczy catoéci, lecz
takze odbior spektaklu. Gléwna posta¢ miata wywoly-
wad jednoczes$nie §miech i wspdlczucie publicznosci.

Monteverdi zdawal sobie sprawe z nowatorstwa
swojego pomystu, jak i jego nosnosci*. Prace nad
operg posuwaly sie do przodu, Strozzi pracowat nad
uzupelnieniami - nowymi scenami urozmaicajacy-
mi akeje, tak zeby gtéwna bohaterka nie pojawiata
sie zbyt czesto na scenie. Dzigki temu kazde jej wy-
stapienie mialo przynosi¢ jaka$ nowinke, tak w war-
stwie muzycznej, jak i aktorskiej*’. Monteverdi widziat
szczegolny potencjal w trzech scenach z Licori: przy
rozbijaniu obozu, kiedy dzwieki i hatasy dobywajace
sie zza sceny mialy korespondowac z jej mowa; scenie
jej udawanej $mierci oraz udawanego snu.

Do premiery jednak nie doszto i ze skapych w tym
wzgledzie relacji trudno orzec, czy zawazyly wzgledy
techniczne (zbyt mato czasu na dokonczenie dzieta),
czy estetyczne (niezbyt udana wspdtpraca z librecist).
Tak czy inaczej, to Monteverdi kolejny raz okazuje sie
prekursorem w mysleniu o rozwoju opery. Nie tylko
w przypadku uzycia lamentu, ale takze wydobycia na
pierwszy plan szalenistwa.

Innowacyjno$¢ kompozytora widoczna jest na
kilku poziomach i polega: po pierwsze, na zaadapto-
waniu zdobyczy z commedii dell’arte — potwierdzato
to pozycje nowej formy teatralnej w XVII stuleciu.
Monteverdi wzoruje si¢ na stynnych wystepach ak-
torskich znanych z teatru méwionego, dostosowuje je
jednak do potrzeb opery, nie zmieniajgc ich wymowy.
Wybiera kobiete na gléwna bohaterke dzieta i kon-
struuje dla niej popis teatralny wymagajacy kunsztu
aktorskiego. Jako Ze sprawa jest niebezpieczna, gdyz
moze tatwo osuna¢ si¢ w groteske, niepozadana na
uroczystosciach dworskich, szuka sprawnej $piewacz-
ki zdolnej poruszac si¢ na cienkiej granicy miedzy

% Ibidem, s. 323 (list 94 do Alessandra Striggia z 22 maja 1627).
¥ Ibidem, s. 325-326 (list 95 do Alessandra Striggia z 24 maja
1627).
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ekscesem a dobrym smakiem, ktora potwierdzitaby
ostatecznie nie tyko swoj kunszt, ale i cnote. Rdznica
w poréwnaniu z commedia dell’arte polega na tym, ze
kompozytor musiat zadba¢ nie tylko o warstwe stowna,
lecz takze odpowiednig oprawe muzyczna roli Licori,
odrézniajacy sie od reszty przewidzianej muzyki. By¢
moze wielopoziomowos¢ konwencji sprawita, ze nie
mamy tu do czynienia z prawdziwym, lecz udawanym
szalenstwem — cudowny napdj nie jest potrzebny do
uzdrowienia, wystarczy sama magia muzyki.

Drugi element nowatorski to coraz bardziej $miafa
adaptacja tematyki pastoralnej* i to zrobiona w spe-
cyficzny sposob — nie chodzi jedynie o historie przed-
stawiajgce cierpienia i rozkosze miltosci pasterskie;j.
Nie zawsze znane toposy byly przedstawiane w sposob
powazny, czasem dochodzita do glosu takze ironicz-
na perspektywa. Dzigki tej tematyce (i komediowemu
zacigciu) bogowie zeszli z Olimpu, a tematyka oper
stala sie blizsza ziemskim sprawom. Cho¢ sympto-
my takiego podejscia pojawiaja si¢ wczesniej (m.in.
w groteskowej postaci Charona ze Smierci Orfeuszal
La morte d’Orfeo Stefana Landiego z 1619 roku®),
to w dziele Monteverdiego tematyka ta znalazla sie
w centrum dziefa.

Z dostepnych przekazéw wynika, ze Monteverdi
w swoich zamiarach dotyczacych La finta pazza Li-
cori czerpal z dostepnej mu tradycji teatralnej, chcial
jednak przeszczepi¢ dawne wzory na grunt nowej
formy teatralnej. Szalenstwo bylo nowoscia dla opery,
od tej pory jednak bedzie z nig nieodlacznie zwia-
zane — podobnie bedzie z wszystkimi wczesniej zna-
nymi tropami oscylujacymi miedzy naturalnoscia
a sztucznoscia, $miechem a empatia, przyziemnoscia
a powaga.

Patrzac na przyklady lamentu i sceny szalenstwa
opisane w artykule, mozna odnie$¢ wrazenie, ze sta-
nowily one jedynie element represjonujacy kobiecg
seksualnos¢, pokazujacy, w jaki sposdb mozna ksztat-
towac ich ekspresje, podczas gdy ich status jest duzo
bardziej ambiwalentny. Tak drobiazgowe i subtel-
ne zabiegi dotyczace kontroli kobiecej autoekspresji
mowia tez o jej sile. Opera stanowita nie tylko je-
den z elementéw pokazujacych sposdb ujarzmiania

3 S. Leopold, Claudio Monteverdi und seine Zeit, Laaber 1982,
s. 125.
¥ Ibidem, s. 126.

kobiet, byla takze platforma, dzieki ktorej mogly sie
wypowiedziec¢®.

Paradoksalnie opera byta jedng z form artystycz-
nych, ktdre powstaly w reakcji na emancypacje kobiet.
O jej ,feministycznych” poczatkach pisze Anthony
Newcomb*'. Opisuje on zmiang w podejsciu do muzy-
kowania kobiet okolo 1580 roku, poczatkowo w pan-
stwach pdtnocnych Wloch (Ferrara, Mantua, Floren-
cja). Zmiane te mozna dostrzec wraz z zalozeniem
concerto di donne na dworze w Ferrarze przez Alfonsa
IT d’Este. Zespol skladal si¢ wylacznie z muzykujacych
kobiet, ktore nie byly jedynie amatorkami wysokie-
go pochodzenia, ani nie kojarzyly sie z podejrzana
konduits. Funkcjonowal jako w pelni profesjonalny
ensemble.

Newcomb zaznacza, ze w ciaggu dwudziestu, dwu-
dziestu pigciu lat rola kobiet w publicznym Zyciu
muzycznym zmienita si¢ diametralnie. Okoto 1600
roku kobiety mogly rozpocza¢ kariere w zawodzie
muzyka jako alternatywe dla stuzby w zakonie lub
w domu swojego meza.

Wiszystko zaczelo si¢ jednak od niewielkiej zmiany,
gdy Laura Peverara, Anna Guarini, Livia d’Arco oraz
(od 1583 roku) Tarquinia Molza przestaly by¢ trakto-
wane jako ferraryjskie damy dworu stuzace ksieznej,
lecz pelnoprawni muzycy dworscy, a wlasciwie naj-
modniejszy zespél w miescie, o ktérym glo$no bylo
takze w innych panstwach wloskich. Niewatpliwie ich
powodzeniu sprzyjata poczatkowo aura zakazanego
owocu — wystepy zespotu muzyki kameralnej zarezer-
wowane dla prywatnych pokoi (musica privata, musi-
ca reservata albo musica secreta) staly sie wizytowka
muzyczna dworu. Kobiety, przewaznie $piewaczki,
ktore potrafily takze gra¢ na instrumentach, pdzniej
za$ instrumentalistki byly sowicie oplacane za swoja
prace (regularne wystepy na zyczenie). Umozliwilo
im to zajecie zaszczytnego miejsca wirod muzykow,

O réznych mozliwoéciach interpretacji opery z perspektywy
feministycznej zob. m.in. C. Clément, Lopéra ou la défaite des fem-
mes, Paris 1979; ttumaczenie angielskie: eadem, Opera, or the Undo-
ing of Women, ttum. B. Wing, wstep S. McClary, Minneapolis 1988;
C. Abbate, Opera; or the Envoicing of Women, [w:] Musicology and
Difference: Gender and Sexuality in Music Scholarship, red. R.A. Solie,
Berkeley 1993, s. 225-258.

1 A. Newcomb, Courtesans, Muses, or Musicians? Professional
Women Musicians in Sixteenth-Century Italy, [w:] Women Making
Music: The Western Art Tradition, 1150-1950, red. J. Bowers, J. Tick,
Urbana-Chicago 1986, s. 90-115.
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a w dluzszej perspektywie, szeroka akceptacje dla
muzykujacych kobiet w ogdle.

Inne dwory zaczely zazdrosci¢ Ferrarze i zespo-
ty kobiece powstaly w Mantui i Florencji, gdzie ich
dyrektorem muzycznym byt Giulio Caccini, blisko
zwigzany z powstaniem nowej formy teatralnej. Pod
koniec XVI wieku zespoly takie posiadaly niemal
wszystkie potnocnowloskie dwory.

Wazne jest pochodzenie wykonawczyn. Z reguly
wywodzily sie z wyzszej klasy $redniej i ksztalcity
wedlug idealéw dworskich. Niektore z nich jednak,
jak Livia d’Arco, cérka niezbyt zamoznego szlachcica
mantuanskiego, byly dopiero przyuczane do zawodu.
Umozliwialy to kryteria wyboru — najwazniejsza byta
uroda gtosu. Okoto 1600 roku dla dziewczyny niezbyt
wysokiego pochodzenia kariera muzyczna stanowita
droge zawodowa do rozwazenia (i zrealizowania) -
przykladem jest chociazby wspomniana Caterina Mar-
tinelli. Demokratyzacja nie sprawita jednak, ze kariera
kobiety-muzyka stracita na prestizu.

Okoto 1610 roku nastapit szczyt profesjonalizacji
muzycznej kobiet - traktowano je jak wykonawczy-
nie, a nie wyspecjalizowane w muzyce damy dworu.
Procesowi temu droge utorowaly profesjonalne ak-
torki, bedace waznymi osobami spoteczenstw wio-
skich konica XVI wieku. Chodzilo tu przede wszyst-
kim o commedig¢ dell’arte jako teatr profesjonalistow
przeciwstawiony dziatalnosci amatoréw. Od 1550 roku
notuje si¢ coraz wieksza popularno$¢ aktorek (Vin-
cenza Armani czy wspomniana Isabella Andreini -
najstynniejsza kobieta na wloskiej scenie pod koniec
XVI wieku). Andreini, mimo ze wystepowala przed
widownig, ktora placita za spektakl, uznawano za
kobiete o nieposzlakowanej opinii. Nie byla zalez-
na od zadnego patrona czy dworu, jej niezalezno$¢
miafa jednak granice. To malzenstwo z Francesco
Andreinim, dyrektorem kompanii Gelosi, utorowa-
to jej droge na szczyt. Jednak i to zaczyna si¢ zmie-
nia¢ - inna wspomniana wczes$niej aktorka, Vittoria
Piissimi, byla dyrektorka grupy nazywanej po pro-
stu la compagnia della Vittoria, pdzniej za$ innych
trup przez blisko dwadziescia lat. Kierowata nimi
bez meza, stalego partnera, protektora czy sponsora.
Jednak w tym przypadku jej status pozostaje niejasny:
nie wiadomo, jaki byl jej prestiz spoteczny i czy jako
kobieta niezamezna nie byta traktowana jak zwykta
kurtyzana.

Niemniej popularnos¢ aktorek sprawila, ze swiat
arystokratyczny zaczat spoglada¢ przychylniejszym
okiem na kobiety wykonujace profesjonalnie swoj
zawod, takze $piewaczki. Zwigzek miedzy $wiatem
teatralnym a muzycznym byt tym wigkszy, ze te same
dwory, ktére wspieraly rozwoj commedii dellarte, za-
czely takze jako pierwsze sponsorowa¢ kobiece zespoty
muzyczne (stad tak latwa akceptacja dla podmiany
Virginii Andreini po $mierci Martinelli).

Muzyczna edukacja dam dworu, profesjonalizacja
aktorek commedii dell'arte oraz powstanie muzycz-
nych zespoléw kobiecych byly elementami emancypacji
kobiet, ktéra nabrala tempa okoto 1580 roku, torujac
droge takze twdrczosci muzycznej kobiet-kompozyto-
rek*. By¢ moze zatem warto szuka¢ w lamencie nie tyl-
ko elementu dyscyplinujacego, lecz zastanowic si¢ takze
nad jego emancypacyjnym charakterem. Ambiwalencja
zawarta w samym lamencie odpowiadala zmianom na-
stepujacym w spoleczenstwie dwczesnej Europy.

W swojej ksigzce o operze weneckiej Rosand przy-
woluje niezwykly opis niezwyklego lamentu. Mozna
go znalez¢ w licie do ksigcia Brunszwiku napisanym
przez jego sekretarza Francesco Massiego 20 pazdzier-
nika 1673 roku®. Jedna ze $piewaczek, ktdrej protek-
torem byt hrabia Rangoni, zazdrosna, ze ten zwrdcit
sie w strone innej primadonny, postanowita zarzucié¢
$piew na dobre. Namawiana jednak przez przyjaciot
hrabiego, zmienila zdanie. W sposob zupelnie nie-
oczekiwany, w $rodku rozmowy, zaczeta $piewac la-
ment, jakby skrojony dla niej, odznaczajacy sie¢ piek-
noscig poezji i doskonatoscig muzyki. Massi opisuje,
ze cala zamienila sie przy tym w muzyke. Spiewaczka
poruszala si¢ beztadnie, w jej lamencie byto stycha¢
blaganie, dawata w nim upust swym emocjom, wzy-
wala imie zdradzajacego ja kochanka, prébowata go
udobruchad¢, spogladata na niego z wyrzutem, plakata
(nieudawanymi tzami), skarzyla sie, ze jej serce byto
oftarzem, na ktérym zawsze plonal ogien niewysto-
wionego uczucia, ze on byl wladcg catego krélestwa
jej mysli i dlatego nie powinien jej opuszczaé. Byla
ona jak opetana przez furie - jej desperackim ruchom
towarzyszyla niespodziewana agresja. W pewnym

2 ]. Bowers, The Emergence of Women Composers in Italy, 1566~
-1700, [w:] Women Making Music: The Western Art Tradition, 1150~
-1950..., op. cit., s. 116-167.

 E. Rosand, Opera in Seventeenth-Century Venice..., op. cit.,
s. 385, 440-446.
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momencie nazwata swoja rywalke po imieniu, wznio-
sta oczy do nieba i zaczela jg przeklinaé. Nastepnie
wrocila do poczatku swojej skargi, przeklinajac tym
razem bardziej swoj los niz niewiernego kochanka.
Po skonczonym lamencie zemdlata.

Jak pisze Rosand, przedstawiony opis oddaje prze-
bieg lamentu znanego z dziet operowych. Autorka
probuje nawet rekonstruowac tekst i muzyke na jego
podstawie: blagania, perswazja, przeszywajace spoj-
rzenie, tzy, desperacja, zlos¢ (styl concitato?) prowa-
dzace do kulminacji (przeklenstwo, by¢ moze w for-
mie recytatywu), po ktdrej nastepuje cofniecie si¢ do
poczatku (dal segno — zwrot uzywany takze przy repe-
tycji w muzyce), nastepnie rezygnacja, ktora prowadzi
do przeklinania losu i zakonczona jest omdleniem.

Wedtug Rosand, opis Massiego nie tylko odtwarza
narracje lamentu, jest takze odbiciem silnego emo-
cjonalnego odbioru wystepu. Niewazne, ze sceng bylo
prywatne salotto, a nie publiczny teatr wenecki, ani
ze $piewaczka grata nie wymyslong postac, lecz sama
siebie. Lamentowala nad wlasnym losem i lament
ten stanowil wyraz niezaleznosci tej formy od opery
jako takiej. Jego prawdopodobienstwo przekroczyto
granice sztuki, potwierdzajac silne polaczenie sfery
artystycznej z prawdziwym zyciem. Zadna inna kon-
wencja operowa nie byla w stanie tego zrobic.

Wydaje mi si¢, ze Rosand zbyt upraszcza ten skom-
plikowany przypadek: nie uwzglednia zaangazowania
wszystkich 0s6b w trdjkat mitosny, nie problematy-
zuje celu ani sposobu sporzadzenia opisu, za bardzo
tez probuje wpisa¢ go w schemat lamentu Ariadny
(pisze, ze byla to raczej aria niz recytatyw, wazniejsze
s3 jednak odpowiedniki afektywne niz wyznaczni-
ki formalne). Niemniej ma racje, piszac, ze przypa-
dek ten potwierdza $cisly zwigzek migdzy lamentem
a zyciem spofecznym, ktory plastycznie potrafit sie
wpisa¢ we wloska kulture dworska, bedac jedno-
cze$nie srodkiem ekspresji, jak i kontroli kobiecego
doswiadczenia.

O ile jednak w XVII stuleciu Ariadna po skon-
czonym lamencie mogla jedynie podda¢ sie wlasnej
niemocy, wspdlczesnie w horyzoncie naszych wyobra-
zen znajduje sie takze obraz, w ktérym jest w stanie
uwolnic¢ si¢ z tej opresji. Na tym wtasnie skupia sie
»teledysk” Prohaski — nie tylko pokazuje, ze migkka
perswazja meskich gloséw jest odbiciem realnie panu-
jacych zalezno$ci miedzy plciami, w ironiczny sposéb

puentuje takze moralistyczny wydzwiek lamentu, po-
kazujgc, ze mozna wyrwac si¢ spod jego wtadzy.
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SUMMARY
Marcin Bogucki

Nymph, Arianna, Licori - the shaping of
feminine identity in the works of Claudio
Monteverdi

This article analyses the way of setting lament and the theme of
madness to music in the first half of the seventeenth century, on the
example of the works of Claudio Monteverdi.

At that time the way of expressing states on the verge of madness
was the lament as a distinctive musical form in the course of the com-
position. The discussion takes as its point of departure one of the most
famous examples of lament from early seventeenth century, Claudio
Monteverdi’s The Nymph's Lament — an emotional outburst by the
eponymous heroine, held within bounds by a chorus of male voices.
The work is analysed in its musical aspect as well as in the context of
the “video clip” advertising Anna Prohaska’s album Enchanted Forest.

An example of a lament by Monteverdi using other musical
techniques is the monologue from the opera Arianna by its heroine,
which became the model for later laments. Symbolically it presents
a woman’s unsuccessful struggle for her right to individuality and
the cultural role of arranged marriage. Its shape is influenced by the
commedia dellarte tradition.

The first opera directly concerned with the theme of madness
is Monteverdi’s La finta pazza Licori. Also in this case inspiration
came from commedia dellarte. Even though this work was not com-
pleted, the available versions allow us to reconstruct the composer’s
intentions and to show how the theme of madness came to make its

appearance on operatic stages.

Keywords

opera, madness, lament, Claudio Monteverdi, gender



