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[Im] Perfettioni della moderna musica’.
Teoria recytatywu i jej egzemplifikacja
W pierwszych drammi per musica

Nowe prady kultury renesansu znacznie zblizyty muzyke do
innych dziedzin sztuki, zwtaszcza literatury. W drugiej poto-
wie XVI wieku teoretycy, jak tez sami kompozytorzy zwrdcili
uwage na kwestie zaleznosci miedzy sztukg dzwiekow a je-
zykiem — problem, ktéry wymagat rozwigzania na gruncie
teorii i praktyki. Potrzebe zgodnego z zasadami gramatyki
dostosowania stéw do muzyki odczuwat juz Gioseffo Zarlino,
cho¢ utrwalone wzorce polifoniczne i zasady kontrapunktu
znacznie utrudniaty mozliwos¢ praktycznego zastosowania
teoretycznych zalecen?. Coraz silniej odczuwanemu kryzysowi
polifonii, ktéry wynikat w duzej mierze z jej zawitosci i nie-
moznosci adekwatnego dostosowania do warstwy literackiej,
wyszedt na przeciw humanistyczny zwrot ku sztuce antyczne;.
W roku 1555 Nicola Vicentino w swym traktacie zatytutowa-
nym L’antica musica ridotta alla moderna pratica postulowat,
aby wskrzesi¢ teorie i praktyke muzyczng starozytnej Greciji
oraz przywrocic platonska zasade prymarnej wzgledem mu-
zyki roli stowa®. Jego zatozenia staty sie istotnym zwrotem ku
nowej koncepcji muzyki, ktérej wyrazem stata sie monodia
akompaniowana i recytatyw. Nalezy jednoczesnie zaznaczy¢,
ze postulaty Vicentino, nawotujgce do wskrzeszenia greckiej

' Tytut jest parafraza traktatu G.M. Artusi, L’Artusi, ovvero Delle Imperfettioni della moderna musi-
ca. Venezia 1600. Krytykowane przez Artusiego tytutowe niedoskonatosci wspotczesnej jemu muzyki,
gtéwnie madrygatéw C. Monteverdiego, w istocie staty sie zabiegami kompozytorskimi, ktére wptynety
na ukonstytuowanie sie nowego stylu recytatywnego i nowej praktyki muzycznej.

2 G. Zarlino, Le institutioni harmoniche. VVenezia 1558. Podaje za: E. Fubini, Historia estetyki mu-
zycznej. Przet. Z. Skowron. Krakow 1997, s. 114-118 i 125 oraz R. Wieczorek, ,Ut cantus consonet
verbis”. Zwigzki muzyki ze stowem we wioskiej refleksji muzycznej XVI wieku. Poznan 1995, s. 108.

3 N. Vicentino, L’antica musica ridotta alla moderna pratica. Rome 1555. Podaje za: E. Fubini,

op. cit.,, s. 127.
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muzyki, nie byly w owym czasie zjawiskiem odosobnionym. Muzyka, jako jedna ze sztuk
wyzwolonych, zajmowata miejsce szczegodlne w dysputach prowadzonych w gronie filozofow,
literatéw i muzykéw amatoréw skupionych wokot licznie dziatajacych — zwlaszcza we Floren-
cji — akademii‘. W szeregach Accademia Fiorentina czy Accademia degli Alterati studiowano
dzieta starozytnych poetow i myslicieli, ktore byty statym punktem odniesienia dla rozwazan
dotyczacych wspotczesnej sztuki i jej powinnosci wobec odbiorcy. Wcigz zywa byta Platonska
teoria etosu, zgodnie z ktérag muzyka oddziatywata na postawe moralng i wychowawcza,
popychata do dziatania i wzniostych czyndw. Negatywne skutki wptywu muzyki pomijano
zazwyczaj milczeniem, skupiajac sie wytacznie na jej zaletach w dziedzinie wychowania.
Dlatego tez postulowano, aby muzyke wspotczesng zblizy¢ do antycznego ideatu i nadac
jej pierwotng moc oddziatywania.

Katalizatorem rozwoju nowego stylu muzycznego stato sie nieformalne stowarzyszenie
ufundowane przez hrabiego Giovanniego de Bardi, ktdre w historii zapisato sie jako Came-
rata Florencka. Stworzyli jg poeci i muzycy dyletanci, ktorzy niejednokrotnie byli cztonkami
wspomnianej Accademia degli Alterati®, totez przypuszcza sie, ze doskonale znali rozwa-
zania dotyczace antycznej sztuki. Efektem tych lektur i dyskusji byta wiara w doskonatg
symbioze poezji i muzyki, przyobleczong w akcje dramaturgiczng. Dziatalno$¢ cztonkow
Cameraty Florenckiej jest stabo udokumentowana, dlatego tez jedynie przypuszcza sie,
ze w spotkaniach organizowanych przy Via de’Benci uczestniczyli Giulio Caccini, Piero
Strozzi i znawca antycznej teorii muzyki Vincenzo Galilei. Camerata Florencka miata postac
dychotomiczng, gdyz w istocie stanowity jg dwa réznigce sie spotecznie i intelektualnie
ugrupowania. Pierwsze, skupione wokét Bardiego, koncentrowato sie na zagadnieniach
dotyczacych funkcji muzyki i jej oblicza w Swietle wiedzy o muzyce w czasach starozytnych,
a takze amatorskich poczynaniach w zakresie kompozycji. Zastuga tej czesci Cameraty byto
wskrzeszenie dawnych sposobdéw komponowania oraz, jak sgdzono, $piewu antycznego,
ktory przyjat nazwe monodii akompaniowanej. Drugie ugrupowanie, utworzone w 1592 roku
z inicjatywy Jacopo Corsiego, miato charakter potprofesjonalny, a jego dziatania skierowane
byly na kompozycje dramatyczne, dajgc w ten sposéb impuls do powstania dramma per
musica®. Zwolennicy Corsiego, do ktérych nalezeli autorzy L’Euridice (1600) — Jacopo Peri
i Ottavio Rinuccini — przeniesli zatozenia wyptywajace z antycznej teorii muzyki na grunt
recytatywu, jako podstawowego srodka wypowiedzi w dramma per musica.

Praktyczne i teoretyczne rozwigzania na gruncie recytatywu po raz pierwszy zapropo-
nowat Peri — rzymski kompozytor, ktory w roku 1591 objagt stanowisko principale direttore
della musica e dei musici na dworze medycejskim we Florencji. W przedmowie do Le
musiche sopra I'Euridice” Peri kompleksowo wytozyt i rozwingt teorie recytatywu, wspartg
studiami nad muzyka antyczna, pogladami V. Galileiego, a takze wczes$niejszymi badaniami
kultury starozytnej usystematyzowanymi w traktacie Boecjusza De institutione musica. Naj-

4 C.V. Palisca, Studies in the History of Italian Music and Music Theory. Oxford 1994, s. 409.

5 Udokumentowane jest cztonkostwo w Accademia degli Alterati dziataczy krggu Cameraty
Florenckiej. C.V. Palisca dokonat zestawienia nazwisk cztonkdéw akademii wraz z ich pseudonimami.
G. Bardi dziatat pod pseudonimem il Puro i przystapit do grona akademikéw w 1574 roku. Wsréd
cztonkow akademii widniejg takze nazwiska J. Corsiego, G. Meiego (il Pianigiano), O. Rinucciniego
(il Sannacchiso), G.B. Doniego i innych. Zob. C.V. Palisca, op. cit., s. 430.

6 N. Pirrotta, Temperaments and Tendencies in the Florentine Camerata. ,The Musical Quarterly”
1954, nr 40, s. 169-189. Zob. takze: C.V. Palisca, The Florentine Camerata. Documentary Studies
and Translations. Yale 1989, s. 3.

7 J. Peri, Le musiche sopra I'Euridice. Firenze 1600. Fragmenty przedmowy zawart C.V. Palisca
w: Studiem In the History of Italian Music and Music Theory. Oxford 1994, s. 458.
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wazniejszym jednak zrédiem poznania idei starozytnej sztuki i zasad rzadzacych jezykiem
greckim byta praca éwczesnego autorytetu w kwestii literatury antycznej Girolama Meiego,
zatytutowana: De modis musicis antiquorum. Peri, powotujac sie na prace rzymskiego
teoretyka, odwotat sie do spiewdw praktykowanych w antycznych tragediach. Dowodzit, ze
specyfika wykonawstwa polegata na Spiewnej imitacji mowy, dzieki ktérej starozytni Grecy
wypracowali model meliczny wyniesiony ponad mowe potoczng, a bedacy forma posrednig
miedzy mowag wtasciwg a Spiewem.

Zanim Peri ogtosit swojg teorie recytatywu, przeprowadzit analize jakosciowg jezyka
wioskiego i sformutowat teorie wzoréw intonacyjnych. Zauwazyt, ze wioscy oratorzy zawie-
szajq gtos i przytrzymujg niektére dzwieki mowy w zdaniu lub wersie, podczas gdy inne
artykutowane sg szybko, bez zmian intonacji, az do kolejnej wyraznie zaznaczonej sylaby.
Dynamiczny charakter mowy wptynat na relacje, jakie powinny istnie¢ pomiedzy gtosem
a dzwiekami basu i podbudowg harmoniczng. Zdaniem Periego, relacje pomiedzy sylabami
akcentowanymi i dtugimi a sylabami szybko artykutowanymi, zalezne sg od stanu ducha
mowcy i afektow zawartych w prezentowanym tekscie. Wydobycie takiej zaleznosci pozwo-
lito na tworzenie odpowiednio wspdtbrzmieh konsonansowych i dysonansowych pomiedzy
gtosem a podstawa basowa, nieobligowanych zasadami kontrapunktu. Sylaby dtugie melodii,
jak postulowat kompozytor L’Euridice, powinny tworzy¢ z basem wspotbrzmienia konso-
nansowe, podczas gdy sylaby krotkie nie muszg by¢é uwzglednione w ruchu partii basowej
i mogg tworzy¢ z nig zaréwno konsonanse, jak i dysonanse. Czestotliwosc¢, z jaka gtos
tworzy z basem wspotbrzmienie zgodne, powinna byc¢ z kolei zalezna od afektu niesionego
przez tekst. Stad tez dalsze rozwazania na temat istoty afektow i ich zwiazku z ruchem
partii basowej Peri wspart wnioskami Lorezno Giacominiego, ktéry rozwinat teorie afektéw
w pracy zatytutowanej Sopra la purgatione della tragedia, przedstawionej po raz pierwszy
cztonkom Accademia deli Alterati w roku 15868. Giacomini zdefiniowat afekty jako ,duchowe
pobudzenie” lub ,dziatanie duszy”, ktéra zdolna jest do przyciggania lub odrzucania pew-
nych bodzcow®. Wystepowanie okreslonych afektéw powigzat nastepnie z réznym tempem
przekazywania owych zewnetrznych bodzcéw do umystu. Rozwazania Giacominiego Peri
przeniést na grunt recytatywu, wigzac niesione przez tekst afekty ze sposobem ich wyra-
zania w mowie oraz sugerujgc odpowiedni wzgledem nich ruch partii basowej. Kompozytor
zauwazyt, ze wyrazajac tresci radosne méwca czesto akcentuje i wydtuza sylaby, dlatego
tez kompozytor musi poprowadzi¢ bas odpowiednio szybkim ruchem, to znaczy w krotkich
wartosciach tak, aby wspottworzyt brzmienie konsonujace z dzwiekami towarzyszacymi
dtugim sylabom. Mowa petna wzruszenia, a takze opanowana, odzwierciedlajgca strach lub
btaganie, charakteryzuje sie matg iloscig sylab dtugich i akcentowanych. Dlatego tez bas
musi pozostac statyczny, co oznacza, ze moze zmieni¢ swe potozenie tylko wowczas, gdy
z konkretng sylabg winien tworzy¢ wspoétbrzmienie konsonujgce. Linia melodyczna w przy-

8 Lorenzo Giacomini w swej pracy oprocz teorii afektow szeroko objasnit oczyszczajace wiasci-
wosci poezji, wspierajgc swe wnioski zaczerpnietym z antyku pojeciem katharsis. Teoretyk wykazat
takze szereg analogii pomiedzy oczyszczeniem duchowym a fizjologicznym. To ostatnie opisat roz-
powszechnionym w starozytnej medycynie greckiej terminem homeopatia. Jego zdaniem na rodzaj
wyzwalanych afektéw miaty wptyw bodzce zewnetrzne, np. muzyka i poezja, ktére w efekcie prowadzity
do duchowego oczyszczenia. L. Giacomini, Sopra la purgatione della tragedia. Firenze 1586. Podaje
za: B. Russano Hanning, Of Poetry and Music’s Power. Humanism and the Creation of the Opera.
Ann Arbor 1980, s. 22—-26.

9 ,[...] spiriti movimenti ed operazioni dell anima, in quanto dopo aver conosciuto I'oggetto, lo
vuole, e si spiega, o non lo vuole, e I' abborisce” — L. Giacomini, Sopra la purgatione della tragedia,
op. cit., s. 235-236. Zob. B. Russano Hanning, op. cit., s. 198.
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padku sylab krétkich natomiast, a wiec recytowanych szybko, moze dowolnie zmienia¢ swoje
potozenie i jako$¢ brzmienia w stosunku do lezgcego u ich podtoza basu.

Peri byt swiadom pionierskiego charakteru swojej teorii, podkreslajac jej istote w kreowa-
niu nowych jakosci brzmieniowych, wyzwolonych z ograniczen, kitdre dotad narzucaty zasady
kontrapunktu. Ksztatt recytatywu zalezat teraz od jakosci semantycznych i gramatycznych
warstwy literackiej; sylaby, w zaleznosci od emocjonalnego nasycenia tekstu, wyznaczaty
metryczny i melodyczny schemat partii wokalnej, a takze wptywaty na jej relacje z odpowiednio
dostosowanag strukturg basu. Dodatkowg korzyscig ptynaca z owych zaleznosci byta swoboda
w ksztattowaniu warstwy harmonicznej recytatywu. Dzieki dlugonutowemu basowi, lezgcemu
pod ,ciagtym” strumieniem mowy, kompozytor mogt swobodnie operowa¢ dysonansami, jakie
wystepowaty miedzy podstawg harmoniczng a melodia w momencie, gdy gtos basowy po-
wtarzat kilkakrotnie te sama wysoko$¢ dzwieku wobec zmiennej partii wokalnej. Dzieki temu
ewentualne wspoétbrzmienia dysonansowe pomiedzy statycznym basem a szybko artykuto-
wanymi sylabami nie razity uszu stuchaczy, ktérych uwage przykuwaty raczej wspétbrzmienia
towarzyszace sylabom dtuzszym. Zdaniem Periego, wzajemne przeplatanie sie brzmien
konsonansowych i dysonansowych nie tylko sprawiato wrazenie réznorodnosci, lecz przede
wszystkim dato kompozytorowi mozliwos¢ swobodnej interpretaciji libretta, kierujgc tym samym
uwage stuchacza na okreslone fragmenty czy nawet pojedyncze stowa tekstu.

Jakos¢ i dynamike nowego recytatywu Peri w petni ukazat w monologu Dafne z Il aktu
L’Euridice. Jego meliczna i harmoniczna struktura catkowicie podyktowana jest niesionym
przez tekst afektem. Poczatkowy odcinek zwiastujgcy smieré Eurydyki posiada budowe
akordowa, wspartg catonutowg linig basu. Dzieki temu mowa Dafne moze by¢ dowolnie
modelowana pod wzgledem rytmicznym, wywotujgc tym samym wrazenie senza misura, czyli
uwolnienia od regularnej, metronomicznej miary. Tego typu zjawisko, dodajace deklamacji
naturalnej swobody wiasciwej mowie i decydujgcej o kunszcie wykonawczym zostato okre-
$lone przez Cacciniego mianem spezzatury'. W praktyce oznaczato to mozliwo$¢ skracania
badz przedtuzania czasu trwania poszczegolnych dzwiekéw nawet o potowe, adekwatnie
do zawartego w tekscie afektu. Choc¢ Peri nie stosowat terminu spezzatura, to z pewnoscig
idea zblizenia $piewu do emocjonalnie nacechowanej mowy nie byta mu obca, a dowodzi
tego, obok rytmicznej swobody gtosu, zasada prowadzenia linii basu, ktéra takze podpo-
rzadkowana jest stronie wyrazowej tekstu. Zgodnie zatem z formutowanymi przez siebie
wnioskami, sylaby dtugie, akcentowane w mowie (najczesciej penultima i ultima, a takze
sylaby przed srednidwkami) Peri faczyt z nutami partii basu we wspotbrzmieniach konsonan-
sowych. Pozostate sylaby, szybko artykutowane, tworzyly z basem zaréwno konsonanse, jak
i nieobligowane zasadami kontrapunktu dysonanse. Nalezy jednak zwrdci¢ uwage, ze Peri
w swym dramma per musica wprowadzit kilka typow wypowiedzi recytatywnej, podyktowanych
réznym stopniem emocjonalnego nasycenia warstwy literackiej. Stad tez obok fragmentéw
charakteryzujgcych sie nowatorstwem rozwigzan harmonicznych i wyrazowych wprowadzit
odcinki skomponowane w sposoéb bardziej zachowawczy i zgodny z zasadami kontrapunktu.

0 Termin spezzatura, cho¢ jest przywotywany i omawiany w wielu pracach poswieconych muzy-
ce dawnej, nie posiada jednak doktadnej, jednoznacznej definicji. Po raz pierwszy przywotany zostat
w 1528 roku przez Baldassare Castiglione w powszechnie wowczas znane;j Il libro Cortegiano. Mianem
spezzatury Castiglione okreslit wyrafinowany, aczkolwiek swobodny sposéb bycia. Na grunt muzyki,
w kontekscie maniery wykonawczej, termin ten przenidst Giulio Caccini w pracy Nouve musiche e nuova
maniera di scrivere. Firenze 1600. Przektad polski: Z.M. Szweykowski, Miedzy kunsztem a ekspresjq.
T. 1: Florencja. Krakow 1991, s. 243-246. Zob. tez Z.M. Szweykowski, Spezzatura i gracja. Klucz do
estetyki liryki wokalnej wezesnego baroku. ,Muzyka” XXXII (1987), nr 1, s. 3-20.
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Przyktadem takiego recytatywu jest Prolog, posiadajacy budowe stroficzng, opracowang
w formie aria da cantar versi. Kazda strofa zakonczona jest kadencja, a pojawiajace sie
w akompaniamencie dysonanse sa efektem licencji wynikajacych z kontrapunktycznego
opracowania odcinkéw synkopowanych.

W kilka lat po ukazaniu sie pierwszych drammi per musica Giovani Battista Doni, kierujac
sie roznicami architektonicznymi, wynikajacymi z odmiennych jakosci wyrazowych, dokonat
podziatu recytatywu na recytatyw wiasciwy i styl monodyczny (stile monodico), wykonywany
na scenie. Przyktadem tego ostatniego jest wspomniany wyzej Prolog z L’Euridice Periego,
ktory Doni nazwat ,specjalnym” stylem recytatywnym, bedacym formg posrednig pomiedzy
recytatywem narracyjnym, jak wspomniany juz monolog Dafne, a ekspresyjnym, do ktérego
zaliczyt Lamento d’Arianna Claudia Monteverdiego™.

Monteverdi doskonale znat teorie wypracowane na gruncie Cameraty Florenckiej, czego
po raz pierwszy dowiédt w przedmowie do wydanej w roku 1605 w Wenecji V Ksiegi ma-
drygatéw. Powotujgc sie na swe wiasne doswiadczenia ptynace z twérczosci madrygatowe;j
oraz powszechnie wéwczas znane postulaty kregu Bardiego, Monteverdi dowiddt istnienia
dwoch odmiennych praktyk kompozytorskich, z ktdérych pierwsza — broniona autorytetem
Zarlina — nalezata do przesztosci, druga natomiast otwierata nowe perspektywy artystyczne.
Argumentem swiadczacym o nieprzypadkowosci $miatych rozwigzan harmonicznych w jego
dzietach bylo przekonanie, ze wspoétczesny kompozytor tworzy na fundamentach prawdy,
rozumianej jako zdolno$¢ muzyki do przekazywania i pobudzania emoc;ji'2. Monteverdi, jak
wiekszos¢ humanistéw, wyznawat Platonska wiare w etyczne walory muzyki, towarzyszace
kazdorazowo doznaniom estetycznym. Postulat, aby elementy muzyczne takie jak melodia,
harmonia i rytm wynikaty z zawartosci semantycznej i emocjonalnej tekstu, byt dla tworcy
.kontrowersyjnych” madrygatéw nadrzedna zasadg nowej techniki kompozytorskiej, ktérg
nazwat seconda pratica (w zwigzku z jej pozniejszym wykorzystaniem). Kompozytor prze-
ciwstawit jej dawng praktyke okreslong przez siebie mianem prima pratica, jako ze byta
pierwszg. Monteverdi zdawat sobie rownoczes$nie sprawe z odmiennych norm warsztatowych
obu praktyk, dlatego tez postulowat, aby nie stosowac¢ wobec nich tych samych kryteriéw's.
Ta pierwsza bowiem ,skfaniata sie” do doskonatosci harmonii samej w sobie, oderwanej
od kontekstu literackiego dzieta, podczas gdy druga przyjeta ,harmonie poddang wobec
stowa”"4. Dlatego tez niewtasciwe byto odczytywanie dzieta w oderwaniu od jego warstwy
literackiej. Powyzsze wnioski staty sie gldwnym argumentem w stynnej juz polemice Mon-
teverdiego z obroncg tradycji Giovannim Marig Artusim, ktéry w rozprawie zatytutowanej
L’Artusi, ovvero, delle imperfettioni della moderna musica (1600) zarzucit Monteverdiemu
dyletanctwo i nieznajomos$¢ regut kontrapunktu'®. W prima pratica dysonans byt wprowadzany

" Cechami charakterystycznymi stylu ,posredniego” byty, zdaniem Doniego, czeste kadencje,
ktére nadawaty poematom heroicznym i pozostatym gatunkom stroficznym, np. ottave rime, szczegol-
ng efektownos$é. Natomiast dla stylu narracyjnego istotne byty czesto powtarzajace sie dzwieki, ktore
oscylowaty wokot zasadniczego tonu. Nalezy przypuszczaé, ze Doni odwotywat sie tu do antycznej
teorii muzyki i do systemu greckiego, charakteryzujgcego sie obecnoscig dzwieku centralnego — tzw.
mese. Podobne postulaty wysuwat kilkanascie lat wczesniej G. de Bardi. Por. G.B. Doni, Annotazioni
sopra il Compendio de’generi e de’ modi della musica. Rome 1640. Podaje za: C.V. Palisca, Studies
in the History of Italian Music and Music Theory. Oxford 1994, s. 461-463.

2. C. Monteverdi, Il quinto libro de’madrigali a cinque voci (...). Studiosi lettori. Venezia 1605;
przektad J. Turska. ,Canor” VII (1993), nr 4, s. 22.

3 C. Monteverdi, op. cit.

4 Ibidem.

5 G.M. Artusi, L’Artusi, ovvero delle imperfettioni della moderna musica. Secondo Ragionamento.
Venezia 1603; przektad. C. Zych. ,Canor” VII (1993), nr 4, s. 17-21.
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w okreslonym kontekscie muzycznym i zgodnie z zaleceniami zasad kontrapunktu powinien
by¢ odpowiednio przygotowany i rozwigzany na konsonans. Nowa praktyka natomiast nie
obligowata kompozytora do takich zabiegow. Dysonans, wprowadzany najczesciej w okre-
slonym kontekscie poetyckim w celu zobrazowania napie¢ dramatycznych bgdz emocjo-
nalnych, nabrat walorow wyrazowych. Dla zwolennikow prima pratica jednak, w tym takze
dla Artusiego, uzycie dysonansu wbrew regutom kontrapunktu byto wyrazem nieznajomosci
jego zasad kontrapunktu, a co za tym idzie kardynalnym btedem. Artusi przeanalizowat
dziewie¢ przyktadéw pochodzgcych z madrygatéw V Ksiegi, gtdwnie Cruda Amarilli oraz
O Mirtillo, zarzucajac ich autorowi niepoprawne wprowadzenie wspoétbrzmien dysonujgacych.
Z perspektywy wspoétczesnych badan nad twdrczoscig Monteverdiego dysonanse, na ktore
zwrocit uwage Artusi, mozna usystematyzowac w trzy grupy:

1. Dysonanse bedace czescig passaggi.

2. Wspotbrzmienia dysonujgce, dopuszczane jedynie w muzyce instrumentalnej jako
kontrapunkt improwizowany, lecz zakazane w praktyce wokalnej.

3. Dysonanse nienalezgce do wyzej wymienionych, ktdrych uzycie nalezy rozwazac
przez pryzmat ekspresji tekstu stownego’®.

Najciekawszym przyktadem sg oczywiscie te ostatnie, niedozwolone wspétbrzmienia,
ktore jednoczesnie staty sie wyrazem istoty nowej praktyki.

Rezultatem wykorzystania seconda pratica, a takze zatozen dotyczgcych ksztattowania
recytatywu, formutowanych zaréwno przez Camerate Florencka, jak i przez Periego, stat sie
pierwszy w tworczosci kompozytora ,dramat do muzyki” — L’Orfeo. W swym dziele kompozytor
znacznie przewyzszyt poprzednikow kunsztem, dajgc dowdd nie tylko znajomosci gtdéwnych
zatozen nowego gatunku, lecz takze nieprzecietnego wyczucia sytuacji dramatycznej. Mon-
teverdi w przeciwienstwie do Periego i Cacciniego nie uzaleznit $cisle linii melodycznej od
intonacji mowy, dzieki czemu jego recytatyw jest o wiele bardziej atrakcyjny zaréwno pod
wzgledem muzycznym, jak i dramaturgicznym. Ksztatt melodyczny jego partii wokalnych
zostat podyktowany bardziej semantyka anizeli gramatykg tekstu. Kompozytor bowiem
szczegOlng uwage zwrocit na wyrazowe walory libretta, podporzgdkowujgc im muzyczne
opracowanie recytatywu, ktorego charakter petniej oddaje termin cantar parlando anizeli
funkcjonujace w kregu Cameraty pojecie recitar cantando'’. Nalezy takze zwréci¢ uwage,
ze kompozytor w spos6b swiadomy operowat kategorig afektu, ktéra stata sie dla niego
jednym z gtéwnych elementéw muzycznych, zwlaszcza w utworach dramatycznych. Cho¢
swoje uwagi o roli afektéw Monteverdi sformutowat przeszio dziesie¢ lat pdzniej od daty
powstania Orfeusza, to juz w swym pierwszym dramma per musica, kompozytor $wiadomie
wprowadzit jeden lub pary, czesto sprzecznych, afektéw ,wiedzac, ze to wiasnie przeciwien-
stwa gwattownie poruszajg naszg dusze, a celem wszelkiej dobrej muzyki winno by¢ owo
poruszenie”'®. Wykorzystujgc wrazenie, jakie niesie ze sobg zawarty w tekscie i w muzyce
afekt i taczac te jakos¢ z ideami kregu Cameraty Florenckiej, Monteverdi stworzyt wtasng
koncepcje recytatywu, wynikajacg w petni z jego postawy tworczej.

6 C.V. Palisca, Studies in the History..., op. cit., s. 59.

17 Zob. D. Galliver, Vocal Colour in Monteverdi’s Cantar Parlando. W: All Kinds of Music: in Honour
of Andrew D. McCredie. Red. G. Strahle, D. Swale. Noetzel 1998, s. 66.

8 C. Monteverdi, Madrigali Guerrieri et Amorosi con alcuni opuscoli in genre rappresentativo,
che saranno per brevi episodi fra | cantisenza gesto.(...). Venezia 1638. Przektad J. Turska. ,Canor”
VIl (1993), nr 4, s. 29-30.
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Zgodnie z postulatami Cameraty, na ksztalt partii wokalnych L’Orfeo znaczaco wpty-
nety zasady wioskiej prozodii, ktore jednak dzieki pewnym licencjom, na jakie pozwalaty
dynamiczne jakosci mowy oraz uwzglednione przez kompozytora afekty, nie staty sie je-
dynym wyznacznikiem meliczno-rytmicznym. Dzieki temu, jak juz wspomniano, recytatyw
Monteverdiego jest bardziej atrakcyjny anizeli recytatywy jego poprzednikéw. W deklamaciji
wersu poszczegolne akcenty posiadajg rozne jakosci zwigzane z przyciskiem i intonacja. Ich
ciezar skorelowany jest ponadto z pozycjg akcentu w strukturze wersu, sktadniag, a takze
ze znaczeniem stowa i jego emocjonalnym badz ekspresyjnym nacechowaniem. Czynniki
te decyduja o hierarchii poszczegdlnych akcentéw w budowie catego wersu, a przez to
wptywajg takze na ksztatt melo-rytmiczny recytatywu. Napiecia spowodowane réznym
ciezarem deklamacyjnym akcentéw w utworze zostaty oddane za pomoca wartosci rytmicz-
nych i odpowiednio réznej wysokosci dzwieku. Sylaby akcentowane posiadajg zazwyczaj
dtuzszg wartos¢ rytmiczng anizeli sylaby nieakcentowane, zalezng ponadto od natezenia
ruchu w strukturze catego wersu, a takze od stosunku danego akcentu do pozostatych.
Dodatkowo sylaba akcentowana moze by¢ zaznaczona poprzez wyrdzniajacg sie w toku
deklamacji wysokos$¢ dzwieku lub charakterystyczny skok.

Zalezno$¢ te doskonale ilustruje fragment lamentu Orfeusza z V aktu Questi i campi
di Tracia (przyktad 1).

Przyktad 1 ORFEO
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Pierwszy wers skargi bohatera jest przyktadem endecasillabo o strukturze verso piano.
W wersie tym muzycznie zostaty podkreslone: akcent inicjalny, akcent znajdujacy sie przed
cezurg oraz akcent koncowy na penultimie. Za pomocg srodkow muzycznych Monteverdi
zaznaczyt ponadto rézny ciezar akcentow w strukturze wersu. Trzy najwazniejsze zostaty
odzwierciedlone poprzez wartos¢ potnuty, ktora przypada zawsze na pierwszg miare taktu.
Takie przediuzenie sprawia, ze sylaby akcentowane, a takze nastepujgce po nich sylaby
nieakcentowane, ktorym réowniez odpowiadajg potnuty, wypetniajg najwazniejsze miary
taktu. Nalezy takze zwrdci¢ uwage, ze sylaba akcentowana jest dodatkowo wzmocniona
poprzez umiejscowienie akordu w partii basu. Muzyczna deklamacja jest zatem nastep-
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stwem okreslonych relacji, ktére wynikajg z dynamicznych jakosci mowy, bowiem sylaby
w wersie, jak podkresla Putman Aldrich, nie sg statyczne, lecz znajdujg sie w ruchu
skierowanym ku i od punktu kulminacyjnego catego wersu, na ktérym nastepuje chwilowe
zatrzymanie'®. Dwie pierwsze sylaby, tworzace najmniejszg jednostke syntaktyczng wersu,
wywotujg ruch skierowany od nastepujacej po nich cezury do poczatku taktu. W opraco-
waniu muzycznym odpowiadajg im wartosci potnutowe. Sylaby kolejnej frazy opracowane
sg w krétszych wartosciach rytmicznych (dwie ¢wierénuty i dwie ésemki) i prowadzg one
do akcentu, na ktérym oparty jest gtdwny ciezar wersu (Tracia). Sylaba ta stanowi punkt
kulminacyjny, w relacji do ktérego odbywa sie ,ruch” pozostatych sylab. Dzieki rozdrobnieniu
wartosci rytmicznych dokonuije sie jego wzmozenie, az do momentu osiagniecia climax, kiedy
nastepuje chwilowe zawieszenie na cezurze, bedacej wynikiem ztagodzenia deklamacyjnego
natezenia. Kolejne jednostki syntaktyczne niosg z sobg wyrazne juz spowolnienie owego
ruchu tak, aby osiggna¢ przedostatnig, akcentowang sylabe (penultime) i ostatecznie ulec
zatrzymaniu na pauzie. Schematycznie mozna przedstawi¢ to w sposoéb nastepujacy?’:

. . . . . : . :
Questi i campi di Tracia e quest e il loco

W wersie drugim (Dove passommi il core) ,ruch” zostaje spotegowany od inicjalnego
akcentu na dove do sylaby posiadajacej najwazniejszy punkt ciezkosci (passamme), ktory
dodatkowo jest wyrdzniony poprzez najwyzszy dzwiek linii melodycznej wersu (es”). Na-
stepnie, tak jak miato to miejsce w wersie poprzednim, nastaje spowolnienie ruchu poprzez
wartos¢ ésemki i dwoch ¢éwiercnut, az do ostatniego akcentu.

_— —> —>
Dove passommi il core

W wersie trzecim mozna zaobserwowac podobne zjawisko, lecz gradacja natezenia,
po ktérym nastepuje spowolnienie ruchu jest bardziej spotegowana. Wynika to z obecno-
Sci akcentéw o tréjstopniowym nasileniu: Per 'armara novella il mio dolore. Climax wersu
stanowi akcent na stowie mio, a kolejne dwa — na stowach novella oraz dolore — niosg ze
sobg juz znacznie mniejsze napiecie deklamacyjne. Najstabszy akcent natomiast pada na
drugq sylabe wyrazu l'almara. Rézny poziom napiecia toku deklamacji, jak réwniez jego
stopniowa gradacja posiadajg swoje odzwierciedlenie w recytatywie. Akcenty znajdujace
sie przed stowem mio opracowane sg rytmicznie w taki sposob, ze wraz z pojawieniem
sie kolejnych akcentow nastepuje stopniowe rozszerzenie wartosci. Akcent na mio jest
podkreslony wartoscig potnuty wprowadzonej skokiem tercji w gére. Dodatkowo jest to
najwyzszy dzwiek w melicznej strukturze wersu, po ktérym nastepuje tryton. Interesujacym
przyktadem muzycznej imitacji prozodii tekstu jest takze inny fragment monologu Orfeusza
z V aktu Cortese Eco amorosa. Jest to o tyle ciekawy przyktad, ze zaakcentowane sg
sgsiadujace sylaby, z ktérych jedna konczy sie samogtoskg e, a druga rozpoczyna sie nia.
Rozkfad akcentow w opracowaniu muzycznym przedstawia sie nastepujgco: Cortese _Eco
amorosa. Najsilniejszy akcent pada na stowo Eco, ktérego pierwsza samogtoska spotyka sie
z akcentowang samogtoska stowa poprzedniego (cortese) w postaci tzw. synalefe. Wokalne-
mu spojeniu ulegty obie samogtoski, ktorym odpowiada wspdlny, najwyzszy w opracowaniu
wersu dzwiek, posiadajacy zarazem najdiuzsza wartos¢ frazy — potnute.

' P. Aldrich, Rhythm in Seventeenth-Century Italian Monody. New York 1966, s. 112.
20 Zob. R. Miiller, Der stile recitativo in Claudio Monteverdis Orfeo. Dramatischer Gesang und
Instrumentalsatz. Tutzing 1984, s. 21.
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Jak dowodzag powyzsze przyktady, Monteverdi, za pomoca rytmiki i melodyki, z petng
swiadomoscig wykorzystywat zasady prozodii, uwydatniajac stowa o szczegélnym, jego
zdaniem, znaczeniu. Taki zabieg kompozytorski najczytelniej ilustruje stynny fragment po-
chodzacy z Lamento d’Arianna — Lasciate mi morire, w ktérym w zaleznosci od potozenia
akcentu o najsilniejszym ciezarze deklamacyjnym zmienia sie zawartos¢ semantyczna
wersu. W przeciwienstwie do swoich poprzednikow Monteverdi dos¢ czesto dokonywat
takiej transakcentacji oraz zmiany intonacji mowy, aby wydoby¢ emocjonalne i wyrazowe
walory opracowywanego tekstu.

Wykorzystanie dynamicznych jakosci mowy zaprowadzito Monteverdiego do podobnych
jak Periego wnioskéw w kwestii relacji pomiedzy fundamentem basowym a partig gtosu
wokalnego. Ruch melodyczny i struktura harmoniczna basu, tak jak w recytatywie Periego,
zostaty uzaleznione od afektu niesionego przez tekst, co uwolnito linie melodyczng od pry-
marnej dotad i narzucajacej porzadek rytmiczno-brzmieniowy podstawy basowej. W efekcie
mozliwe staty sie nieograniczone zasadami kontrapunktu skoki interwatowe i dysonanse,
a takze pewna swoboda rytmiczna (spezzatura) w ksztattowaniu gtosu wokalnego. Skoki
interwatowe w przebiegu deklamacji warunkowata dodatkowo akordowa struktura basso
continuo, zapewniajaca nie tylko spojnos¢ brzmieniowa trojdzwiekow, lecz takze zaistnienie
zwigzkow interwatowych pomiedzy gtosem a fundamentem basowym. Konsekwencja tych
zwigzkow jest ruch melodyczny goérnego gtosu akompaniamentu basowego po skfadnikach
akordu (w tym takze dysonujacych), u podstawy ktorego lezy pryma badz tercja. Dzieki sta-
tycznej podstawie harmonicznej skoki osiggane przez linie melodyczng gtosu niosg z sobg
duzy tadunek ekspresji. Takg budowe recytatywu ilustruje wiekszos¢ fragmentéw L’Orfeo,
natomiast jej konsekwentne zastosowanie na dtuzszym odcinku monologu obserwujemy w po-
szczegolnych strofach Prologu oraz we wspomnianym juz lamencie Questi i campi di Tracia
(zob. przyktad 1). W tym ostatnim fragmencie dzwieki b — fis, ktére tworzg interwat kwarty
zmniejszonej, sg sktadnikami nastepujacych po sobie wspotbrzmien: C — es— g — b oraz
D — fis — a, stanowigcych zarazem fundamentalng strukture basu. Swoboda rytmiczna gtosu,
podobnie jak u Periego, mozliwa jest dzieki ruchowi basu uzaleznionemu od zmian afektéw
warstwy stownej. Statyczna, dtugonutowa podstawa harmoniczna pozwala na pewng do-
wolnos$¢ w uksztattowaniu rytmicznym, podyktowang czynnikiem deklamacyjnym i ekspresja
artykutowanego tekstu. Zostaje wowczas osiggnieta rytmiczna swoboda wyrazajaca sie przez
uwolnienie od metrycznej pulsacji. Uwidacznia to pierwsza czes¢ monologu Rosa del ciel,
ktorej struktura oparta jest na statycznym, lezacym basie, a takze popisowa aria Possente
spirto. Oba przywotane fragmenty sg manifestacjg umiejetnosci, jakg posiadt Orfeusz — elo-
quentia, stad tez w opracowaniu muzycznym konieczne jest maksymalne wyeksponowanie
partii wokalnej, co gwarantuje statyczny fundament harmoniczny.

Jedna z istotnych kwestii dotyczacych stylu recytatywnego — podobnie jak we wspomnia-
nym juz przypadku seconda pratica — jest zastosowanie skokow i dysonanséw niezgodnych
z zasadami kontrapunktu. Jak wielokrotnie podkreslat sam Monteverdi, petnig one przede
wszystkim funkcje wyrazowa. Skoki w przebiegu linii melodycznej nie tylko bowiem podkre-
Slajg akcent wersu, lecz takze charakterystyczng intonacje mowy, zwtaszcza w przypadku
ekspresywnych zawotan typu: ,Ahi”, ,Ohime” jak w partii Postanki Ahi caso acerbo, ktorej
dramatycznym eksklamacjom towarzyszy skok kwarty e” — h’ oraz septymy e” — fis’. Innym,
réwnie sugestywnym przyktadem moze by¢ monolog Orfeusza z IV aktu Qual honor di te sia
degno, gdzie dwukrotne zawotania ,Ohime” podkreslone sg skokiem trytonu: ¢” — fis’ oraz
d” — gis’. Pomimo obecnosci dysonujgcych skokow w przebiegu linii melodycznej czestszymi
w L’Orfeo sg dysonanse, wynikajace z okreslonych relacji, jakie zachodzg pomiedzy linig
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melodyczng partii wokalnej a podstawg harmoniczna. Zaleznosci te sg efektami dwoch
czynnikow: po pierwsze, odmiennych schematow rytmicznych partii wokalnej i basowej oraz
po drugie, naktadania sie roznych struktur harmonicznych. W ramach struktury rytmicznej
mozna wyrézni¢ ponadto nastepujace przypadki:

a) ruch linii melodycznej wyprzedza bas o warto$¢ éwierénuty,

b) dzwiek basu jest statyczny, podczas gdy linia melodyczna osigga kolejng wysokosc¢
dzwieku,

¢) zatrzymanemu ruchowi linii melodycznej towarzyszy postepujacy bas.

Szczegdlnym przypadkiem jest wprowadzenie wspotbrzmienia dysonansowego wewnatrz
zwrotow kadencyjnych i klauzul. W strukturze wersu dysonans przypada najczesciej na
przedostatnig, akcentowang sylabe — penultime, przez co dodatkowo wnosi silne napiecie.
Zasady, jakim podlega sposéb osiggania wspotbrzmienia dysonansowego, sg takie same
jak w innych recytatywnych fragmentach dzieta, co mozna zaobserwowac¢ na przyktadzie
fragmentu monologu Nimfy z | aktu Muse honor di Parnaso (przyktad 2).

Przyktad 2
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Klauzula zamykajaca pierwsze dwa wersy oparta jest na wspoétbrzmieniach Es — F — B.
Recytowany w gtosie sopranowym dzwiek a’ dysonuje wobec struktury akordu Es — g — b,
natomiast artykutowany na kolejng miare b jest sktadnikiem brzmigcym niezgodnie w relacji do
wspotbrzmienia F— a — ¢. W klauzuli jedenastego wersu, pochodzacego z Lamentu Orfeusza,
wspotbrzmienie dysonujgce znajduje sie wyjgtkowo na ultimie. Tworzy je dzwiek ¢ w partii akom-
paniamentu, ktory jest septyma wspotbrzmienia D — fis — a. Dodatkowy skfadnik zostat osia-
gniety opadajacym krokiem prymy akordu i petni funkcje dZzwieku przejsciowego (przyktad 3).
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Szczegolnym przypadkiem wspétbrzmienia dysonansowego, ktéry zostat czesciowo
przywotany przy okazji innych kwestii harmonicznych, jest niechlubny diabolus in musica,
wzbudzajacy najwiecej kontrowersji wsrod zwolennikéw zasad kontrapunktu. W stile recita-
tivo tryton, jako sktadnik wspoétbrzmienia (najczesciej akordu septymowego zbudowanego
na V stopniu skali) lub osiggany skokiem w przebiegu linii melodycznej, podkresla seman-
tyke tekstu, wywotujac silne napiecie i dramatyzm. Uzycie trytonu w takiej wtasnie funkcji
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zaobserwowac¢ mozna w lamentach Orfeusza, a takze w obu wystapieniach Eurydyki: /o
non diro i Ahi vista troppo dolce, gdzie petni on gtdwnie funkcje ilustracyjng i jest zarazem
przyktadem chetnie stosowanych przez Monteverdiego madrygalizmow.

Przedstawione powyzej przyktady praktyki kompozytorskiej, zwigzane z przywotanymi
w tytule pracy Artusiego ,niedoskonatosciami”, paradoksalnie zadecydowaty o kunszcie ar-
tystycznym i wyrazowym stile recitativo. Ostro krytykowane przez grono obroncow polifonii
innowacje, gtéwnie z zakresu harmoniki, oraz nowy sposob wypowiedzi muzycznej — monodia
akompaniowana, staty sie wyrazem estetycznych przewarto$ciowan przetomu XV/XVI wieku.
Dla kompozytorow nowej szkoty prymarna bowiem stata sie strona wyrazowa (emocjonalne
nasycenie utworu ze wszystkimi niuansami mowy afektywnej) kompozycji, w imie ktorej
wystapili przeciw scistym regutom kontrapunktu. Istotng zaletg nowego stylu byta mozliwos¢
wyrazania afektéw, a wraz z nimi, jak podkresla Fubini, ,przyjecie subiektywnych kryteriow
i zdanie sie na wrazliwos¢ tworcy™'. Peri, a przede wszystkim Monteverdi $wiadomie wy-
brat ekspresje, poswiecajac tradycyjne dotad wartosci sztuki: piekno harmonii i racjonalizm
polifonii. Wypracowany przez nich styl recytatywny, ktérego podstawe stanowity afekty
i ,niedozwolone” wspotbrzmienia, otworzyt nowe perspektywy dla rodzacego sie teatru ope-
rowego, wraz z jego mozliwosciami ekspresywnego przekazu muzyki, ktére byty rozwijane
i udoskonalane przez nastepne pokolenia kompozytoréw.

21 E. Fubini, op. cit., s. 136.

© resfactanova.pl





