Kamila Stepien-Kutera

Bieguny manieryzmu — muzycznos¢
i retoryka’

Wstep LHistoria krytyki literackiej jest w duzej mierze historig darem-
nych wysitkéw zmierzajgcych do tego, by znalez¢ terminologie,
ktora by cos okreslata. Wielkim sukcesem krytyki literackiej jest
fakt, ze niektore z owych termindw — gtéwnie te, ktére zdefi-
niowat Arystoteles — nadal zachowujg w sobie jakies$ strzepy
znaczenia” — stwierdzit swego czasu (nieco prowokacyjnie?)
Ezra Pound. Jakkolwiek nie mozna odmowic¢ stuszno$ci takie-
mu twierdzeniu, poniewaz w istocie kazda periodyzacja polega
na narzucaniu pewnych sztucznych granic zjawiskom, ktére
rozwijaty sie w sposéb ptynny i niekontrolowany, to jednak
jestem zdania, ze w danym momencie historycznym dajgq
sie zawsze wyrdzni¢ pewne idee, kitore ksztattujg i integruja
wszelkie wytwory kultury. Uchwycenie owych idei pozwala na-
stepnie na wyznaczanie granic epok oraz charakteryzowanie
artystycznych styléw.

Powyzsze tezy odnoszg sie réwniez, a moze przede
wszystkim, do epok i styléw, wokét ktorych narosty spory wy-
gladajace na nierozwigzywalne. Takg konfliktogenng kategorig
artystyczng pozostaje wcigz — mimo prowadzenia nad nig licz-
nych i wieloletnich badan — manieryzm, a zwlaszcza manieryzm
muzyczny. O ile bowiem badacze zgadzaja sie na istnienie ma-
nieryzmu w sztuce i — nieco mniej chetnie, lecz jednak — w li-
teraturze, o tyle watpliwosci co do wystepowania manieryzmu
W muzyce sprawiajg, ze jak dotad trudno znalez¢ koncepcije,

" Niniejsze studium stanowi efekt kilkuletnich badan prowadzonych pod kierunkiem prof. Michata
Bristigera, zostato tez wykorzystane jako cze$¢ pracy magisterskiej pod tym samym tytutem, napisanej
w Instytucie Literatury Polskiej na Wydziale Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego pod kierunkiem
prof. Marka Prejsa w 2004 roku.

2 E. Pound, Duch romanski. Przetozyt i postowiem opatrzyt L. Engelking. Warszawa 1999, s. 15.
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ktora by w sposéb integralny i catosciowy udowadniata bezsporne istnienie owej kategorii
w dziejach kultury europejskiej. Nie dziwi to, gdyz rzeczywiscie sprzeczne tezy naukowcéw
skfaniajg wrecz do watpienia w sensownos¢ dazenia do nazywania zjawisk sztuki wspolny-
mi imionami. Gdy zbyt duzg wage przywigzujemy do rozwazan nad terminologiag, stajemy
nawet — wedtug stow Michata Bristigera — wobec problemu semantycznego: czy badamy
wcigz jeszcze manieryzm jako rzeczywistos¢, do ktérej sie ten termin odnosi, czy tez jako
samo stowo?® A jesli jako samo stowo, to czy muzykologia zamienia sie w metamuzykologie
(czy tez historia jakiejkolwiek innej sztuki w metahistorie)? Co taka zmiana wnosi? Chyba
nie mozna pozwala¢ sobie na czysto konceptualne spekulacje terminologiczne, jesli nie
beda one zakorzenione w faktycznej historii rozwoju muzyki i sztuki.

Takg wtasnie niespekulacyjng i syntetyczng wizje przedstawit swego czasu John Shear-
man*. Zapewne dzieki spdjnosci jego koncepcji, lecz takze chyba dzieki temu, ze jego studium
jest jednym z nielicznych dostepnych w jezyku polskim®, Shearman stat sie dla wielu polskich
badaczy gtéwnym autorytetem w kwestii wyznaczania cech charakterystycznych dla maniery-
zmu. Moim zdaniem jednak, teoria Shearmana, przy wszystkich swych niewatpliwych zaletach,
ujmuje manieryzm dos$¢ jednostronnie i w sposéb niepeiny®. Co wiecej, mimo deklarowanej
postawy obiektywnej, Shearman nie uniknat warto$ciowania przy opisywaniu manieryzmu, co
wynikto gtéwnie, jak sie wydaje, z jego pogladdw ewolucjonistycznych wyrazajacych sie w trak-
towaniu manieryzmu jako stylu skrajnie nieekspresyjnego w odréznieniu od nastepujacych po
nim styléw ekspresyjnych. Ponadto, zwtaszcza przy charakteryzowaniu muzyki manierystycznej,
badacz dopuscit sie pewnych niescistosci czysto merytorycznych, ktére nalezy sprostowac.

Spory wokot zasadnosci periodyzacji oraz potrzeba stworzenia integralnej wizji maniery-
zmu, uwzgledniajgcej takze cechy tego kierunku przez Shearmana pominiete bgdz odrzucone,
a wedtug mnie konstytutywne i zmieniajgce obraz interesujgcego nas stylu, staty sie gtbwnym
impulsem do podjecia przeze mnie tego tematu. W poszukiwaniu owych wspomnianych
idei ksztattujacych kazdg epoke wychodze od charakteryzowania manieryzmu w sztukach
plastycznych, poprzez retoryke zas, ktéra decydowata w owym czasie o formie wiekszosci
dziet sztuki’, staram sie dotrze¢ réwniez do istoty manieryzmu w literaturze. Gtéwny nacisk

3 Por. M. Bristiger, Pojecie manieryzmu w muzyce. W: Pagine. Polsko-wtoskie materiaty muzyczne.
Red. M. Bristiger. Warszawa 1974, s. 80-81.

4 J. Shearman, Mannerism. Harmondsworth 1967. Wyd. pol.: J. Shearman, Manieryzm. Tum.
M. Skibniewska. Warszawa 1970.

5 Obok znanych prac Hausera (A. Hauser, Spofeczna historia sztuki i literatury. Przektad J. Ruszczy-
cowny, postowie J. Starzynskiego. Warszawa 1974, ttumaczono z wydania: A. Hauser, Sozialgeschichte
der Kunst und Literatur. Miinchen 1958) oraz Klaniczaya (T. Klaniczay, Renesans — manieryzm — barok.
Wybor i postowie J. Slaski. Przektad z wegierskiego E. Cygielska. Warszawa 1986), ktérzy jednak nie
poruszajg problemu muzyki w manieryzmie — przypomnijmy, ze Shearman uwzglednia w swojej teorii
wszystkie dziedziny sztuki.

6 Shearman nie uwaza manieryzmu za antyklasyczny bunt przeciwko renesansowi, ale za spéjne
i konsekwentne rozwinigcie wybranych zatozenh artystycznych renesansu, bez $wiadomosci, a tym bar-
dziej dgzenia do konfliktu. Zgodnie z jego teorig manieryzm to styl tych artystow, ktérzy byli zwolennikami
zasad zawierajgcych sie w pojeciu maniera. |deatem manierystéw miatby by¢ zatem wyrafinowany
i skomplikowany jezyk artystyczny wyrazajacy piekno lub fantazyjna gre kaprysnej wyobrazni, natomiast
nigdy gwattownos¢, dramat lub rozpacz. Manieryzm, wedtug Shearmana, nie tylko nie jest antykla-
syczny, lecz dodatkowo jego wystepowanie zostato ograniczone przez badacza wytgcznie do terenu
Wioch. [...] manieryzm byt w istocie stylem wioskim — pisze Shearman — a wszedzie, gdzie pojawia
sie poza granicami Wioch, reprezentuje adaptacje wioskich wzorcéw” (J. Shearman, op. cit., s. 15).

" Pietnastowieczna, a takze szesnastowieczna teoria sztuki oraz muzyki siegata — z braku antycz-
nych zrodet z wtasnej dziedziny, na ktérych mogtaby sie oprze¢ — do starozytnych poetyk, co wtasnie
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w mojej pracy ktade na poszukiwanie istoty manieryzmu muzycznego, z uwagi na to, ze
budzi on wsrdd badaczy najwiecej kontrowersiji.

Manieryzm w niniejszej pracy traktuje jako styl, ktory zaczat sie rozwija¢ we wszelkich
sztukach w Europie mniej wiecej miedzy 1520 a 1530 rokiem, czas jego wygasania natomiast
wyznaczam na lata 1635-16508. Z petng $wiadomoscia, ze kazda préba syntezy — a zatem
i ta — odzwierciedla w sposéb nieuchronny przekonania badacza oraz czas, w ktérym ten
zyje, staram sie jednak swoje koncepcje wyprowadza¢ z faktow oraz ustrzec sie¢ wartoscio-
wania przy doborze i hierarchizacji materiatu (ktore zresztag same w sobie sg juz pewnym
wartosciowaniem).

Podstawowg tezg mojej pracy jest przekonanie, ze manieryzm, jako styl i epoka,
faktycznie istniat, a dwczesna kultura stanowita podobng catos¢ ideowa, jakg zakladamy
i dostrzegamy w przypadku innych, ustalonych juz epok typu renesansu albo baroku.

Manieryzm w sztukach

» ) . plastycznych
Celowos¢ periodyzacji

O stylu manierystycznym w szesnastowiecznej sztuce wioskiej jako o zjawisku pozytywnym
historycy sztuki zaczeli méwi¢ stosunkowo niedawno. Definicja stownikowa® méwi o manie-
ryzmie jako o okresie stylistycznym w sztuce europejskiej miedzy dojrzatym renesansem
a barokiem. Najczesciej stwierdza sie, ze okres ten obejmuje czas od okoto 1510 lub 1520
do 1600 roku. Co do tych dat jednak nie ma zgodnosci wsréd badaczy. W niniejszej pracy,
przyjeto, ze manieryzm trwat od poczatkéw XVI wieku do 1635-1650 roku.

Osiemnasty i dziewietnasty wiek postrzegaty manieryzm jako upadek renesansu — John
Ruskin okreslat go wrecz jako ,groteskowy renesans”®. Styl ten zostatl zrehabilitowany
w XX wieku, zainteresowanie badaczy i artystéw wzbudzity bowiem wyrazne analogie ze
sztukg wspotczesna, zwlaszcza ekspresjonistyczng. Jednak w miare pogtebiania badan nad
pojeciem manieryzmu jego zakres wrecz niebezpiecznie sie rozrastat. W pewnym momen-
cie termin zrobit tak zawrotng kariere, ze teoretycy sztuki stopniowo zaczeli traktowac¢ go
nieufnie. Jak pisat James Ackerman, okreslenie to, poczatkowo tak utatwiajgce badania,
stopniowo poczeto zagrazac obiektywizmowi percepciji, sktaniajgc badacza do odnajdywania
w dziele sztuki tego, co zgodnie z definicjg musiat w nim odnajdywac!.

wplyneto na przesycenie retorykg catej dwczesnej sztuki. J. Biatostocki zauwaza, ze renesansowi
artysci szczegolnie chetnie wcielali w zycie Horacjanska dyrektywe ut pictura poesis (zob. J. Biato-
stocki, Barok. Styl — epoka — postawa. Nadbitka z ,Biuletynu Historii Sztuki” XX (1958), nr 1, s. 32).
Retorycznos$¢ sztuki nasilita sie jeszcze w XVII wieku, o czym pisze Argan: ,Sztuka XVII wieku nie
studiuje juz natury, lecz — i to z naukowym niemalze chtodem — studiuje dusze ludzkg i wyksztatca
wszelkie $rodki, ktére moga stuzy¢ do budzenia jej reakcji” (cyt. za: ibidem, s. 33).

8 Argumenty za ustalonymi w ten sposéb granicami czasowymi podaje w rozdziale poswieconym
manieryzmowi w muzyce.

® Zob. M. Wundram, Mannerism. W: The Dictionary of Art. Vol. 20. Red. J. Turner. London — New
York 1996. O ile nie zostato podane inaczej, wszystkie parafrazy i cytaty ze studidw, artykutéw i ksigzek
obcojezycznych w niniejszej pracy sg zamieszczone w ttumaczeniu autorki.

0 Zob. F.B. Artz, From the Renaissance to Romanticism. Trends in Style in Art. Literature and
Music 1300-1830. Chicago — London 1962, s. 111.

" Cyt. za: J. Biatostocki, Manieryzm: triumf i zmierzch pojecia. W: idem, Sztuka i mys$l humanistycz-
na. Studia z dziejow sztuki i my$li o sztuce. Warszawa 1966, s. 120. Niemniej jednak po ogtoszonym
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Co wiecej, pojawialy sie koncepcje manieryzmu wiecznie powracajgcego, np. W roz-
wazaniach Ernsta Roberta Curtiusa' oraz jego ucznia Gustava René Hockego™. O tych
teoriach doktadniej napisze jeszcze pozniej.

Zresztg problem tkwit nie w samym tylko naduzywaniu (lub tagodniej: czestym uzy-
waniu) pojecia, lecz takze, a moze przede wszystkim, w niezgodnosci badaczy co do
charakteru pradu (czy epoki?) okreslanego mianem manierystycznego. Po kilku dekadach
entuzjastycznego roztrzgsania istoty manieryzmu zaczeto zapominac¢ o dzietach, bawigc
sie jedynie pojeciem. Mozna by wysnué wniosek, ze historia badan nad manieryzmem jest
przyktadem bezsensownosci historyczno-naukowych rozwazan na temat periodyzacji. Nie
wolno jednakze popadac¢ w skrajno$¢ — Benedetto Croce lansowat poglad, ze kategorie
stylistyczne mogq jedynie zadawaé¢ gwatt kazdemu indywidualnemu i niewymierzalnemu
dzietu sztuki. Ernst H. Gombrich stusznie zwrdcit uwage, ze jest to argument prowadzacy
do atomizacji naszego swiata.

Nie tylko obrazy — pisze Gombrich — ale nawet rosliny czy przystowiowe zuki sg, kazdy, indywi-
dualnymi istotami, kazdy jest unikalny. Wyjsciem z tej sytuacji nie jest jednak pomijanie wszelkich
stow z wyjatkiem nazw wiasnych. Jak wszyscy uzytkownicy jezyka, historyk sztuki musi raczej
przyznaé, ze klasyfikacja jest koniecznym dla niego narzedziem, nawet jesli jest przy tym ztem
koniecznym'.

Tak wiec, cho¢ kategorie stylistyczne majg charakter hipotez, to zarazem nalezy przyznac,
ze po tylu stuleciach analiz i rozmyslan nadal uznajemy za celowe wydzielanie okresow
historycznych i stylistycznych. Z tego z kolei wyptywa wniosek, ze musi by¢ cos, co taczy
dzieta danej epoki, o czym pisatam juz we wstepie do niniejszej pracy.

Socjologiczne podfoze manieryzmu

Najtatwiej doszukiwac sie takiego potgczenia w pojemnej kategorii ducha czasu, ktéry — od-
powiednio wynaturzony i przesadnie wyeksponowany — cigzy nad naszymi wyobrazeniami
o XVI wieku. Powszechng $wiadomos¢ zdominowato chyba najbardziej wyobrazenie manie-

przez Biatostockiego zmierzchu pojecia manieryzmu powstato jeszcze wiele cennych prac (jak cho¢by
obszerne studium M.R. Maniates, Mannerism in ltalian Music and Culture. 15630-1630. Manchster
1979). B. Otwinowska, bronigc manieryzmu, zauwaza, ze pojecie to pei ,pozyteczng role fermentu
i poteznego katalizatora nowych poszukiwan metodologicznych i analitycznych”, ponadto z badaniami
nad manieryzmem wigzg sie takie tendencje, jak powrét do europejskiego uniwersalizmu oraz kom-
paratyzm interdyscyplinarny — B. Otwinowska, Po co manieryzm? (Przeglad stanowisk). W: Przetom
wiekoéw XVI i XVII w literaturze i kulturze polskiej. Red. B. Otwinowska i J. Pelc. Wroctaw [i in.] 1984.
Podobnego zdania jest M. Zurowski, ktéry na potwierdzenie swoich pogladéw omawia po$wiecone
manieryzmowi studia H. Friedmana. M. Raymonda oraz D. Alonsa, widzac w nich zwiastun nowego
kierunku refleksji nad owa epoka — M. Zurowski, Aktualna problematyka manieryzmu w historii literatury.
W: Przetom wiekéw, op. cit., s. 78-95.

2E.R. Curtius, Literatura europejska i facinskie $redniowiecze. Ttum. i oprac. A. Borowski. Krakéw
1997 (oryginat: E.R. Curtius, Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter. Bern 1948).

3 G.R. Hocke, Swiat jako labirynt. Maniera i mania w sztuce europejskiej w latach 1520-1650
i wspotczesnie. Thum. M. Szalsza. Gdansk 2003 (oryginat: G.R. Hocke, Die Welt als Labyrynth. Manier
und Manie in der europdischen Kunst. Von 1520 bis 1650 und in der Gegenwart. Hamburg 1957)
oraz G.R. Hocke, Manierismus in der Literatur. Sprach-Alchimie und esoterische Kombinationskunst.
Beitrdge zur vergleichenden européischen Literaturgeschichte. Hamburg 1959.

4 E.H. Gombrich, Norm and Form. The Stylistic Categories of Art History and Their Origins in
Renaissance Ideals. W: Norm and Form. Studies in the Art of Renaissance I. London 1966, s. 82.
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ryzmu jako stylu kaprysnego, abstrakcyjno-dekoracyjnego i spirytualistyczno-fantastycznego
zarazem. Dzieta manierystyczne ma cechowa¢ wyrafinowanie az do dziwacznosci, przy
czym nierzadko tajemniczos$c¢ dzieta taczy sie automatycznie z wyobrazeniem o tajemniczych
dolegliwosciach psychicznych jego autora, ktéry powinien by¢ co najmniej bardzo ,watty,
niebaczny”, a co najwazniejsze — ,rozdwojony w sobie”'®.

Bliskie omawianej wyktadni manieryzmu sa teorie rozpatrujace pojawienie sie owego
pradu w sztuce na tle spoteczno-gospodarczym. O takim podtozu manieryzmu moéwi np.
Tibor Klaniczay'®. Wedtug Klaniczaya, manieryzm — poprzedzony renesansem, ktory wierzyt
gteboko w dignitatis homini oraz harmonia mundi — narodzit sie w momencie, gdy prawa
oraz zasady humanizmu upadty. Harmonijny i — wydawatoby sie — tak Swietnie poznany
oraz opanowany $wiat zaczety rozdziera¢ kolejne wojny. Dotknety one znaczng czes$¢
Europy, od Francji poprzez ojczyzne renesansu — Wtochy, Wegry az do Niderlandow.
Konflikty zbrojne i narastajgce problemy ekonomiczne podkopywaty dopiero co ksztattujacy
sie egalitaryzm renesansowy, w spoteczenstwie ponownie dominujace stawaty sie stosunki

® Chot¢ teza taka brzmi zapewne nieco niewiarygodnie, nie nalezy jej jednak zupetnie odrzucac.
~Pontormo byt niewatpliwie melancholikiem, tak zwanym temperamento lunatico, cztowiekiem o cha-
rakterze saturniczym, co wiadomo takze z opowiesci, ktére przytacza na jego temat Giorgio Vasari
[...]. Pontormo [...] byt ostawionym, gderliwym mizantropem, ktéry wspinat sie do trudno dostepnego,
nedznego atelier po drabinie, a nastepnie wciggat ja na gore, zeby nikt nie mogt go odwiedzic. Vasari
nazwat go z tego powodu «un uomo fantastico e solitario». Podobnie jak Leonarda oskarzono go
o nekrofilie. Odgrzebywat na cmentarzach zwtoki, rzekomo nie tylko w celach naukowych” — tak pisze
o jednym z przedstawicieli manieryzmu G.R. Hocke (Swiat jako labirynt..., op. cit., s. 29). W innym
miejscu wyjawia, ze kolejny malarz manierystyczny, Parmigianino, popadt w dtugi, kiedy finansowat
swoje alchemiczne eksperymenty, nastepnie po kilkuletniej tutaczce po Wioszech zmart w obtedzie (zob.
ibidem, s. 23, 44). O odmiennosci psychicznej manierystycznych twoércow pisze tez F.B. Artz (op. cit.,
s. 116): ,Rosso nocami wykopywat ciata na cmentarzach, by rysowac je w stanie dekompozyciji. Jego
zycie, uptywajace wsréd przemocy i strachu, zakonczyto sie samobojstwem”. | jeszcze jedna kontro-
wersyjna posta¢: kompozytor, ksigze Gesualdo da Venosa. Uwazany za samouka (w rzeczywistosci
nie jest to do konca prawda, gdyz wiadomo, ze na jego dworze stale przebywato wielu zawodowych
muzykow udzielajacych mu lekcji) Gesualdo zapisat sie w historii muzyki szescioma ksiegami ma-
drygatéw, a w historii sensacji miedzy innymi zamordowaniem zony i jej kochanka oraz samotniczym
(prowokujacym do snucia réoznych podejrzen) trybem zycia. Gesualdo zresztg zastuguje na miano nie
tyle manierysty, ile ultramanierysty. Wyprzedzajac nieco rozwazania, nalezy zaznaczy¢, ze na temat
manierystycznej muzyki ksiecia wypowiadajq sie bodaj wszyscy badacze muzycznego manieryzmu, zeby
przytoczy¢ tu cho¢by poglady Edwarda Lowinsky’ego i Ludwiga Finschera (poglady obydwu badaczy
w: L. Finscher, Gesualdos ,Atonalitdt” und das Problerm des musikalischen Manierismus. ,Archiv fir
Musikwissenschaft” 29/1 [1972], passim). Ten pierwszy uznaje schromatyzowang melodie Gesualda za
twor zupetnie nowatorski i eksperymentatorski, zarysowujac linie biegnaca od XVI-wiecznego twoércy do
dodekafonistéw wiedenskich, ten drugi wskazuje na silne zakorzenienie Gesualda w zastanej przez niego
tradycji tworzenia utworéw typu madrygatowego oraz w panujacej wéwczas powszechnie tonalnosci
modalnej. Ani jeden, ani drugi nie watpi jednak w manierystyczno$¢ Gesualda. Finscher stwierdza, ze
objawia sie ona w paralelach estetyczno-duchowych z epoka, w ktérej tworzyt, w jego stylizowaniu sie
,na manieryste” wzorem uznanych za takich artystéw z innych dziedzin sztuki. Ale manieryzm ksiecia
widoczny jest ,[...] takze w muzycznej mowie i w jej uformowaniu. Manierystycznymi w szerokim sensie
chciatoby sie juz nazwa¢ nagromadzenie mocniejszych muzycznych efektéw w zawezonej przestrzeni,
skupienie melodycznych wdziekdéw, przetadowanie zdan, ostentacyjng, kontrapunktyczng gestosc.
Manierystyczne w precyzyjnym sensie jest «podwdjne méwienie» statych powtérzen odcinkéw [wier-
sza] [...]. Ale przede wszystkim manierystyczne jest paradoksalne czerpanie z tradycji technicznych
szczegotow, doktadny muzyczny odpowiednik wymagania Graciana, aby odwraca¢ do goéry nogami
elementy retoryki przez sztucznos$¢” (cyt. za: L. Finscher, ibidem, s. 15).

6 Por. T. Klaniczay, op. cit, passim.
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feudalne. Nawet wielkie odkrycie geograficzne: doptyniecie do Ameryki, ukazywato swoje
ciemne strony"’.

Narastajgcy i wszechobecny kryzys pogtebiat sie tez na polu intelektualnym, gdzie
nowe wynalazki i teorie zamiast ttumaczy¢ swiat, czynity go coraz bardziej skomplikowanym
i nieogarnietym, tak ze bedacy dotad panem Ziemi cztowiek stopniowo stawat sie coraz
mniejszy i mniej wszechmocny, a odkrycie Kopernika zepchneto go z centrum kosmosu
na jego dalekie peryferie'®.

Zupetnie zas wiare w siebie i optymizm renesansowych intelektualistow podkopat kryzys
religijny, ktérego zrédta mozemy sie dopatrywac badz w doswiadczeniu reformacji, badz tez,
jak chce Klaniczay, ,w nieprzezwyciezalnej sprzecznosci miedzy autorytetem, dogmatem,
wiadzg koscielng i swiecka, a niezaleznym mysleniem, swobodg badania i interpretacii
Pisma Swietego oraz wolno$cig sumienia”®. Manieryzm tak rozumiany jest stylem rozdar-
cia, poszukiwania swojego miejsca w Swiecie, ktéry nagle ukazat nowe, nieznane oblicze.
Manierystyczni artysci to ludzie zagubieni, w zasadzie zmuszeni do budowania Swiata od
poczatku.

Do podobnych wnioskéw dochodzi Arnold Hauser?. Jego przeswiadczenie o spotecznych
korzeniach manieryzmu jest bardzo silne — poréwnujac manieryzm z barokiem, zauwaza:
~Przeciwienstwo obu styléw jest raczej socjologiczne niz historyczno-rozwojowe. Manieryzm
jest stylem artystycznym miedzynarodowej warstwy wyksztatconej, umystowej arystokracji,
wczesny barok zas — wyrazem kierunku umystowego bardziej popularnego, silniej zaakcento-
wanego uczuciowo i narodowo bardziej zréznicowanego”?'. Zdaniem Hausera, nasladowanie
wzorow klasycznych przez manierystow byto ich sposobem na ucieczke przed chaosem
ogarniajgcym $wiat. Zderzenie renesansowego marzenia o fadzie z faktycznym beztadem
rzeczywistosci sprawiato, ze sztuka manieryzmu rzadzita zasada fgczenia przeciwstawnych
dazen w obrebie chocby jednego dzieta: naturalizmu ze spirytualizmem, bezksztattnosci
z formalizmem, konkretu z abstrakcjg. Malarze likwidowali w swych obrazach jedno$¢
przestrzeni i przewrotnie zonglowali motywami, wysuwajgc na pierwszy plan postacie mniej
wazne, a w gtebi ukrywajac zasadnicze watki tresciowe.

W manieryzmie Hauser dostrzega przeciwne prady (zazwyczaj splatajace sie ze soba,
jak na to wskazuje opisana powyzej zasada paradoksow w dziele) — mistyczny spirytualizm

7 Odkrycie Kolumba miato negatywne konsekwencje kulturowe — ze wzgledu na barbarzynskie
niszczenie przez Europejczykéw patacow Inkéw, ksigg Majow i Swiatyn Meksyku XVI wiek zapisat sie
w historii ludzkos$ci jako okres zagtady wartosci kulturowych — oraz gospodarcze. ,Import z Ameryki
ztota i srebra — pisze Klaniczay — w niespotykanych dotad ilosciach, wzmagat dewaluacje pieniadza
i powodowat staty, zas po roku 1570 gwattowny wzrost cen” (ibidem, s. 110-112).

8 Zmiany wprowadzone przez Kopernika w postrzeganiu miejsca Ziemi w Uktadzie Stonecznym
zaowocowaty w sposob szczegdlnie radykalny w teoriach Giordana Bruna, ktéry z centrum wszech$wiata
wyeliminowat juz nie tylko Ziemie, lecz takze Stonce. Bruno uwazat, ze kosmos, bedacy bezkresng
przestrzenig, pozbawiony jest jakiegokolwiek punktu centralnego, nasz Uktad Stoneczny jest za$ jed-
nym z wielu podobnych uktadow. Te poglady miaty tez, jak zauwaza Klaniczay, powazne konsekwen-
cje natury filozoficzno-teologicznej: ,Ostatecznie rozpadt si¢ antyczny i $redniowieczny kosmos, nie
pozostawiajgc w przestrzeni kosmicznej miejsca dla Boga zadnej z dogmatycznych religii. Usuwajac
cztowieka z centrum na peryferie wszechs$wiata i umieszczajgc go w nieskonczonej prézni, wyciagnat
Bruno ostateczne konsekwencje z kryzysu humanizmu” (ibidem, s. 158—159).

' Ibidem, s. 133—134.

20 A. Hauser, op. cit., rozdz. Pojecie manieryzmu (s. 283-291), Okres polityki realnej (s. 291-319)
oraz Powtérna kleska rycerstwa (s. 319-341).

2! |bidem, s. 289.
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(dominujacy u El Greca) oraz panteistyczny naturalizm (gtéwnie u Pietera Brueghla Starsze-
go). Niezaleznie przy tym od przynaleznosci do konkretnego pradu wytwory manierystéw
przesigkniete sg duchem dezintegracji i poetykg snu??.

Renesans — czas iluzji

Kiedy pisze sie o sztuce manierystycznej, w sposob nieunikniony nalezy postawi¢ sobie
pytanie o relacje pomiedzy manieryzmem a renesansem. Oczywiste jest, ze renesans mu-
siat w decydujacy sposob wptyng¢ na swiatopoglad manierystyczny, takg teze potwierdzajg
zreszta przez absolutnie wszyscy badacze problemu i nie podlega to w ogdle dyskusiji.
Niemniej jednak ogdlnie przyjete i zaakceptowane typy zwigzkow miedzy XV a XVI wiekiem
nie zawsze chyba wystarczajg do zrozumienia natury tego drugiego.

Zacznijmy jednak nieco wczesniej, od ,jesieni sSredniowiecza”. Sztuka i filozofia XIV wie-
ku utkneta w martwym punkcie konfliktu miedzy realizmem a nominalizmem. Dodatkowo
marazm i beznadziejnos¢ dotknety réwniez techniczng strone sztuki — na XIV-wiecznych
obrazach sfrustrowane — bo wyrazajgce frustracje swych twércow — postacie poruszaty
sie tylko w dwoch wymiarach: w pionie lub poziomie. Nie znano jeszcze bowiem technik
umozliwiajacych przedstawienie na ptaskim ptétnie gtebi, przestrzeni tréjwymiarowej badz
bryty. | wtedy dokonat sie przetom, mianowicie rosngca w site nauka wyciagneta do sztuki
pomocng dton, w wyniku czego malarstwo i nawet literatura zyskaty trzeci wymiar. Wraz
z opanowaniem perspektywy oglad swiata przestat by¢ ptaski i zaczat siegac, przynajmniej
pozornie, w gtgbh?.

To wiasnie byto gtdbwne odkrycie renesansu: sztuka nagle przestata wyrasta¢ z praktyki,
lecz zaczeta czerpac z teorii, z nauki. W sztuce i poprzez sztuke szukano nowych drog do
poznania $wiata. Innymi stowy, sztuka zostata obdarzona funkcjg poznawcza?. Fakt, ze
artystyczne przedstawienie zaczeto by¢ formg poznania, miat w renesansie dwojakie konse-
kwencje. Z jednej strony w tym ,prawidtowym” przedstawieniu $wiata na obrazie dopatrywano
sie mozliwosci poznania zjawisk natury w ich obiektywnym, rzeczowym charakterze. Z dru-
giej, za warunek ,prawidtowego” przedstawienia uznawano wtasnie obiektywne poznanie.
Stad u renesansowych tworcow ped do systematycznych i metodycznych studidow wszelkich
zjawisk przyrody, Swiata zwierzecego i roslinnego oraz — co oczywiste — cztowieka?. Ciato
ludzkie nie byto juz przedstawiane wylgcznie w sposéb zewnetrzny, symbolizowane jak
w $redniowieczu, lecz miato by¢ oddane na ptotnie w sposob prawdziwy, anatomicznie,
jako twor organiczny.

2 Zob. ibidem, s. 287-288.

2 To whasnie w pierwszej potowie XV wieku Bruneleschi, zachecany przez astronoma, matematyka
i lekarza, Paola Toscanellego, rozwija swojq teorie perspektywy centralnej [Zenralperspektive], zob.
D. Frey, Manierismus als europdische Stilerscheinung. Studien zur Kunst des 16. und 17. Jahrhunderts.
Stuttgart 1964, s. 11.

2 Leonardo da Vinci uzywat nawet okreslenia scientia della pittura (zob. ibidem, s. 12). Podobne
w niektorych punktach spostrzezenia na temat istoty renesansu czyni M. Levey, ktory do cech owej
epoki zalicza m.in.: synteze starozytnosci i nowozytnej wiedzy, naukowy naturalizm, upodobanie do
formy bezposredniej (w odréznieniu od $redniowiecznego symbolizmu), dazenie do prawdy zgodnej
z obserwacjg natury, zastagpienie sztuki pragnieniem wiedzy, podkreslanie osobistej sity tworczej arty-
sty oraz zajmowanie sie cztowiekiem jako takim — bez wzgledu na to, czy przedstawia sie $wietego,
czy jednostke zupetnie anonimowa, zob. M. Levey, Wczesny renesans. Przet. A. Bogdanski, wstep
J. Biatostocki. Warszawa 1972, s. 13-37.

%5 Zob. D. Frey, op. cit., s. 13—-16.

© resfactanova.pl



Chec¢ obiektywnego poznania poprzez sztuke wyrazita sie u artystow renesansowych
w swoistej uniwersalizacji, obiektywizm zaczeto utozsamia¢ z uogolnieniem i ujednoliceniem.
Szczegolng cechg sztuki owego czasu byto dazenie, by przedstawi¢ przynaleznos¢ poje-
dynczych obiektéw do catosci, by przezwyciezy¢ izolacje ciata oraz przestrzenny dystans
miedzy ciatami poprzez nadrzedny system ujednolicenia i podporzadkowanie pojedynczych
zjawisk ich wspolnej przynaleznosci do $wiata®. Artysta renesansowy tworzyt w ten sposéb
w dziele sztuki twércza synteze Swiata. Poszukiwat form idealnych, praform i wzorcéw, ktére
by te syntetyczno$¢ najlepiej wyrazaty?’.

Renesans jest — powtdrzmy to — pierwszg epoka, w ktorej teoria wyprzedza praktyke. Nie
sg zgodne z prawdg obiegowe opinie, ze renesans przywrocit do zycia antyk czy ze odkryt
cztowieka. Sztuka renesansowa byta w zasadzie dosyc¢ nieludzka, zimna i ,wyrozumowa-
na’, dazyta do jak najdoktadniejszego oddania, np. na ptdtnie, obserwowanego $wiata, do
stworzenia jak najlepszej iluzji. Renesans budowat na iluzjach, i to wtasnie one doprowadzg
potem do manierystycznej rozpaczy, do manierystycznych udziwnien, ktdre zburzg owa iluzje
prawdziwosci, jasno pokazujac, ze sztuka jest tylko sztukg i niczym wiece;.

Stynna renesansowa wiara w cztowieka polegata na przekonaniu, ze $wiat mozna ujarz-
mi¢ za pomocg matematycznych proporcji. Réwnie matematyczny byt wczesnie stosunek
do piekna. Potem, na zasadzie sprzeciwu, w manieryzmie rozpoczat sie, trwajgcy w zasa-
dzie do dzis, proces relatywizacji pojecia piekna, podczas gdy w renesansie postrzegano
je wiasnie jako uktad proporcji i uwazano, ze mozna o nim wydawac sady racjonalne, to
W manieryzmie uznano je za niedefiniowalny element dzieta, wykrywalny jedynie poprzez
instynktowny osad oka. Manierystyczni teoretycy pisali, ze tak niezbywalnej dla sztuki jakosci
jak grazia nie mozna sie nauczyc.

Manierysci chcieli zatem zindywidualizowa¢ sztuke, nie tylko w sensie wyrazania siebie,
ale takze poprzez odkrycie idealnej, zorganizowane;j iluzji. Manierystyczna deziluzja miata
nastgpi¢ poprzez ekspresje. Zimna, wyrachowana iluzja renesansowa sprawita, ze cel
sztuki przestat by¢ religijny, moralny albo etyczny, a stat sie wytgcznie estetyczny, nieludzki.
Upadek stylu renesansowego faktycznie miat miejsce miedzy rokiem 1520 a 1530, kiedy
Michat Aniot stworzyt schody do Biblioteki Laurencjanskiej i wyrzezbit swoje stynne antykla-
syczne postacie w Kaplicy Medyceuszy. Od tego czasu mozna datowac rozprzestrzenianie
sie nowych wartosci w sztuce: kontrast, asymetria, brak réwnowagi, niejasnosc¢, erotyzm,
nielogicznosc¢, dysproporcje, intensywnosc¢, chromatyka, dysonans — wszystkie one miaty
na celu uczynienie dzieta sztuki bardziej ekspresyjnym i zywym?22.

Ruch i czas — zegar i figura serpentinata

W jezyku formalnym manierystéw mozna zaobserwowac nowy stosunek do ruchu. W ma-
nieryzmie po raz pierwszy do centralnych zatozen artystycznych nalezy optyczna sugestia
ruchu. W rzezbie zainteresowanie ruchem odbija sie w pojedynczych figurach lub grupach,

% Por. ibidem, s. 17.

27 Z takimi poszukiwaniami wigza sie np. stynne renesansowe rysunki, na ktérych ciato ludzkie
wpisywane jest w figury geometryczne (okrag lub kwadrat). Prawdopodobnie jako pierwszy stworzyt
takie studium Piero della Francesca, od wiloskich artystow przejgt potem te metode Albrecht Durer
(zob. ibidem, s. 13).

% Por. E.R. Wolf, The Aesthetic Problem of the ,Renaissance”. ,Revue belge de Musicologie” IX
(1955), nr 3—4, s. 91.
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ktéore moga by¢ ogladane z réznych stron. W praktyce wyrazato sie to w przedstawianiu
rzezbionych (a potem takze malowanych) postaci w ksztalcie tzw. figura serpentinata®.
John Shearman przytacza stowa z Trattato Giana Paola Lomazza z 1584 roku, w ktérym
znajduje sie najdoktadniejsze omowienie owej tak typowej dla manieryzmu figury: ,Wszel-
kie poruszenia ciata tak nalezy przedstawic, aby posta¢ miata w sobie co$ wezowatego,
ku czemu natura chetnie sie sktania. W dodatku tego sposobu zawsze uzywali starozytni
i najlepsi nowoczesni artysci [...]. Postac nie wyda sie wdzieczna, jesli nie bedzie mie¢
formy wezowatej, jak ja nazywat Michat Aniot™?.

To wtasnie Michat Aniot uchodzi za twérce modelu figura serpentinata. Pierwszym przy-
ktadem jej zastosowania jest jego Zwyciestwo z lat 1527-1528, rzezba powstata na nagrobek
Juliusza Il. Figura serpentinata wyraza nie tylko manierystyczne dazenie do ozdobnosci
i przedstawienia ruchu, lecz takze jest objawem wewnetrznego (a nie zewnetrznego, dotad
stosowanego w sztukach plastycznych) punktu widzenia. ,Piekno ma by¢ odczuwane poprzez
odczuwanie emocji wewnatrz «idei», poprzez furore. Plomien staje sie metaforg™! — stwierdza
Hocke. Manierysci nie postrzegajg juz swiata okiem fizycznym, lecz ,duchowym”, patrzg
na ,idee”, nie na ,nature” — teoretycy uchwycg pdzniej to zjawisko w kategoriach concetto
i disegno, o ktorych bedzie tu jeszcze mowa.

Kategoria ruchu — oprécz przejawiania sie¢ w opisanym powyzej ksztattowaniu rzez-
bionych i malowanych postaci — znajduje takze swojg szczegodlng realizacje w sugestii
przemijania.

Manierystyczna fascynacja przemijaniem, a zatem i czasem, w $cisty sposoéb taczy sie
z manierystycznym przezyciem przestrzeni, z dgzeniem do nieskonczonosci w przestrzeni,
z iluzjg perspektywy. ,Jesli pewne techniki manierystyczne — pisze Hocke — zwtaszcza iluzja
perspektywy, unicestwiajg przestrzen, to dzieje sie to w oku i poprzez oko, a takze za sprawg,
utraty poczucia czasu. Nie oczy, lecz wzrok jako symbol «wewnetrznego» punktu widzenia,
symbolizowany z kolei przez oko, kieruje sie z fascynacjg na chwiejny swiat przemijalnosci,
zmiennosci [...]"%2. Przestrzen jest unicestwiana przez uptywajgacy w niej czas.

Do obrazéw najstynniejszych i najbardziej przy tym ewidentnie wyrazajgcych fascynacje
czasem i jego niszczacq sita nalezg Alegoria Bronzina, zwana tez inaczej Zwyciestwem
Czasu nad Mitoscig, Bachus i Ariadna Tintoretta oraz Przypowie$é o Slepcu Brueghla.
Manierystyczne zainteresowanie problematyka czasu przejawia sie takze w wytwarzaniu
oéwczesnie z upodobaniem kunsztownych zegaréw. Takie zegary kolekcjonowali cesarze,
ksigzeta i ksiezniczki. Jednym z najbardziej namietnych kolekcjonerow zegaréw byt Ru-
dolf Il, ktérego praski dwor stat sie trzecim (po Florencji i Rzymie) centrum europejskiego
manieryzmu®,

2 Figura serpentinata moze wywodzi¢ sie z klasycznego contrapposto, o czym pisze Shearman
(zob. op. cit., s. 99—-100). W contrapposto, stosowanym od czaséw antycznych, poszczegdine czesci
ciata miaty sie uktada¢ asymetrycznie, np. gtowa zwrécona byta w kierunku przeciwnym niz biodra,
jedna noga wyprostowana, druga za$ zgieta itp. Zewnetrznie podobnymi zabiegami uzyskiwano figura
serpentinata, jednak w niej ruch sprawia wrazenie, jakby ptynat harmonijnie przez cate ciato, w con-
trapposto natomiast ptynie w przeciwnych kierunkach.

%0 Cyt. za: ibidem, s. 99.

31 G.R. Hocke, Swiat jako labirynt..., op. cit., s. 52.

%2 |bidem, s. 127-128.

% Zob. ibidem, s. 132.
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Magiczne oddziatywanie przestrzeni

Do najwazniejszych kategorii w dzietach zaréwno renesansowych, jak i manierystycznych
nalezy wyrazony w nich stosunek artystéw do malowanej przestrzeni. Jak sie pozniej okaze,
zmiany w organizacji przestrzennej dzieta zawazyly tez na formach utworéw w pozostatych
sztukach, tj. w literaturze i muzyce. Jak juz zostato wspomniane, niezmiernie istotnym
odkryciem artystéw renesansowych byta perspektywa, oddawanie trojwymiarowosci na
ptétnie. W jednym z podstawowych studiow na temat relacji renesansu i manieryzmu Walter
Friedlaender pisze, ze podczas quattrocenta nie zostat jeszcze przezwyciezony rozziew po-
miedzy przestrzenig konstruowang w gtab a postaciami znajdujgcymi sie jak gdyby wciaz na
powierzchni ptétna. Ciata nie sg jeszcze umiejetnie osadzane w otaczajacym je $wiecie, co
zostaje osiggniete dopiero na obrazach Leonarda i w p6znych dzietach Rafaela. W pierwszej
fazie renesansu potgczenie objetosci malowanych ciat z przestrzenig dokonuje sie w sposéb
wcigz nieumiejetny, czesto wrecz w tym potaczeniu zarysowuje sie wyrazna sprzecznosé
pomiedzy swoistg spirytualizacjg i symbolicznoscig postaci ludzkich a realistycznym i per-
spektywicznym ujeciem przestrzeni. Rozwiktanie tej dwoistosci, podporzadkowanie masy
i przestrzeni jednej centralnej idei jest osiggnieciem dojrzatego renesansu®.

Takg wyklarowang sytuacje zastali manierySci — musieli odnie$¢ sie do idealistycznej,
obiektywizujgcej i normatywnej postawy malarzy renesansowych. Zareagowali sprzeciwem.
Michat Aniot, wedtug wielu badaczy pierwszy manierysta oraz wzor i punkt odniesienia dla
nastepnych pokolen, miat powiedzie¢, ze ,nie ma sensu ustanawianie sztywnych regut,
wedle ktérych powstajg postacie regularne jak stupy”®.

W manieryzmie zmienita sie zupetnie relacja pomiedzy artystg a artystycznie ogladanym
przedmiotem, odrzucono idealistyczng sztuke, postawe generalizujgca, kanoniczno$c¢ i regu-
larnos$c. ,Artysta manierystyczny [...] — pisze Friedlaender — ma prawo lub nawet obowigzek
wykorzysta¢ kazdg mozliwg metode obserwaciji jedynie jako baze dla uzyskania nowego wa-
riantu [przedstawianego obiektu] [...]. Ta sztuka takze jest idealistyczna, lecz nie opiera sie na
idei kanonu, raczej na fantastica idea non appogiato all'imitazione, wyobrazonej idei niewspartej
nasladowaniem natury”¢. Zmienia sie zatem punkt obserwacji — artysta manierystyczny re-
zygnuje z zastosowania obiektywnej perspektywy, zamiast zasady ,maluje tak jak kto$ widzi”
badz nawet ,jak ktos powinien to widzie¢”, przyjmuje postawe malowania ,tak jak ja widze”.

Na obrazach manierystycznych najwazniejsze stajg sie postacie, ktére malarze starali
sie obdarzy¢ pewng widoczng gtebig psychiczna, duchowoscia. Stad niejednokrotnie ete-
ryczno$¢ owych postaci, ich odrealnienie, co wyraza sie w znacznym wydtuzeniu cztonkow?’.
Postacie wrecz wypierajg przestrzen. Dzietem, ktére dobitnie ilustruje te zmainy, jest Sqd
Ostateczny Michata Aniota®®. Fresk odznacza sie wiasnie nierealng i jakby nie do konca
skonstruowang przestrzenig, rozmiary ciat sg zwiekszone i dominujg w sposob przygniata-
jacy nad pozostatymi elementami, nacisk zostat potozony na anatomie kosztem normalnosci
i proporcjonalnosci®.

34 Zob. W. Friedlaender: Mannerism and Anti-Mannerism in Italian Painting. New York 1957, s. 4-5.

% Cyt.za F.B. Artz, op. cit., s. 120.

% W. Friedlaender, op. cit., s. 6.

57 Glowa w renesansie stanowita 6sma lub dziewigtg czes$¢ ciata, w manieryzmie juz dziesiata,
a nawet dwunastg czes¢ (zob. W. Friedlaender, op. cit.,, s. 7).

% Malowany w latach 1535-1541 na $cianie ottarzowej w Kaplicy Sykstynskiej.

3 Por. W. Friedlaender, op. cit., s. 17—18. Podobnie o Sgdzie Ostatecznym pisze J. Biatostocki, ktory
réwniez widzi w nim wiele cech manierystycznych: ,Znéw ciato ludzkie, jak w nieliczacej sie z prawami
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Nieco inaczej cechy manieryzmu realizuje na swych obrazach Jacopo da Pontormo,
o ktéorym méwi sie, ze pozostawat pod wptywem Direra i sztuki gotyku®. U Pontorma
odrealniona jest juz nie tylko przestrzen, lecz takze postacie — ulotne, wydtuzone, niemal
bezcielesne, niby obdarzone neurotyczng wrazliwoscig*'. W zblizony sposéb malowat inny
manierysta Rosso Fiorentino. Mojzesz bronigcy corek Jetry (1523) to kompozycja otwarta,
przestrzen sprawia wrazenie dazenia do nieskonczonosci. Ptaszczyzny splatajg sie, widz
odczuwa jakby zmienne napiecie pomiedzy powierzchnig obrazu a efektem gtebi, ruch zdaje
sie rozsadzac ramy ptotna.

Renesansowe zasady perspektywy i odpowiedniosci czesci najbardziej prowokacyjnie
lekcewazyt chyba Francesco Mazzola z Parmy zwany |l Parmigianino. O jego stawnym
Autoportrecie w wypuktym zwierciadle z 1523 roku tak pisat Hocke:

Piekna niczym maska, mtodziencza twarz Mazzoli jest gtadka, nieprzenikniona, zagadkowa;
przez rozmycie ptaszczyzn wydaje sie niemal abstrakcyjna. W perspektywicznym znieksztat-
ceniu wypuktego zwierciadta pierwszy plan zdominowany jest przez olbrzymia reke, kuriozalng
pod wzgledem anatomicznym. Pomieszczenie obraca sie w zawrotnym, konwulsyjnym ruchu.
Widoczna jest tylko waska, rowniez znieksztatcona czes$¢ okna; tworzy ona zakrzywiony trojkat
o wydtuzonych bokach, a $wiatto i cien zdajg sie wytwarza¢ na nim osobliwe znaki, zdumie-
wajace hieroglify*2.

Cytowany tu juz Friedlaender podsumowuje swoje rozwazania 0 manieryzmie w malar-
stwie stwierdzeniem, ze jest to styl, ktéry w miejsce renesansowego wzorca kanonicznego
wywazenia wprowadza subiektywna rytmiczng figuracje i nierealne uformowanie przestrze-
ni“3, W celu zebrania cech manierystycznej sztuki postuzmy sie jeszcze badaniami Lossowa
streszczonymi przez Hockego:

[...] Swiatto staje sie bardziej wyrazistym czynnikiem kompozycji obrazu, partiom jasno o$wietlonym
towarzyszg bez ptynnego przejscia ciemne ptaszczyzny cienia. Jesli chodzi o kolory: chtodne,
jasne, gtadkie i ,jadowite” tony, petne biatawych, jasnozielonych i zéitych odcieni, ostre kontrasty
nasyconych lub zimnych barw. Nowe proporcje przedmiotéw i postaci: rozciggniecie wszystkich
dtugosci, szerokos$¢ za$ skrécona. Postacie, nienaturalnie wykrzywione, przybierajg wymuszone
pozy. Sztuka ta wyrdéznia sie wykwintng wrazliwoscia, subtelnym zmystem smaku, wyczuciem
magicznego oddziatywania przestrzeni, bogatszymi mozliwosciami ekspresji w portretach, zaska-
kujacymi niuansami psychologicznymi*.

natury sztuce sredniowiecznej, pozbawione cigzenia, krazy w przestrzeni; roj tych wirujgcych postaci,
miotany nieuchronng grawitacjg ich wiecznego przeznaczenia, wprawia kompozycje w wizyjne porusze-
nie. Perspektywa wnetrza, nakrytego przed laty promieniejgcymi optymizmem malowidtami sklepienia,
zamknieta zostata teraz wizjg patetyczng i wspaniata, ktdrej osobisty akcent potegowat tylko wspdine
intelektualistom i twércom nastroje dominujace pod koniec potowy XVI wieku” (J. Biatostocki, W dobie
manieryzmu i kontrreformacji. W: idem, Sztuka cenniejsza niz ztoto. Opowie$¢ o sztuce europejskiej
naszej ery. Wydanie zmienione. Warszawa 2001, s. 380). Niemniej jednak nalezy zaznaczy¢, ze wielu
badaczy widzi w tym fresku Michata Aniota dzieto wczesnobarokowe.

40 Godnym podkreslenia fenomenem jest to, ze Pontormo, artysta renesansowy, jesli chodzi
0 umieszczenie go w ramach czasowych epoki, imitujgc péznogotyckiego artyste niemieckiego, stat
sie bardziej archaiczny i bardziej gotycki niz jego wzér” (W. Friedlaender, op. cit., s. 26).

41 Jak chocby na stynnym Zdjeciu z krzyza z lat 1523-1530.

2 G.R. Hocke, Swiat jako labirynt..., op. cit., s. 15-16.

43 W. Friedlaender, op. cit., s. 35.

4 |bidem, s. 41.
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Natura naturata i natura naturans

Powiedziano juz, ze w manieryzmie zmienity sie relacje na linii artysta — przedstawiany
obiekt. Oprocz tego nalezy sobie uswiadomi¢, ze manierysci zmienili tez w stosunku do
swych poprzednikow oglad natury. Artysta wczesnorenesansowy poddawat sie urokowi
natury stworzonej — natura naturata®®. Jego zadaniem byto nasladowanie jej wygladu, przy
czym dodatkowo ,powinien byt wybiera¢ z natury najpiekniejsze czesci, w celu unikniecia
niedoskonatosci, ktére moga wystepowaé w rzeczywistych zjawiskach™e.

Jednak pod koniec XV wieku pozycja natury w teorii sztuki zostata zaatakowana przez
filozofow i estetykdw. Neoplatonicy uwazali nature za przeciwienstwo rozumu. Dla Ficina
natura stanowita najnizsza forme bytu, ponizej taski”, ,opatrznosci” i ,przeznaczenia”, byta
ostatnim z elementéw w tancuchu taczacym forme z materig. Przypuszczalnie te mysli Fi-
cina miaty duzy wptyw na zmiane pozycji natury w XVI-wiecznych systemach estetycznych.
Natura naturata zaczeto postrzegac petng niedostatkow, natomiast drogi teoretykéw sztuki
rozeszty sie w dwoch kierunkach. Rozwineta sie koncepcja aktywnego nasladowania natury,
imitacji natury stwarzajgcej — koncepcja natura naturans, ktérej z jednej strony przypisywano
wilasciwosci magiczne, z drugiej zas czesc¢ teoretykdw mowita o jej zdolnosciach kreacyjnych.
U takich mysilicieli, jak Telesio, Patrizzi, Paracelsus i Sebastian Franck wiedza o naturze
oznaczata stawanie sie takim jak natura. Natura jest rozumiana jako zywa jednos¢, pomiedzy
czesciami ktorej istnieje niezliczona liczba potaczen. Ficino wyrazat przekonanie, ze Bog
stworzyt $wiat jako czujacy, ozywiony oraz myslacy byt*.

Takie myslenie w XVI wieku spowodowato zatem, ze chociaz malarze i rzezbiarze nadal
czerpali z bogactwa natury, to wzorem dla nich nie byta juz natura naturata, lecz natura
naturans. Powtdrzmy — miejsce biernej imitacji obrazu swiata zajeta aktywna imitacja regut
jego dziatania. A poniewaz tworcza natura naturans byta postrzegana jako identyczna z Bo-
giem, to nasladowanie jej dziatania w dziele sztuki bylo tozsame z nasladowaniem Boga“®.
Ficino miat powiedzie¢, ze czlowiek to Deus in terris, B6g na ziemi*®. A zatem stworzone
przez cztowieka dzieto sztuki jest rownie godne nasladowania jak stworzony przez Boga
swiat. By¢ moze nawet bardziej, bo w dziele sztuki wszystko jest idealne i poprawione.
W ten sposob w manierystycznym XVI wieku imitowanie pieknej sztuki zajmowato stopniowo
miejsce wczesniejszego imitowania samej natury. Zwtaszcza chetnie nasladowano dzieta
antyczne, ktore postrzegano jako najdoskonalsze.

Julius C. Scaliger pisat: ,Po co zawraca¢ sobie gtowe natura, jesli wszystko, co
chciatoby sie nasladowaé, mozna znalez¢ u Wergiliusza, ktory jest drugg naturg”. Z cza-

4 O stosunku artystéw wczesnego renesansu do natury pisze M. Levey: ,Renesans odkryt nature
w stopniu nie wiekszym, anizeli uczynita to starozytno$¢, dokonat natomiast czego$ nowego w swoim
zainteresowaniu sie Naturg — uzasadnit pisanie jej przez duze «N» i w koncu doprowadzit ja niemal
do rzucenia wyzwania chrzescijanstwu” (M. Levey, op. cit., s. 15).

4 J. Biatostocki, The Renaissance Concept of Nature and Antiquity. W: The Renaissance and
Mannerism. Studies in Western Art. Acts of the 20" International Congress of the History of Art NY
1961. Princeton 1963. Bd. 2, s. 23.

47 Zob. ibidem, s. 24-25.

4 Por. ibidem, s. 26-29.

4 Zob. G.R. Hocke, Swiat jako labirynt..., op. cit., s. 65.

%0 Cyt. za J. Biatostocki: The Renaissance Concept..., op. cit., s. 28. Podobne przekonania
mozna odnalez¢ tez u pozniejszych twércéw i myslicieli. W XIX wieku Jean A.D. Ingres pytat swo-
jego ucznia: ,Czy myslisz, ze jesli wysytam cie do Luwru, to mogtoby tam zabrakna¢ czegos, co
jest w naturze? Wysytam cie tam jak do natury, poniewaz oni [starozytni i wielcy malarze] sami sg
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sem jako drugg nature zaczeto tez traktowac¢ najwiekszych malarzy wspétczesnych.
W 1537 roku Aretino pisat do Michata Aniofa: ,W twoich dtoniach zyje ukryta idea nowej
natury...”".

Concetto i disegno

Artysta manierystyczny urastat zatem do rangi tworcy swiatow réwnolegtych do istniejgce-
go — juz nie odtwarzat, lecz przelewat na ptétno swoje Swiaty wewnetrzne, ktérych ksztatt
czerpat nie tylko z obserwowanej rzeczywistosci, lecz takze z literatury, muzyki i sztuki
innych malarzy. Przede wszystkim jednak — i w tym kierunku poszty dalej manierystyczne
teoria i praktyka — czerpat z siebie samego.

Jako pierwszy rozwinat te koncepcje Federico Zuccari w traktacie L’ldea de’pittori, scultori
e d’architetti (wydanym w roku 1607)%2. Podobnie jak Ficino i neoplatonicy Zuccari wyszedt
od platonskiej ,idei”, ktéra po rozszerzeniu data w jego teorii formute concetto rozumianego
jako pojecie obrazu lub obraz pojecia: ,Concetto nie jest czym$ abstrakcyjnym. Chodzi,
zdaniem Zuccariego, o posiadajgce preegzystencje obrazowe wyobrazenie, ktére istnieje
w umysle artysty, o disegno interno, czyli rysunek wewnetrzny. Ta trojca: idea — concetto
— disegno interno, zdominowata catg spekulatywna estetyke Zuccariego [...]"%.

Przyjrzyjmy sie catemu procesowi zachodzgcemu w artyscie tworzgcym dzieto sztuki. Naj-
pierw w umysle powstaje concetto, wyobrazenie idealne, czyli innymi stowy disegno interno,
ktore potem zostaje urzeczywistnione w disegno esterno. Zuccari przyréwnuje disegno interno
do zwierciadta, tj. ,wyobrazenia i przedmiotu ogladu”. W tej terminologii platonskie ,idee” to
disegno Divino interno, Bég zas$ jest ,zwierciadtem siebie samego”. Gwoli sprawiedliwosci
trzeba doda¢, ze Bog tworzy rzeczy ,naturalne”, natomiast artysta — ,sztuczne”, chociaz
ludzka fantazja ma podobng do boskiej moc kreowania ,nowych gatunkéw i nowych przed-
miotéw” — ma zatem moc demiurgiczng. Czysta imitacja natury jest — jak u Platona — kopig
kopii. Inaczej disegno interno — to juz ,ekspresywna forma naszej duszy”.

Disegno esterno jest poczatkowo tylko tym, czym sie zdaje, czyli czyms ,bezprzedmioto-
wym” (konturem, linig, obrazowym przedstawieniem ,rzeczy wyobrazonej lub rzeczywistej”).
Sama ,linia” zyskuje range widzialnej substancji ,rysunku wewnetrznego” niezaleznie od
,maniery”, w ktérej zostat on stworzony. Dlatego tez Zuccari mowi, ze sztuka to ,obrazowe
wyobrazenie w umysle, wyrazone poprzez linie lub w innej manierze™®.

Zuccari wyroznia trzy formy urzeczywistnienia disegno interno, czyli trzy formy dise-
gno esterno: disegno naturale, kiedy sztuka nasladuje nature, disegno artificiale, kiedy na
podstawie natury umyst tworzy wiasny, sztuczny obraz, oraz disegno fantastico-artificiale,
kiedy artysta kreuje plastyczny $wiat peten osobliwosci, pomystéw, fantazji i niezwyktosci®.
Dla Zuccariego najbardziej godni pochwaty sg ci, ktorych dzieta nalezg do trzeciej z wy-
mienionych kategorii, poniewaz osigagajg oni effetti meravigliosi, czyli efekt cudownosci

natura. Czy przypuszczasz, ze chce, by$ byt nasladowcy [by$ ich kopiowat]? Nie, chce, by$ wyssat
najlepszy sok z [tej — dop. K. S.-K.] rosliny” (cyt. za: ibidem, s. 28).

51 Cyt. za: bidem, s. 29.

52 Zarys estetyki Zuccariego na podstawie: G.R. Hocke, Swiat jako labirynt..., op. cit., s. 79-83.

% G.R. Hocke, ibidem, s. 81.

5 |bidem, s. 82.

% O trzech rodzajach disegno esterno pisze tez M.R. Maniates, op. cit., s. 19 (zob. rozdz. ,Forma
uczu¢ lub uczucie formy — opera” w niniejszym studium).
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o charakterze ekspresywnym lub nadrealnym. Natomiast niechetnie odnosi sie do tych
malarzy, ktérzy nasladujg jedynie nature — to tzw. semplici naturali, bez ,teorii’, zaledwie
rzemieslnicy sztuki.

Forma manierystyczna — labirynt, hybryda, groteska

Do szczegdlnie ulubionych motywow w sztuce manierystycznej nalezat labirynt. Motyw ten
oddziatywat na wyobraznie tworcow tak silnie, ze mozemy moéwié wrecz o formie labiryntowe;j
przenikajacej np. cate dzieta muzyczne (o czym pozniej).

O labiryncie w manieryzmie pisze przede wszystkim wspominany tu juz kilkakrotnie
Hocke®. Labirynt wyrazat zamitowanie manierystéw do niedostepnosci, niezrozumiatosci,
paradoksalnych metafor, zagadek i tajemnic. Oczywiscie motyw ten nie byt wynalazkiem XVI
wieku®, lecz wtasnie wtedy kult ,labiryntowosci” wybucht z wielka sitg. Przyktady mozna by
mnozy¢. Przytoczmy kilka za Hockem. Paracelsus napisat Labirynthus medicorum, Jan Amos
Komensky stworzyt poemat Labirynt $wiata i Raj serca, jeden z najwazniejszych tworcow
i teoretykdbw manieryzmu Baltasar Gracian w swojej alegorycznej powiesci El Criticon®®
opisuje $wiat jako ,labirynt intryg, nieprawdy i chimery”, poucza ponadto: ,Nie zabtgdzmy
w tym labiryncie dworskim. Nie wierz w nic, co by ci méwiono, nie przystawaj na nic, czego
by od ciebie zgdano, nie czyh niczego, co by ci rozkazywano [...]. Wszystkie rzeczy tego
$wiata nalezy ogladaé na opak, by ujrze¢ ich prawdziwe oblicze”. Ow zalecany oglad $wiata
na opak to odwrot od renesansowej iluzji, deziluzja, demaskacja, ktorej stuza chocby takie
znieksztatcenia jak opisywany juz Autoportret Parmigianina.

Deziluzji stuzyly tez przedziwne zestawienia, odkrywanie nowych zwigzkéw pomiedzy
rzeczami na pozoér sobie obcymi (concordia discors) lub fragmentaryzacja i rozszczepianie
jednosci na odlegte od siebie czesci (discordia concors). Fuzja sztuk, mozliwo$¢ zamieniania
jednej sztuki druga, np. rzezby i architektury malarstwem lub architektury rzezbg®, pozwalaty
na stwarzanie form udziwnionych, niejednolitych i hybrydalnych.

Labirynt, hybrydalno$¢ oraz magia splatajg sie w manieryzmie w groteskach. Przyktady
malowidet nalezacych do tego gatunku znajdujemy w arcymanierystycznych dekoracjach
w Zamku Swietego Aniota w Rzymie: na grotesce autorstwa Giovanniego da Udine mate
Wiktorie wyrastajg z kielichdw kwiatow — ,[...] chodzi tu o pozbawione ciezaru wazkopodobne
istoty — interpretuje Hocke — o figurki linoskoczkow, ktére unoszg sie w powietrzu jak postacie
ze snu. Sg to hybrydy roslin, zwierzat i ludzi, ulegajace ciggtym metamorfozom. Granice
miedzy $wiatem roslin, zwierzat i ludzi zatarty sie”®. Dodatkowo beznogie dziewczeta majg
manierystyczne ,hipnotyczne” spojrzenie oraz nieruchomy usmiech.

5% Zob. G.R. Hocke, Swiat jako labirynt..., op. cit., zwtaszcza strony 167—174.

57 Rysunki labiryntu tworzono juz w epoce kamiennej, na planie labiryntu budowano tez fundamenty
niektorych egipskich piramid, to samo odkryto w przypadku Akropolu w Atenach i grobowca Augusta
w Rzymie (historig motywu labiryntu przedstawia pokrotce wiasnie G.R. Hocke).

%8 Cytaty z powiesci za Hockem, ibidem, s. 172.

% Przyktady takich zamian znajdujemy przede wszystkim w sztuce Michata Aniota (nalezg do
nich chocby nagie postacie na sklepieniu Kaplicy Sykstynskiej w Watykanie bedace namalowanymi
rzezbami), prad ten zostat rozwiniety przez nastepne pokolenie manierystéw (Correggio w klasztorze
San Paolo w Parmie uzyt obrazu do zasugerowania obecnosci elementow rzezbiarskich i architekto-
nicznych, podobne zabiegi stosowat Veronese przy dekorowaniu Villa Barbaro).

% G.R. Hocke, Swiat jako labirynt..., op. cit., s. 116.
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Groteska jest wyrazem dezintegracji, fragmentarycznosci, a takze ciagtej przemiany,
kluczenia pomiedzy formami i gatunkami. Oznacza tez niezgodnos¢, w tym niezgodnos$é
formy i tresci. Jak pisat Burckhardt: ,Mozna stwierdzi¢, ze po $mierci Rafaela (1520) nie
stworzono juz zadnego dzieta sztuki, w ktorym forma i tres¢ catkowicie by sie ze sobg zespa-
laty”®! — stynny badacz pisat to z odcieniem przygany, niemniej jednak nalezy mu przyzna¢
racje w tym wzgledzie, ze manierystycznym tresciom odziedziczone po renesansie formy
po prostu nie wystarczaly (jak przekonamy sie tez podczas opisywania manierystycznych
form w muzyce).

Retoryka

. . . w manieryzmie
Droga do retoryki manierystycznej

Badacze manieryzmu czesto rozpatrujg go w zupeinej izolacji od poprzednich epok. Byé
moze wynika to z popularnego przekonania o manieryzmie jako o $lepej uliczce kultury®?,
od ktérego tatwo przejs¢ do catkowitego oddzielania manieryzmu od reszty europejskich
pradow umystowych.

Tymczasem $wiadomos¢ ciagtosci historii znacznie utatwia zrozumienie zjawisk w wie-
ku XVI i na poczatku XVII. Pomiedzy epokami nie ma murow ani ostrych linii granicznych.
Nierzadko poprzez historie wedruje jedna idea, modyfikowana tylko nieznacznie przez
kontekst. Robert E. Wolf poréwnuje idee i postawy do aktoréw, ktérzy pozostajg wciaz ci
sami, cho¢ wystepujg w innym przedstawieniu i przy zmienionej scenerii. Historia jest za-
tem kontynuacja, ptynna fluktuacjg pogladéw i pradéw umystowych®. Fascynujacym tego
przyktadem jest rozwiniecie sie XVI-wiecznej retoryki, ktdrej korzenie odnalezé mozna nie
tylko w antyku, lecz takze — bardzo wyraznie — w $redniowieczu®.

61 Cyt. za: ibidem, s. 99.

62 Taki poglad np. u C. Dahlhausa w jego studium Gesualdos manieristische Dissonanztechnik.
W: Boetticher Festschrift. «Convivium musicorum» Festschrift Wolfgang Boetticher zum sechstigen
Geburtstag am 19 August 1974. Red. H. Hischen, D.-R. Moser. Berlin 1974, s. 43. Skrajne wnioski
z przebadania wybranego gatunku muzycznego wyciggnat V. Ravizza (Manierismus — ein musikge-
schichtlicher Epochenbegriff? ,Musikforschung” nr XXXIV/3 [1981], s. 284). Stwierdzit mianowicie,
ze jedynym gatunkiem mogacym w muzyce uchodzi¢ za manierystyczny jest madrygat (i to nie tylko
madrygat Gesualda). W zwigzku z tym pole mozliwych badan okazuje sie zbyt waskie, madrygat jest
bowiem gatunkiem zbyt peryferyjnym, azeby stwarzac¢ pretekst do wydzielania osobnej dla niego epoki.
A zatem manieryzm w muzyce nie istnieje ani jako prad, ani tym bardziej epoka. Mozemy ewentualnie
mowi¢ o manierystycznym stylu w madrygatach.

8 Zob. R.E. Wolf, op. cit. s. 84. Nieco inne ujecie problemu kontynuacji historii znajdujemy u takich
autoréw, jak przede wszystkim E.R. Curtius, G.R. Hocke, F. Noske i J. Racek — manieryzm jest przez
nich rozumiany jako ,konstanta kultury europejskiej” (zeby postuzy¢ sie sformutowaniem z najstynniej-
szej w tym zestawie teorii Curtiusa), epoka badz to powracajgca co drugi okres historii na przemian
z klasycyzmem, badz stanowigca kazdorazowo element wybrzmienia i dezintegracji odchodzacego
stylu (zob. E.R. Curtius, op. cit.; G.R. Hocke Swiat jako labirynt..., op. cit.; idem, Manierismus in der
Literatur..., op. cit.; J. Racek, Zum Problem des Manierismus in der européischen Musik des 16. und
17. Jahrhunderts unter Beriicksichtigung der tschechischen Musikkultur. Colloquium Musica Bohemi-
ca et Europea. Red. R. PeCman. Brno 1970; F. Noske, Manierismus als Desintegrationserscheinung
musikgeschichtlicher Perioden, ibidem.

64 Ciekawy pomyst na ukazanie drogi od $redniowiecza do XVI-wiecznej retoryki miat R.E. Wolf
(op. cit., s. 85-86). Punktem wyjscia jest dla niego $redniowieczny symbolizm. Symbol w miare
uptywu czasu ulegat dwom procesom — konwencjonalizacji badz naturalizacji. Konwencjonalizacja
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Rozwdj retoryki od starozytnosci poprzez sredniowiecze az do manieryzmu czytelnie
ukazat Curtius®. Piszac o XVI wieku, nalezy mie¢ swiadomos¢, ze ,przejmowanie retoryki
starozytnej byto czynnikiem okreslajagcym ekspresje artystyczng na Zachodzie dtugo jeszcze
po zamknieciu okresu $redniowiecza™®, co wiecej, mozna powiedzie¢, ze ,tak jak muzyk
musi opanowac¢ nauke o harmonii, tak wéwczas poeta i pisarz [...] musiat mie¢ we krwi
retoryke™’. Ze swej strony mozemy dodac, ze retoryka stanowita podstawe wyksztatcenia
nie tylko literatow, lecz takze muzykdéw i innych artystéw.

Zrédta ztozonego systemu retoryki XVI-wiecznej upatrywaé mozna w upodobaniu
starozytnych Grekéw do moéwienia i wypracowywania artystycznych oracji. ,Umiejetnosc
przemawiania” juz u Owidiusza stata sie sposobem tworzenia poezji. Stopniowe przemiany
retoryki doprowadzity w X| wieku do powstania nowego systemu retorycznego, jakim byta
ars dictandi lub ars dictaminis. Sztuka ta wyrosta z potrzeb procedury administracyjne;j
i pierwotnie miata dostarcza¢ wzorow listéw oraz dokumentéw urzedowych, natomiast jej
znaczenie zasadza sie gtdwnie na tym, ze wzorcowe listy zaczeto dwczesnie poprzedzaé
wskazowkami i regutami, co byto pierwszym krokiem w kierunku p6zniejszych o kilka wiekow
traktatow retorycznych.

Role czynnika scalajgcego catg edukacje retoryka zaczeta odgrywaé od Xl wieku.
Takie znaczenie, a nawet jeszcze wieksze, miata rowniez w wieku XVI. Curtius dostrzega
korzenie manieryzmu literackiego wtasnie w retoryce. Warto podkresli¢, ze nie chodzi mu
wytacznie o retoryke pojmowang jako zbior tropdw i ozdobnikdw, lecz takze o retoryke
w sensie nauki o konstruowaniu celowego wywodu — wspomina bowiem w pewnym mo-
mencie o tym, ze manieryzm moze bra¢ poczatek nie tylko od formy jezykowej, lecz takze
od tresci intelektualne;js.

polegata na tym, ze poczatkowo ustalony, czytelny symbol sredniowieczny zaczat obrastaé nowymi
sensami, przy czym jego znaczenie, ktére najpierw byto zamkniete i zrozumiate samo przez sie,
stato sie znaczeniem otwartym, ttumaczacym sie poprzez kontekst. To zmienione zjawisko przestato
juz by¢ w zasadzie symbolem (tak jak rozumiato go $redniowiecze) i zamienito sie w konwencje lub
rzecz i w konsekwencji doprowadzito do retoryki i dekoracyjnosci, ktére byty cenione same przez sie
i traktowane raczej jako cel niz Srodek. XVI-wieczna retoryka zatem wyrasta poprzez renesans ze
Sredniowiecznego symbolizmu.

Druga droga od sredniowiecza do manieryzmu prowadzita przez naturalizowanie sie symbolu:
symbole zastygaty w alegorie, ktére domagaty sie z czasem juz tylko odtwarzania (a nie tworzenia).
Wobec tego artysci, ktérym samo odtwarzanie nie mogto wystarcza¢, poszukiwali nowych sposobow
odmalowywania swiata w sztuce. Juz $redniowiecze jednak nie mogto sobie poradzi¢ z konfliktem
pomiedzy realizmem a nominalizmem. Bezsita i bezptodno$¢ sztuki owocowaty narastaniem at-
mosfery melancholii, cierpienia i patosu. W XIV wieku, w agonii odchodzgacego gotyku ratowano
sie elegancja, ironig, dystansem i sformalizowang dekoracyjnoscig (wida¢ to cho¢by w Roman de
la Rose). Podobne zjawisko zaszto wtasnie w XVI wieku, kiedy sztuka réwniez brneta w naturalizm,
ozdobng ironie i wyrafinowanie (daleko idgce analogie pomiedzy XIV a XVI wiekiem zauwazajg
tez inni autorzy, np. G.R. Hocke, ktory XIV-wieczng sztuke trubadurdw i truweréw wprost nazywa
manierystycznag).

% Na jego tez wywodzie opieram sie w niniejszym studium (zob. E.R. Curtius, op. cit., s. 68-85).

% E.R. Curtius, op. cit., s. 85.

7 G.R. Hocke, Swiat jako labirynt..., op. cit., s. 262.

8 Zob. E.R. Curtius, op. cit., s. 288. To stwierdzenie Curtiusa przeoczyt zapewne Shearman,
kiedy wywod wielkiego literaturoznawcy strescit stowami: ,Curtius, zapozyczajac termin od history-
kéw sztuki, okresla mianem manieryzmu pewne wysubtelnienie stylu, stuzace jedynie stylistyce [...]”
(zob. J. Shearman, op. cit., s. 41). Oczywiscie Shearman u Curtiusa szukat potwierdzenia wtasnej
teorii i dlatego zapewne nie chciat zauwazy¢ intencji tego drugiego badacza, ktdry wyraznie pisze
0 manieryzmie jako o zjawisku obejmujgcym o wiele gtebsze obszary dzieta niz tylko powierzchow-
ng stylistyke, chociaz i ona odgrywa w rozwoju jednej z odmian tego kierunku niebagatelng role.
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Specyfika zastosowania retoryki w manieryzmie

Nie wystarczy jednak powiedzie¢, ze manieryzm wyrasta z retoryki — na retoryce opiera sie
bowiem w jakis sposob wiekszos¢ epok. W zasadzie dopiero w XIX wieku retoryka przestata
naleze¢ do gtéwnych elementow edukaciji, a jej zasady przestaty rzadzi¢ komponowaniem
wszelkich dziet literackich i innych. Niemniej jednak nie ulega watpliwosci, ze istnieje roz-
nica pomiedzy ogolnie ,klasycznym” zastosowaniem retoryki a jej ,manierystyczng” forma.
Curtius, pragnac odkry¢ istote tej roznicy, stwierdza:

Klasyk standardowy méwi to, co ma do powiedzenia, w formie naturalnie odpowiedniej w stosunku
do przedmiotu. Co prawda ,,0zdobi” on swojg wypowiedz zgodnie z wyprébowanag tradycja retorycz-
na, czyli wyposazy ja w ornatus. Niebezpieczenstwo tego systemu polega na tym, ze w epokach
manierystycznych ornatus gromadzony bywat w sposéb nieopanowany i bezsensowny. W samej
wiec retoryce ukrywato sie jedno z nasion manieryzmu®®.

Sposobem na wykazanie stusznosci owych stwierdzen jest dla Curtiusa dostarczenie
konkretnych materiatéw do historii manieryzmu. W tym celu podaje on egzemplifikacje
manierystycznego zastosowania kilku wybranych figur retorycznych. Manierystyczne uzycia
omowienia (periphrasis) badacz znajduje u Dantego, jak cho¢by w wersach: ,,Gdyby¢ nie brata
go, jak w Elsy wode,/ ton préznych mysli, rozkosz nie plamita,/ jak krew Priama morwowg
jagode...”". Ta kunsztowna konstrukcja ma wyrazi¢ po prostu mysl: ,aby twoéj bezczynny umyst
nie stwardniat i sie nie zaciemnit’. Innym przyktadem manieryzmu retorycznego sg udokumen-
towane przez Curtiusa specyficzne metafory opierajace sie na udziwnieniach do granic absurdu
(kariera w antyku oraz péznym renesansie stowa hydrops oznaczajacego ,puchline wodng”,
a stosowanego metaforycznie jako okreslenie niezdrowych i nienasyconych pragnien).

Curtius wyszukuje ponadto pewne powtarzajace sie na przestrzeni dziejéw manieryzmy
formalne, do ktoérych nalezg maniera lipogramatyczna, pangramatyczna, poematy figurowe,
.Zapetniajacy wers asyndenton”, versus rapportati oraz schemat sumacji’z.

% E.R. Curtius, op. cit., s. 278.

0 Manierysta pragnie mowi¢ rzeczy nie normalnie, lecz anormalnie — wyjasnia Curtius. — Przed-
ktada on to, co sztuczne i afektowane, nad to, co naturalne. Pragnie zadziwi¢, zaskoczy¢, oszotomi¢.
O ile jest tylko jeden spos6b moéwienia o rzeczach naturalnie, o tyle istnieje tysigc form nienaturalnosci.
Stad tez jest rzecza krotkowzroczng i bezuzyteczng redukowanie manieryzmu do systemu, jak to raz
po raz nieustannie sie czyni. Rezultat tego jest tylko taki, ze powotuje sie do istnienia sprzeczne ze
sobg i wzajemnie sie zwalczajace systemy, ktore Scierajg sie ze sobg bezowocnie. Takie spory raczej
wprowadzajg zamieszanie, anizeli sprzyjajg zrozumieniu faktow” (ibidem, s. 288).

™ [...] se stati non fossero acqua d’Elsa/ Li pensier tuoi intorno alla tua mente,/ E’l piacer loro un
Piramo a la gelsa...”. Tlum. A. Swiderskiej, za: ibidem, s. 283.

2 Zob. ibidem, s. 288-298. llustrujac wymieniane przez siebie manieryzmy, badacz przywotuje
przyktady wrecz zabawne — maniere lipogramatyczng pokazuje, piszac m.in. o tworczosci zyjacego
w VI w. p.n.e. poety Lasusa, ktéry przez cate zycie pisat poezje bez uzywania litery 0. Podobne
cechy mozna odnalez¢ w wielu rozwijajacych sie w szesnastowiecznej literaturze kierunkach, np.
w marinizmie, stylu précieux, kulteranizmie i eufuizmie. Cho¢ sg one niezalezne od siebie, jak réowniez
nie mozna ich utozsamia¢ z manieryzmem, to jednak wykazujg wiele tendencji wspdlnych, nie tylko
w odniesieniu do siebie wzajemnie, lecz takze w odniesieniu do manieryzmu witasnie. Np. o cechach
charakterystycznych retoryki marinistycznej pisze A. Nowicka-Jezowa: ,Retoryka marinistyczna, wyra-
stajaca z kultury opartej na fundamencie retorycznym, pozostawata forma organizacji materii poetyckiej;
pozbawiona jednak renesansowych uzasadnieh poznawczych, moralnych i spotecznych, zbuntowana
przeciw pieknu doskonatemu, a zmierzajaca do igraszek fantazji i btyskotliwych rozwigzan formalnych,
absolutyzowata sie jako sprawnos¢ techniczna, jako umiejetnos¢ realizacji i doprowadzania ad extre
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Concetto™ — manieryzm jako styl puentowania

Jak juz powiedziano, sztuczno$c¢ i nienaturalno$¢ moga kry¢ sie w formie, mogq jednak
stanowi¢ pewna regute budujaca cate konstrukcje tresciowe. W przypadku manieryzmu
,myslowego” by¢ moze lepszym okresleniem niz ,sztucznosc¢” bedzie ,erudycyjnosc”, ale
erudycyjnos¢ rowniez doprowadzona do swoistej przesady.

Gtéwnym czynnikiem charakteryzujagcym manieryzm tkwiacy w tres$ciach utworu jest,
wedtug Curtiusa, puentowanie. Typowg manierystyczng formg poetycka jest w takim ujeciu
epigramat’™ (oczywiscie w rozumieniu nowozytnym, a nie jako antyczny utwér zatobny), dla
ktérego celna puenta jest w ogdle racjg bytu. Ale puentowanie — czy tez inaczej retoryka
jako nadrzedna struktura porzadkujaca wypowiedz — moze by¢ zasadg réwniez w dowolnym
innym utworze, takze prozatorskim. Teorie zalecanej ostrosci i celnosci mys$lenia rozwinat
w XVI w. w dziele Agudeza Baltasar Gracian. Curtius, opisujac jego koncepcje, stwierdza,
ze Gracian poprzez wprowadzenie do mysli teoretyczno-literackiej pojecia arte de ingenio
i bedacego jej wynikiem konceptu uzupetnit starozytng retoryke.

Skoro przywotano tu pojecie konceptu (hiszpanskie concepto i conceto, angielski conceit,
wioskie concetto), konieczne jest jego doktadniejsze wyjasnienie. Jak wiadomo bowiem,
rozwijato sie ono takze w baroku. Jego ,manierystyczne” rozumienie mozna oprze¢ wtasnie
na systemie Graciana.

Curtius wychodzi w swoich wyjasnieniach od wyrazu ,puenta™® (francuskie la pointe),
ktory odpowiada wyrazeniu ,0stra wypowiedz” lub ,mys$l” — po facinie sens ten oddawano
za pomoca wyrazéw acutus i acumen. W tytule traktatu Graciana uzyte zostato hiszpanskie
pojecie agudeza, natomiast w miare rozwijania swoich idei autor dla okreslenia opisywanej
,cietosci” i ,subtelnosci” sposobu wyrazania wprowadza termin concetto. Znaczeniowo za-
rébwno agudeza, jak i concetto splatajg sie jeszcze u niego z pojeciem arte de ingenio.

Lacinskie ingenium daje sie przettumaczy¢ na polskie stowo ,talent”. Ztozone pojecie arte
de ingenio mozna przyblizy¢ poprzez potgczenie sensow niesionych przez stowa ,talent”,
.inwencja tworcza” i ,rozsadek”. Arte de ingenio to sztuka zastosowania swoich talentéw,
wiedzy i dostepnych srodkéw retorycznych w ten sposéb, aby osiagna¢ efekt zastugujacy

um wszystkich figur skatalogowanych w poetykach. Najczesciej pojawiaty sie: aliteracje, anadiplozy,
anafory, antonomazje, antytezy, chiazmy, congeries, echa, eksklamacje, epanalepsy, epifory, gradacje,
hiperbole, kontrapozycje, korelacje, oksymorony (te szczegdlnie pomnozone), paronomazje, peryfrazy,
poréwnania, pytania, sentencje, sylogizmy (ulubione ze wzgledu na sktonno$¢ do kreowania iluzji
poznawczych), synekdochy. Wieloczionowe okresy retoryczne wpisywano chetnie w forme versus rap-
portati|[...]" (eadem, Jan Andrzej Morsztyn i Giambattista Marino. Dialog poetow europejskiego baroku,
Warszawa 2000, s. 22-23). Najobszerniejszy katalog manieryzméw znalez¢ mozna u G.R. Hockego
(idem, Manierismus in der Literatur..., op. cit.).

3 Niniejszy rozdziat poszukuje rozumienia concetto w teorii literatury. Przytoczone w rozdziale
»Concetto i disegno” rozumienie tego terminu w teorii sztuki na podstawie rozwazan Federica Zucca-
riego rowniez zachowuje swojg aktualnosé.

7 Tworcy szesnastowieczni — nie tylko manierystyczni (por. przyp. 71) — ogdlnie upodobali sobie
raczej niewielkie formy liryczne. A. Nowicka-Jezowa jako typowe gatunki poezji marinistycznej wy-
mienia sonet, madrygat, canzone, ode, elegie, sielanke, list poetycki, panegiryk, burleske i emblemat,
zaznacza przy tym, ze ,zespot tych form oraz ich wspétobecnos¢é w poezji nasladowcéw Marina nie
sg przypadkowe, $wiadczg o zwigzkach z manieryzmem” (A. Nowicka-Jezowa, op. cit., s. 24). Autorka
przywotuje tez nazwiska innych badaczy, ktérzy odnajdywali cechy wspdlne manieryzmu i marinizmu:
J.V. Miralla, E. Raimondiego, E. Taddea oraz K. Mrowcewicza (ibidem, s. 24).

s Wyktad na temat teorii Graciana: ibidem, s. 300—308.
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na miano agudeza, co oznacza w przyblizeniu ,subtelnos¢, przemysinosc¢, dowcip, celnos¢
wypowiedzi”.

Powtérzmy jeszcze raz: dziedziny agudeza nie tworzg zebrane figury retoryczne. One
sg zaledwie materiatem i podstawg dla owego systemu. To znaczy, ze terminologiczny
odpowiednik agudeza, jakim jest concetto, rowniez nie polega wylgcznie na zestawianiu
ze sobg skomplikowanych i ozdobnych figur mowy. Koncept — wyjasnia Gracian — ,jest
aktem umystowym, ktéry wyraza odpowiednio$¢ miedzy dwoma rzeczami”’®. Znajduje on
zastosowanie zarowno w poezji, jak i w prozie, we wszystkich rodzajach i gatunkach lite-
rackich. Kazda forma moze skorzysta¢ z ozdobnosci konceptu, z tym, ze oczywiscie ,to, co
stosowane jest dla epigramatu, nie nadaje sie do kazania”’. Zeby przyblizyé czytelnikowi
istote concetto, Gracian uktada liste mistrzow w jego stosowaniu. Sg to: Ambrozy, Marcjalis,
Seneka, Tacyt, Pliniusz, Auzoniusz, Florus, Tasso, Gongora, Camdes, a takze Augustyn
i Horacy. W podsumowaniu dzieta Graciana do tak powstatego kanonu dochodzg jeszcze
Velleius Paterculus, Valerius Maximus oraz Apulejusz.

Retoryka w malarstwie

Jak pisano wczesniej, termin concetto odegrat rowniez bardzo istotng role w manierystycz-
nej teorii sztuki. Nie tylko jednak on, lecz takze cata retoryka odcisneta swoje pietno na
umystowosci dwczesnych artystow. Curtius podaje, ze Leone B. Alberti doradzat malarzom
poznawanie pism poetéw i retoréw, co miato pobudzi¢ ich umysty do wyszukiwania i formuto-
wania tematow ikonograficznych. Rade te najwyrazniej stosowano w praktyce, skoro Angelo
Poliziano — znawca jezyka oraz kultury klasycznej — byt doradcg Botticellego, co zostato
udowodnione przez Aby’ego Warburga. Stynne Narodziny Wenus do petnej interpretacji
ikonograficznej wymagajg zapoznania sie z tworczoscig autorow starozytnych, z ktérymi
— dzieki bwczesnej poezji i humanistycznej erudycji — obeznany byt malarz’.

Potaczenie nauki o metaforach w antycznej retoryce z manierystycznym malarstwem
zauwaza z kolei Hocke. Metafora, np. wedlug Arystotelesa, polegata na przeniesieniu
znaczen. Trzy rodzaje takich przeniesien znajduje Hocke w malarstwie Arcimboldiego:
przeniesienie ozywionego na ozywione (np. lis jako chytry cztowiek) na ptétnie wyraza sie
portretami ludzi utworzonych ze zwierzat, kwiatow lub owocéw (portret cesarza Rudolfa |l
jako Wertumnusa); przeniesienie martwego na ozywione (np. ,kamienne serce”) widoczne
jest w malowaniu ludzi utworzonych z przedmiotéw (obraz Bibliotekarz, na ktérym tytutowa
posta¢ skomponowana jest z ksigzek); przeniesienie natomiast ozywionego na martwe
urzeczywistnia sie w tzw. antropomorficznych krajobrazach (Arcimboldiego i nie tylko), czyli
pejzazach namalowanych tak, ze po blizszym przyjrzeniu sie wygladajg jak twarze lub cate
sylwetki ludzkie™.

6 Cyt. za: ibidem, s. 305. To znaczenie pomija Shearman, utozsamiajac ,koncept” z ,kaprysem”
i ,dziwactwem fantazji” (J. Shearman, op. cit., s. 22). Z kolei podobne do definicji Graciana jest przyta-
czane przez A. Nowicka-Jezowa okreslenie konceptu wedtug Macieja Kazimierza Sarbiewskiego, ktory
koncept traktuje jako operacje retoryczng polegajaca na postepowaniu dialektycznym, konfrontujgcym
i przezwyciezajacym zewnetrznie postrzegane sprzecznosci (A. Nowicka-Jezowa, op. cit., s. 11). Ana-
tomie konceptu w aspekcie sztuki retorycznej analizuje D. Gostynska, Retoryka iluzji. Koncept w poezji
barokowej. Warszawa 1991, passim.

7 Cyt. za: E.R. Curtius, op. cit., s. 305.

78 Zob. ibidem, s. 84.

7 Zob. G.R. Hocke: Swiat jako labirynt..., op. cit., s. 262.
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Muzykalizacja literatury i literaryzacja muzyki. Petrarkizm

Nie ulega watpliwosci, ze retoryka odgrywata wielkg role przede wszystkim w XVI-wiecznej
literaturze. Zwtaszcza jesli nie traktuje sie jej jako pustego zjawiska bez przeszitosci (jak
o tym jest mowa powyzej). Dowiedziono tez, ze retoryka przenikata wszystkie sztuki (rowniez
wizualne). Tym bardziej zjawisko to jest czytelne w przypadku muzyki.

Muzyka i literatura w manieryzmie stymulowaty sie wzajemnie i rozwijaty razem. To wita-
$nie w XVI wieku w petni rozkwitto centralne zagadnienie muzycznego humanizmu, {j. relacji
muzyki i jezyka. Wspolny rozwdj poezji i muzyki widoczny jest przy okazji zapoznawania
sie z XVI-wiecznymi dzietami, znajduje swoje odbicie rowniez w dwczesnych teoriach. ,Jest
jasne, ze teoretycy [literatury — dop. K.S.-K.] pragneli ustali¢, iz poetycka elokwencja imituje
uczucia tak samo jak muzyka. [...] W tym samym czasie teoretycy muzyki ktadli nacisk na
kategorie catharsis, poniewaz praktyka muzyczna graniczy ze stylem dramatycznym™,

To wzajemne wplywanie na siebie obu sztuk sprawiato, ze liryka stata sie gtéwnym
rodzajem literackim, w ktorym rozwijat sie styl manierystyczny. To na gruncie liryki wtasnie
najlepiej widoczne bylo dazenie poetéow do ,muzykalizacji®'. Nie chodzito przy tym tylko
o instrumentacje gtoskowg badz samo pisanie o muzyce (cho¢ tego typu zabiegi oczywiscie
rowniez naleza do istoty problemu). Niezmiernie wazne jest zrozumienie, ze ,muzykalizacja”
polegata na przenikaniu myslenia muzycznego do wszystkich najbardziej nawet wewnetrz-
nych komponentéw utworu poetyckiego, obejmowata jego forme i tres¢, poniewaz odgrywata
decydujaca role w fazie wewnetrznej konceptualizacji, jeszcze przed konkretyzacjg wiersza.
Jednoczesnie muzyka parta ku ,literalizacji”’, semantyzaciji, co obydwu sztukom pozwolito sie
spotka¢ w madrygatowych opracowaniach muzycznych poeziji lirycznej, a to z kolei stworzyto
najbardziej reprezentatywny gatunek dla poetycko-muzycznego krajobrazu manieryzmu?®?,

Wioski madrygat w postaci, ktéra nas interesuje (a traktowany juz nie tylko jako gatu-
nek poezji, lecz jako gatunek muzyki wokalnej), zostat stworzony w latach dwudziestych

8 M.R. Maniates, op. cit., s. 23-24.

8 Na temat ksztattujgcego wptywu petrarkizmu w poezji lirycznej na madrygat patrz nizej w ni-
niejszym rozdziale.

8 Madrygat w manieryzmie — wedtug stow Edwarda E. Lowinsky’ego — wyrdzniat sie szczegdl-
nie tendencjami do innowacji i ekspresji (zob. E.E. Lowinsky, The Problem of Mannerism in Music:
an Attempt at a Definition. W: Music in the Culture of the Renaissance and Other Essays. Ed. by
Bonnie J. Blackburn. Chicago 1989, s. 111). Madrygat jest gatunkiem lirycznym, ktéry uksztattowat
sie w XIV w. w poezji wioskiej. Poczatkowo byt to zwiezly poemacik sielankowy o charakterze zarto-
bliwym i frywolnym, z czasem przeksztatcit sie w krotki utwor, raczej swobodny w budowie (sktadat
sie najczesciej z szesciu-dziewieciu werséw zgrupowanych w tercyny badz w ogdle pozbawionych
uktadu stroficznego o dowolnym porzadku rymoéw), zwykle o tematyce mitosnej, nierzadko zawierajacy
wyszukany i dowcipnie przesadny komplement adresowany do kobiety. Czesto utwory takie nasycone
byly motywami bukolicznymi i aluzjami mitologicznymi. Madrygat ewoluowat ku treSciom coraz mocniej
odnoszacym sie do mitosci nieszczesliwej. Silne zwiazki z muzykg wptywaty na jego wszechobecnose,
popularnosé, taczenie stowa z dzwiekiem pozwalato na ciggte zwiekszanie efektow dramatycznych.
Dzigki temu juz w XV i az do XVII wieku madrygat nalezat do najbardziej charakterystycznych ga-
tunkéw dworskiej poezji (uprawianych gtéwnie na zachodzie Europy, ale docierajacych tez na dwor
polski — do naszych rodzimych twércéw madrygatéw nalezeli m.in. Daniel Naborowski i Jan Andrzej
Morsztyn — przyktadami madrygatéw Naborowskiego sa: Impreza: calando poggiando, to na dét, to do
gory oraz *** (Cicho, cicho, Kupidynie), natomiast madrygaty autorstwa Morsztyna to np. Do panny,
Milczenie, Do wiarotomnej, Na $niegowg gre, Ogien i woda, Pewna bron, Ogien i mréz, Wiosna, Na
kwiatki, Ogrodniczka. Liryki te jako madrygaty klasyfikuje A. Nowicka-Jezowa, Madrygaty staropolskie.
Z dziejow liryki mitosnej w epoce renesansu i baroku. Wroctaw [i in.] 1978, s. 98-119).
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XVI wieku. W spadku po frottoli, swojej poprzedniczce, odziedziczyt poczatkowo prosta,
homofoniczng fakture i podziat na kilka zwrotek Spiewanych na te samg melodie. Jednak
wiasciwa frottoli nieskomplikowana oprawa harmoniczna nie pozwalata na wyrafinowanie, do
ktérego dazyli kompozytorzy madrygatowi. Ponadto zwyczaj powtarzania melodii w kazdej ze
zwrotek zaburzat wymagany éwczesnie scisty zwigzek muzyki ze stowem — zmieniajgce sie
znaczenia stow wymagaty wszak zmieniajacych sie figur melodycznych. Madrygat porzucit
przeto popularne, frywolne, a czasem nawet nieco nieokrzesane teksty frottoli i odkryt dla
siebie szlachetne, wysublimowane i gteboko emocjonalne poezje Petrarki, ktérego wiersze
wraz z dzietami nasladujgcych go XVI-wiecznych petrarkistow staty sie ulubionym zrodtem
tekstow dla madrygalistéw. Kompozytorzy dazyli do tworzenia muzyki pasujacej do silnie
zindywidualizowanych i ekspresyjnych stow. Kazda linijka tekstu otrzymywata swojg odrebng
oprawe muzyczng, a jesli nastepowato powtdrzenie melodii, to tylko w zwigzku z powto-
rzeniem stow®.

Stynne manierystyczne metafory i wyrafinowane zabiegi jezykowe, a na gruncie mu-
zycznym wybujate malarstwo dzwiekowe i tzw. madrygalizmy stanowig m.in. wtasnie efekt
owego wzajemnego inspirowania sie kompozytorow i poetow. Kiedy w potowie XVI wieku
W muzyce pojawia sie wiele nowych pomystéw retorycznych majgacych na celu podkreslanie
obrazowania, poeci w zwigzku z tg praktyka zaczynajg pisa¢ wiersze wolne, obliczone na
wywotanie efektu niezwyktosci oraz tworzone tak, jakby autor lirykdw zawczasu miat juz
w gltowie ten wiasnie retoryczny rodzaj muzyki i chciat kompozytorowi stwarzaé jak naj-
wiecej okazji do wykazania sie kunsztem oddawania dzwiekiem sensu stow®. Im bardziej
wysublimowane i wyrafinowane byty srodki poetyckie, tym bardziej niezwykta stawata sie
muzyka i vice versa. Bogactwo srodkéw wyrazu w jednej ze sztuk prowokowato podobng
ekspresje w drugiej.

Blizszego wyjasnienia domaga sie tu zjawisko madrygalizmoéw, skatalogowanych juz
w poOzniejszym okresie baroku jako zaséb muzycznych figur retorycznych. Podczas gdy dla
manierystéw pewne ,wyrazenia” dzwiekowe pozostawaty sposobem zywej ekspresji, dla
tworcow barokowych przeksztatcity sie one juz w skonwencjonalizowany, uporzadkowany
system, odrzucony nastepnie z pogardg przez XVIII stulecie. Dzisiaj trudno nam sie uwolni¢
od wiedzy historycznej, niemniej jednak na manieryzm nalezatoby patrze¢ tak, jakby nie
byto po nim baroku. Dopiero wtedy mozna zauwazy¢ urok, swiezos¢ i eksperymentalny
charakter muzyki, ktéra odkryta dla siebie retoryke.

8 Zob. E.E. Lowinsky, op. cit., s. 111.

8 Por. M.R. Maniates, op. cit., s. 63; B.R. Hanning, Music in Italy on the Brink of the Baroque.
,Renaissance Quarterly” XXXVII/1 (1984), s. 6-9. Niezmiernie intensywng wymiang pomystéw mozna
tez zauwazy¢ pomiedzy muzykg a malarstwem, o czym pisat P. Preiss, Farbe und Klang in der Theorie
und Praxis des Manierismus. W: Colloquium Musica Bohemica et Europea. Red. R. Pe¢man. Brno
1970. Preiss wychodzi od dominacji muzyki wsréd sztuk w epokach wczesniejszych. Warto pamietac,
ze mimo emancypowania sie sztuk wizualnych w renesansie muzyka, jako wchodzaca w sktad qua-
drivium, nadal nalezata do podstawowego wyksztatcenia wielu artystow. Znamiennymi przyktadami
wykorzystywania muzyki w malarstwie, rzezbie albo architekturze sg Filippo Bruneleschi (ktory stu-
diowat muzyczne proporcje antyku), Sandro Botticelli, Andrea Palladio (obydwaj opierali si¢ w swych
dzietach, jeden — malarskich, drugi — architektonicznych, na muzycznej proporcji), Giovanni Paolo
Lomazzo (ktéry o proporcjonalnosci ludzkiego ciata pisat z zastosowaniem terminéw muzycznych),
Giuseppe Arcimboldo (ktéry eksperymentowat z oddawaniem na ptotnie dzwiekdw, przy czym stoso-
wat odrebne kolory dla poszczegdlnych gtoséw kompozycji muzycznej i pracowat nad powigzaniem
koloru, dzwieku i $wiatta), Athanasius Kircher (twdrca teorii przeprowadzajacej analogie miedzy skalg
barw i dzwiekéw) i francuski jezuita Louis Bertrand Castel (ktéry na moment zadziwit $wiat tworem
audiowizualnym o nazwie clavecin oculaire).
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Nim wrécimy do retoryki, krotkie chocby omowienie nalezy sie jeszcze literackiemu
pradowi, ktory odegrat olbrzymig role w ksztattowaniu sie manierystycznej liryki mitosnej,
a o ktérym juz tu byta posrednio mowa, tj. petrarkizmowi. Jadwiga Kotarska pisze, ze az do
XVIII wieku linie rozwojowag poezji (zwtaszcza wtoskiej, lecz nie tylko) wyznaczajg petrarkizm
i antypetrarkizm®. Do nasladowania Petrarki sktaniaty pézniejszych tworcow szczegdlnie
takie cechy, jak ukazywanie przez niego mitosci jako zachwiania réwnowagi uczuciowej,
intelektualnej i moralnej, mitosci jako zrédta cierpien oraz mitosci jako sity rodzacej konflikt
miedzy sensualistyczng naturg cztowieka a $wiadomoscig koniecznosci wyboru wyzszych
wartosci — te elementy byly przez poetéw z luboscig wyolbrzymiane i przystrajane w liczne
antytezy, oksymorony oraz koncepty®.

Skoro pod wptywem petrarkizmu rozwijata sie nieomal wszelka mitosna liryka manie-
rystyczna, mozemy bez wahania zatozy¢ silne oddziatywanie tego kierunku w poezji na
rozwoj madrygatu.

Jezyk poetycki wioskiej liryki per musica — pisze Alina Nowicka-Jezowa — nasladowat aktualne
wzorce literackie, szczegodlnie wiec panujacy niepodzielnie od lat szes¢dziesigtych XVI wieku model
petrarkistyczny, uprawiany w szkole bembowskiej. W kregu literatury drugiego rzedu petrarkizm
tracit oczywiscie cechy zaréwno wysublimowanego idealizmu Canzoniere, jak i arystokratyzmu
estetyzujacej poezji Bemba; zostat zdewaluowany i zbanalizowany w powszechnym uzytku rymo-
tworczym. Z biegiem czasu, a szczegolnie w drugiej potowie XVI stulecia, tradycyjny kanon poetyki
mieszat sie coraz czesciej z inspiracjami antycznymi oraz bliskimi im tresciami hedonistycznymi.
W wyniku tego procesu powstawaty erotyki obce juz duchowi klasycznego petrarkizmu, a stano-
wigce poklosie afektowanej i banalnej maniery, zwanej petrarchismo corrutto®.

Z muzykologicznego punktu widzenia o ksztattujgcym wptywie petrarkizmu na madry-
galy pisze — relacjonujac z kolei poglady Deana T. Mace’a — Barbara Russano Hanning®®.
Nowy styl petrarkizujacy zaczgt oddziatywac¢ na XVI-wiecznych artystow szczegdlnie od
momentu zdefiniowania go przez Pietra Bemba w jego Prose della volgar lingua, opu-
blikowanej w 1525 roku®®. Wedtug obserwacji Mace’a, krélujace wczesniej we Wioszech
utwory typu strambotty lub frottoli zupetnie obojetnie traktowaty problem zwigzku muzyki
i stow. Styl Petrarki natomiast zaczat by¢ zalecany przez Bemba z uwagi na stwarzane
przez niego duze mozliwosci oddawania rozmaitych uczu¢ i silnie emocjonalnych senséw
dzwiekami. Dodatkowym atutem petrarkizujgcej poezji byt jej walor rytmiczny. Wiersze
frottolistdw cechowaly sie prosta, regularng budowg zwrotkowg, co muzycznie przektadato
sie na réwnie nieskomplikowane struktury rytmiczne oraz symetryczne frazy. Struktura
rytmiczna wierszy petrarkistow byta znacznie bardziej ré6znorodna i gietka, dodatkowo
miaty nierzadko zalety czysto brzmieniowe dzieki stosowaniu instrumentacji gtoskowe;.

8 Ten pierwszy widoczny np. w tworczosci Pietra Bemba, Wawrzyrnca Medyceusza, Roty i Angela
Poliziana (zob. J. Kotarska, Erotyk staropolski. Inspiracje i odmiany. Wroctaw [i in.] 1980, s. 24).

86 Zob. ibidem, s. 25. Te cechy poezji Petrarki zauwaza tez M. Brahmer: ,Dzieje mitosSci stajg sie
obrazem rozdwojenia, ktdrego Petrarka nie zdofat nigdy przezwyciezy¢, zawieszenia miedzy pone-
tami doczesnosci a marzeniem o pieknie idealnym” (M. Brahmer, Spiewak Laury. W: idem, W galerii
renesansowej. Szkice literackie. Warszawa 1957, s. 27).

8 A. Nowicka-Jezowa, Madrygaty staropolskie..., op. cit., s. 18—19.

8 Zob. B.R. Hanning, op. cit., s. 2-3.

8 Bembo nie tylko zdefiniowat 6w styl, lecz takze zapoczatkowat w nim istotne z punktu widzenia
formalnego zmiany. Postulowat mianowicie swobode ksztattu metrycznego liryki madrygatowej, ponie-
waz zaobserwowal, ze jedynie wiersz zblizony do wypowiedzi prozatorskiej nie ogranicza swobody
frazy muzycznej i moze wspdtistnie¢ z nig w zgodnosci rytmu i harmonii (zob. A. Nowicka-Jezowa,
Madrygaty staropolskie..., op. cit., s. 31).
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Wysitki kompozytorow manierystycznych zmierzajagce do urozmaicenia melodyki, rytmiki
i harmoniki byly zatem odpowiedzig na starania poetdéw piszacych w stylu Petrarki®. We
wspolnym staraniu o jak najsilniejsze zwigzanie muzyki z poezjg przeksztatceniu ulegaty
tez same wiersze, ktére przeksztatcaty i ,zaostrzaty” — cho¢ nie odrywaty sie bynajmniej od
niego — repertuar charakterystycznych motywow sktadajacych sie na dziedzictwo wielkiego
piewcy wdziekow Laury.

Zespolenie muzyki ze stowem nie byto w owym czasie tylko wymystem teoretykow — takg
postawe tworcza deklarowali i wprowadzali w zycie réwniez kompozytorzy. Oto, co pisat
manierysta Luzzasco Luzzaschi we wstepie do swojej VI ksiegi madrygatow:

Poniewaz poezja narodzita sie jako pierwsza, muzyka szanuje jg i czci jako swa panig, do tego
stopnia, ze muzyka, przyjawszy faktycznie role cienia poezji, nie $mie uczyni¢ ani kroku, jesli
wczesniej nie zrobi tego jej wtadczyni. Wynikiem tego jest, ze gdy poeta podnosi swdj styl, muzyk
podnosi ton. Ptacze, gdy i wiersz ptacze, $mieje sie, gdy tamten sie $mieje; gdy poezja biegnie,
zatrzymuje sie, blaga, zaprzecza, krzyczy, milknie, zyje, umiera, wszystkie te afekty i efekty sg tak
zywotnie wyrazone w muzyce, ze to, co wtasciwie winno sie nazywac¢ podobienstwem, wyglada
raczej na wspotzawodnictwo. Widzimy przeto w naszych czasach muzyke nieco inng niz byta
wczesniej, poniewaz nowoczesne formy poetyckie réwniez réznig sie od tych z przesztosci®'.

Retoryka muzyczna

Retoryka muzyczna dziata na podobnej zasadzie jak retoryka w wypowiedzi literackiej®?,
okreslana najczesciej jako ars bene dicendi (sztuka dobrego méwienia). Aby precyzyjnie
wyjasni¢ definicje retoryki, trzeba mie¢ swiadomos$¢ historycznej zmiennosci kolejnych wy-
razéw owego okreslenia. Stowo ars (,sztuka”) w starozytnosci utozsamiano ze znajomoscig
zasad i regut. Stowo bene (,dobrze”) odnosito sie nie tylko do poprawnosci jezykowej oraz
zgodnosci stowa z mysla, lecz takze — do moralnych i wychowawczych zadan retoryki (jej
wytwory miaty by¢ bene, {j. ,godne uznania”). W koncu stowo dicendi (,mowienie”) odnosito
sie zaréwno do strony tekstowej, jak i do recytowania napisanego tekstu®. Nalezy przy tym
pamieta¢, ze podobnie jak w mowie, w muzyce retoryka nigdy nie jest tylko celem samym
w sobie, lecz takze Srodkiem stuzgcym nawigzaniu kontaktu ze stuchaczem i przekazaniu
mu pewnych tresci. Retoryka wszak od starozytnosci miata trzy funkcje: nauczaé, zachwycac
oraz nakfania¢ wole stuchaczy do poddania sie woli méwcy i przekazywanej przez niego
prawdzie (docere, movere, delectare).

Heinrich Lausberg pisze, ze retoryka przede wszystkim bierze nazwe od swego tworcy,
retora. Obok okreslenia retoryki jako ars bene dicendi odnotowuje tez nazywanie jej bene
dicendi scientia (,umiejetnos¢ witasciwego — artystycznego — postugiwania sie stowem”).
Lausberg jako dwa gtowne aspekty retoryki wymienia okreslany przez nig zakres stosowania
mowy — ograniczany przez podporzadkowanie mowy przedmiotowi ,powszechnego dobra”,

% M.R. Maniates traktuje petrarkizm jako jedna z literackich manier w XVI wieku, o czym pisze
w rozdziale 3.1. A. Nowicka-Jezowa zwraca natomiast uwage na to, ze rowniez liryczna poezja mari-
nistyczna opierata sie w duzej mierze na grze z tradycja petrarkistyczng (A. Nowicka-Jezowa, op. cit.,
s. 43).

91 Cyt. za: D. Stevens, Carlo Gesualdo. ,Musical Times” CXXXI/1770 (sierpien 1990), s. 410.

92 Zauwaza to zresztg takze Curtius, piszac, ze ,istniaty jednak rowniez bliskie zwigzki pomiedzy
muzyka a retorykg” (E.R. Curtius, op. cit., s. 84).

9 Zob. M. Korolko, Stownik poje¢ i terminéw retorycznych. W: idem, Andrzej Frycz Modrzewski.
Humanista, pisarz. Warszawa 1978, s. 213.
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wedle ktorego ksztattujg sie zycie publiczne i jego polityczno-etyczne uwarunkowania — oraz
(jako drugi z aspektéw) celowo$¢ stosowania mowy — ograniczana przez narzucenie mo-
wie obowigzku przekonania stuchacza, wytworzenia w nim poczucia ,bycia przekonanym”.
Lausberg podkresla ponadto, ze retoryke przeciwstawiano gramatyce ze wzgledu na virtutes
przynalezne kazdej z tych dwoch sztuk (artes). Virtus gramatyki to poprawnos$é, natomiast
retoryki — bene. Z owym bene — 0 czym juz napisano — wigzaty sie nie tylko wtasciwe,
techniczne virtutes mowy, lecz takze obyczaje méwcy®.

W XVI wieku retoryka muzyczna znajdowata zastosowanie tylko w utworach wokalnych,
totez okreslone figury dzwiekowe wystepowaty zawsze w potgczeniu ze stowami. Stowo
i muzyka wzajemnie sie uzasadniaty i thumaczyly. W 1555 roku Nicola Vicentino pisat:
»1empo powinno by¢ zmieniane na wolniejsze lub szybsze w zaleznosci od stow. [...]. Do-
Swiadczenie oratora uczy nas takiego postepowania, poniewaz podczas oracji przemawia
on raz gtosno, raz cicho, raz wolno, raz szybko i w ten sposob silnie porusza stuchaczy; ta
zatem maniera zmieniajgcego sie tempa ma silne oddziatywanie na dusze™®. A wiec zywe
jeszcze w manieryzmie i poruszajace muzyczne figury retoryczne dopiero w baroku na tyle
sie skonwencjonalizowaty, ze mogty wystepowa¢ nawet w muzyce czysto instrumentalnej,
w oderwaniu od stéw®. Réznica pomiedzy manierystycznym a barokowym zastosowaniem
retoryki w muzyce polega zatem przede wszystkim na stopniu jej skonwencjonalizowania.
Istniejg tez pojedyncze odmiennosci w rozumieniu konkretnych figur przez manieryzm
i barok.

Niezaleznie jednak od epoki pewne cechy retoryki muzycznej byty niezmienne. Po
pierwsze nalezy uswiadomic sobie, ze w XVI, a potem w XVII, a nawet jeszcze XVIII wieku
procesem komponowania dzieta muzycznego rzadzg te same prawa, co procesem przy-
gotowania oracji. Zresztg juz Kwintylian w Institutio oratoria mowi o bliskim pokrewienstwie
muzyki i oracji. Kompozytor i orator muszg na drodze przekazania swych zamystéw stucha-
czom przejs¢ podobne etapy. Jesli chodzi o retoryke tekstu, sg nam one mniej wiecej znane.
W muzyce, ze wzgledu na zmiane materiatu, z jakim twdrca pracuje, zmieniajg sie rowniez
w pewnym stopniu czynnosci dokonywane przez kompozytora na kazdym z etapéw — sta-
rajac sie nie poswiecac zbyt wiele miejsca katalogowaniu rozmaitych figur, opiszmy tylko
pokrotce wiasnie owe etapy tworzenia dzieta®.

% H. Lausberg, Retoryka literacka. Podstawy wiedzy o literaturze. Przet., oprac. i wstepem po-
przedzit A. Gorzkowski. Bydgoszcz 2002, s. 39-40.

% N. Vicentino, L’antica musica ridotta alla moderna prattica. Rzym 1555. Cytuje za: C.V. Palisca,
Ut Oratoria Musica: the Rhetorical Basis of Musical Mannerism. \W: The Meaning of Mannerism. Ed.
F.W. Robinson, S.G. Nichols. Hannover — New Hampshire 1972, s. 39.

% Czyms innym od suchej konwencjonalizacji jest muzyczny symbolizm: w muzyce manierystycz-
nej mamy np. do czynienia ze zjawiskiem ,melosu”, ktére wystepuje, kiedy muzyka jest nieroztgcznie
kojarzona ze swym oryginalnym tekstem, nawet gdy nie jest on obecny lub zostat zastgpiony innym
tekstem. ,Melos” zachowuje catg game symbolicznych znaczen zwigzanych z jego oryginalnym,
pierwszym uzyciem. Jego przyktadem moze by¢ tekst i zwigzana z nim muzyka w wierszu Fortuna
desperata, ktéremu obszerne i niezmiernie interesujgce studium poswiecita J.E. Cummning, The
Goddess Fortuna Revisited. ,Current Musicology” 1980, nr 30.

9 O retoryce muzycznej piszg obszernie W. Lisiecki w artykule Vademecum muzycznej ,ars ora-
toria”. ,Canor” lll (1993), nr 3 (6), i C.V. Palisca w dwéch studiach: Towards an Intrinsically Musical
Definition of Mannerism in the Sixteenth Century. ,Studi Musicali” Il (1974) oraz Ut Oratoria Musica...,
op. cit. Pierwotne znaczenia i funkcje poszczegdinych terminéw retorycznych w literaturze omawia
M. Korolko, op. cit., s. 215-235. Lisiecki, co nalezy zaznczyé¢, opisuje retoryke juz z punktu widzenia
barokowe;j teorii afektow.
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Pierwsze jest inventio®®. Na tym etapie kompozytor przede wszystkim wybiera tekst, ktéry
przystroi w szate dzwiekowa. Inventio to sztuka korzystania z toposéw®, gotowych formut,
pomystow, zwrotow i przepiséw, przy czym podstawowym toposem w retoryce muzycznej
jest sam tekst, ktéry nalezy jak najlepiej przedstawic, zbada¢ jego emocjonalng zawartos$¢
i podatnos¢ na interpretacje, wybraé dla niego odpowiednig tonacje, metrum i tempo, potem
podzieli¢ na czesci, a takze wytuska¢ z niego zwroty oraz stowa, ktdére powinny otrzymac
szczegolng oprawe w postaci figur retorycznych. Kompozytor mégt robi¢ z tekstem wszystko,
na co tylko pozwalaty mu fantazja, inteligencja i wiedza.

Po inventio nastepuje dispositio'®, czyli nadanie formy wypowiedzi. Pierwsza czes¢ dis-
positio stanowi exordium''. Czesto tu zawierat sie gtéwny afekt utworu, ktéry odpowiednio
nastrajat stuchaczy i przygotowywat ich do tego, co nastgpi potem. Pierwsza faza tekstu to
narratio'®?, po ktorej nastepuje propositio'®. Po takim wytozeniu tematu nastepuje zazwyczaj
inny odcinek tekstu, czesto opracowany w odmiennym charakterze, moze ze zmiang tempa
czy metrum — to confutatio'®, moment, w ktérym kompozytor zaczyna sobie celowo zaprzeczac
i przedstawia kontrargumenty dla swoich tez. Zaprzecza oczywiscie po to, zeby natychmiast
owe kontrargumenty zbi¢ i potwierdzi¢ jednak punkt wyjscia — ten etap dzieta muzycznego
to confirmatio'®, w praktyce objawiajace sie powrotem materiatu z poczatku, czesto w nieco
zmienionej formie. Teraz pozostaje juz tylko zakonczy¢ wypowiedz, co zostaje dokonane w pe-
roratio'®, kadencjonujacym odcinku, czasem czerpigcym z materiatu zawartego w exordium.

Trzecim, bardzo ciekawym dziatem retoryki jest elocutio'””, czyli ozdabianie mowy za
pomoca przede wszystkich figur retorycznych. W twdrczosci manierystycznych kompozytoréw
mozna przesledzi¢ szczegodlnie silne skoncentrowanie na elocutio.

% Inventio, czyli nauka o wynalazczos$ci (czy tez wynajdowaniu tematu), byto $cisle zespolone
z dialektyka, logika i erystyka. Odpowiadato na pytanie, co ma by¢ przedmiotem mowy. Jego najwaz-
niejszymi sktadnikami byly zasady ustalania problemu, nauka o sposobach i regutach dowodzenia
oraz wykazy rozmaitych schematéw rozumowania.

% Topoi, po tacinie loci, to tzw. miejsca oratorskie, ktére stanowity arsenat argumentéw. , Topiki”
byly rozumiane jako zrodta dowoddw albo miejsce, w ktorym mozna znalez¢ potrzebny dowdd, badz
zdania (sentencje), z ktorych czerpie si¢ materiat mowy. Z czasem zaczeto je okresla¢ mianem loci
comunes, przez ktére rozumiano wywody o tresci ogolnej i retoryczne ogdliniki.

0 Djspositio (dyspozycja) jest to roztozenie inwencyjnego (wynalezionego) materiatu na czesci
i umieszczenie go na wlasciwym miejscu w zwartej catosci. Zgodnie z zasadami retoryki dzieto w formie
mowy winno skftadac¢ sie ze wstepu, opowiadania, argumentowania, zbijania zarzutéw i zakonczenia.

101 Exordium, inaczej proemium, czyli wstep, musiato zawiera¢ wiele ustalonych toposéw (sche-
matéw), m.in. topos skromnosci, topos oceny mozliwosci autora, topos dedykacji i topos powodu
podjecia, wygtoszenia lub napisania tekstu.

92 Narratio (opowiadanie) to szczegoétowe opisanie ustalonego tematu.

9 Propositio (propozycja) byto uwazane za potrzebna czes$¢ tylko przez niektorych teoretykéw
(np. przez Kwintyliana). Byta to cze$¢ czasem jednozdaniowa, w ktorej nastepowato sformutowanie
podstawowego problemu i ktéra taczyta opowiadanie z nastepna czescia.

%4 Confutatio lub refutatio oznacza odpieranie zarzutéw. W tej czesci obala sie opinie, sady
i kontrargumenty przeciwnika. Stanowito ono element najwazniejszej czesci oracji, tj. argumentaciji
(argumentatio).

1% Tej czesci nie wymienia w ogdle Korolko, natomiast pisze o nastepujacym po peroratio wylicze-
niu, czyli recapitulatio, bedacym krétkim powtdérzeniem gtéwnych punktéw perswazji i podkresleniem
wnioskow.

96 Peroratio, inaczej epilogus, to zakonczenie mowy, w ktérym powinny by¢ zebrane podstawowe
punkty perswazji, a méwca powinien zaapelowa¢ do uczu¢ stuchacza.

07 Ejocutio to teoria wystowienia, na ktorg sktadajg sie zagadnienia jezyka, stylu, tropéw i figur.
Ten dziat retoryki zajmowat sie zagadnieniem, jak ma by¢ skonstruowana mowa, podczas gdy dispositio
i inventio (z ktérymi elocutio byto $cisle zespolone) koncentrowaty sig¢ na tym, co ma zosta¢ powiedziane.
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Podobnie jak figura retoryczna w mowie jest pewnym szczegolnym uktadem stéw, nie-
typowym, a nawet btednym z punktu widzenia podstawowych zasad gramatycznych, tak
figura muzyczno-retoryczna jest uktadem dzwiekoéw przekraczajacym normy wyznaczone
przez tzw. polifonie klasyczng, czyli renesansowg ars perfecta. W XVI wieku zastosowanie
figury muzyczno-retorycznej (czyli tzw. madrygalizmu) zalezato w zupetnos$ci od wyobrazen
i talentu kompozytora. Przykladem wspomnianej barokowej konwencjonalizacji zasobu
retoryki muzycznej sq ukladane pod koniec XVII wieku cate listy stéw, ktdére powinny by¢
podkreslone figurg muzyczno-retoryczng'®.

Tym, ktory dla roznych chwytéw muzycznych stosowanych przez manierystow zapozy-
czyt terminologie z retoryki, byt Joachim Burmeister, niemiecki nauczyciel muzyki i taciny
oraz mitosnik Orlanda di Lasso. W 1599 roku ukazata sie ksigzka Burmeistra, w ktorej
skatalogowat on stosowane przez di Lasso figury retoryczno-muzyczne. Centralna teza
Hypomnematum musicae poeticae synopsis jest taka, ze proste pisanie i méwienie, czy
to w muzyce, czy w literaturze, chociaz niewatpliwie harmonicznie poprawne, jest jednak
pozbawione wigoru.

Wedtug Burmeistra, analiza dzieta muzycznego jest rownoznaczna z podzieleniem go
na odcinki lub ,afekty”, przy czym terminy ,odcinek” i ,afekt” stosuje on zupetnie swobodnie
i wymiennie, tym bardziej ze affectio musica definiuje wtasnie jako ,odcinek melodii lub har-
monii ograniczony kadencja, ktéry wzrusza oraz oddziatuje na dusze i serca ludzkie'®.

Burmeister dzieli figury muzyczno-retoryczne na dwie klasy'?: hypotyposis, czyli figury ob-
razowe, oraz emphasis — figury wyrazowe. Do pierwszej klasy nalezg tylko trzy figury: anabasis,
ktéra obrazuje kierunek wznoszenia sie, katabasis, jej przeciwienstwo, ukazuje opadanie czy
zstepowanie oraz kyklosis (circulatio) opisujaca stan posredni miedzy anabasis i katabasis, to
jest trwanie, bezruch i krecenie sie w kétko. Znacznie bardziej rozbudowana jest druga klasa,
obejmujgca figury wyrazowe. Nawet skupienie sie tylko na najwazniejszych tworzy zbiér ponad
dwudziestu figur''. Wéréd badaczy manieryzmu muzycznego istnieje w kazdym razie zgoda
co do tego, ze figury owe znajdowaty zywe zastosowanie na pewno w tworzonych w owym
czasie madrygatach, o czym w niniejszym studium kilkakrotnie jest tez mowa.

Muzyka manierystyczna

Maniera i styl

Retoryka nalezy do zjawisk kluczowych dla rozumienia manieryzmu. Rownie kluczowe dla
tej epoki, moze nawet jeszcze przed retoryka, sa maniera i styl. Wsrod badaczy istnieje
zasadniczo zgodnos$¢ co do tego, ze to swiadomos¢ stylu jest tym, co gtéwnie odrdznia
artystéw manierystycznych od ich poprzednikéw!'2,

1% Taka liste sporzadzit np. w 1697 roku Daniel Speer. Wymienia on na niej stowa takie, jak: niebo,
ziemia, wysoko, nisko, gteboko, Zle, dobrze, chodzi¢, sta¢, dtugo, krétko, szybko itd.

199 Cyt. za C.V. Palisca, Ut Oratoria Musica..., op. cit, s. 41.

° Po Burmeistrze, zwtaszcza w epoce baroku, klasyfikacjg figur muzyczno-retorycznych zajmo-
walo sie jeszcze wielu teoretykdw, poniewaz jednak dzieto Burmeistra najblizsze jest epoce maniery-
zmu oraz jest niewatpliwie pierwsze i podstawowe, nie bedziemy sie zajmowali owymi pdzniejszymi
klasyfikacjami.

" Zob. przyp. 98.

"2 Pisze o tym np. M.R. Maniates, op. cit., s. 5 i A. Hauser, op. cit., s. 286.
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Wydaje sie przy tym, ze mimo istniejacej w XVI wieku szczegolnej dbatosci o zachowanie
stylu wnioski na ten temat wysnute przez Shearmana idg jednak zbyt daleko. Shearman na
podstawie (wybranych) éwczesnych traktatow stwierdza bowiem, ze ,wtoski wyraz maniera
mozna w kazdym przypadku ttumaczy¢ na angielski «styl»”''. Ta dosy¢ skrajna teza jest
konsekwencja przyjetej przez Shearmana metody badawczej polegajacej na odrzuceniu
narostej przez lata superstruktury historiograficznej, ktérg zastepuje sie powrotem do zrédet.
»~Jego postawa — pisze o Shearmanie w swym studium Henri Zerner — moze by¢ opisana jako
wysitek zniesienia historycznego dystansu. Chce opisywac przesztosc¢ taka, jakg byta, widzie¢
i oceniac sztuke XVI wieku szesnastowiecznymi oczyma, tak dalece, jak to tylko mozliwe™4,
Przy takim podejsciu do badania sztuki manieryzmu trzeba jednak, po pierwsze, wzig¢ pod
uwage to, ze historyczna koncepcja maniery i manieryzmu ustalita sie w zasadzie dopiero
w XVII wieku, natomiast w wieku XVI uzywano jeszcze stowa maniera bardzo swobodnie,
a po drugie, ze taka postawa ma ,[...] grozne metodologiczne konsekwencje: podczas gdy
wszystkie wspotczesne interpretacje sg rozumiane jako przypuszczenia, owczesne [...]
poglady krytyczne i historyczne muszg by¢ brane dostownie i zyskujg absolutny autorytet.
Sztuka epoki jest widziana poprzez zadeklarowany estetyzm i historyczny optymizm tejze
epoki. Innymi stowy, Vasari wiedziat najlepiej”'s.

Ostatecznie nasuwa sie wiec wniosek, ze Shearman, pomimo deklarowanej checi
oparcia sie jedynie na faktach i odrzucania np. pogladéw Maksa Dvoraka, w koncu rowniez
laduje w opiekunczych ramionach ,ducha epoki”, tyle ze jego duch cechuje sie sktonnoscig
do wewnetrznego rozdarcia. ,To jak stawianie Dvoraka na gtowie” — zauwaza ironicznie
Zerner'®,

Przy zachowaniu elastycznosci pogladéw mozna stwierdzi¢, ze autokreacja i samo-
swiadomos$¢ czynig z manieryzmu pierwszy nowoczesny kierunek stylistyczny. W takim
kontekscie manieryzm jawi sie jako niezmiernie wazny etap rozwoju sztuki, a nawet moze
by¢ widziany jako pierwsza awangarda w dziejach nowozytnej cywilizacji, w ktorej nowos¢
staje sie jakoscig estetyczng i ktéra w zasadzie rozpoczyna epoke nowozytng''”.

Smiato mozna stwierdzi¢, ze pojecie maniera (od ktérej caty kierunek wzigt wszak
swojg nazwe) jest bardzo tajemnicze. Wypada wrecz powiedzie¢, ze dotad nikomu nie
udato sie jeszcze w przekonujacy i jasny sposob okreslic, czym wtasciwie byta maniera
w XVI wieku.

Oczywiscie najpewniejszym sposobem na dotarcie do sedna tego pojecia jest przesle-
dzenie pogladdéw na maniere u teoretykow dwczesnych, tak jak to probowat zrobi¢ Shear-
man. Pojecie maniera byto wszak rzeczywiscie wspolne dla wszystkich sztuk. Interesujgce
(i znacznie mniej jednoznaczne niz Shearman) wnioski na temat maniery zbiera Maria Rika

113 J. Shearman, op. cit., s. 15.

4 H. Zerner, Observations on the Use of the Concept of Mannerism. W: The Meaning of Man-
nerism. Ed. F.W. Robinson, S.G. Nichols. Hannover — New Hampshire 1972, s. 108.

"5 Ibidem, s. 108.

8 Ibidem, s. 109.

"7 Por. M.R. Maniates, op. cit., s. 5. Wypada tu ponownie zaznaczy¢, ze zupetnie inng postawe
prezentuje Shearman, ktéry konsekwentnie zaprzecza istnieniu takich zwigzkéw miedzy epokami.
Zdanie, ze ,w manieryzmie tkwig korzenie sztuki wspotczesnej”, komentuje: ,Dedukcja jest najzupetniej
logiczna, a wiec oczywista niedorzecznos¢ wniosku musi wynikac¢ z btednego zatozenia. Zadanie historii
polega na czyms wrecz odwrotnym, na wykazywaniu, ze przesztos¢ nie jest identyczna z terazniejszo-
$cig” (J. Shearman, op. cit., s. 166). Badacz nie bierze jednak pod uwage, ze z kolei dokumentowanie
pewnych podobienstw miedzy epokami nie oznacza bynajmniej traktowania ich jako identyczne.
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Maniates'®. W sztukach plastycznych zwraca uwage na istnienie dwéch gtéwnych nurtéw:
heroicznego (inaczej patetycznej ekspresji — maniera granda), tworzonego przez nastepcow
Michata Aniofa i koncentrujgcego sie na przedstawianiu muskularnych ciat w sztucznych
pozach; oraz nurtu ,wdziecznego”, inaczej dekoracyjnej elegancji (maniera dolce) — tu nalezg
nastepcy Rafaela przedstawiajacy eleganckie figury w pozach petnych afektac;ji.

Literatura postugiwata sie przewaznie wtasng terminologig, kategorie maniera traktowata
za$ gtdwnie jako wyjsciowa, okreslajaca ogdlnie sposdb lub styl. | tak w pierwszej fazie roz-
woju manieryzmu literackiego (1500-1530) dominujaca manierg byt petrarkizm, nastepnie
na jego gruncie poczat dojrzewac konceptyzm (1530-1570), ktéry w ostatniej fazie stat sie
manierg obowigzujgca (1570-1630).

W muzyce maniera poczatkowo odnosita sie do sposobu tanczenia. Maniates szcze-
gotowo opisuje pojmowanie pojecia maniera przez najwazniejszych w wyréznionym przez
siebie stuleciu (1530-1630) teoretykdw muzyki.

Gioseffo Zarlino, ktdrego klasyfikuje sie zazwyczaj jako teoretyka czysto renesansowego,
formutowat jednak koncepcje wychodzace naprzeciw zdobywajacym wowczas coraz silniej-
szg pozycje pragdom manierystycznym. Wyréznia on np. dwa rodzaje maniery — antyczng
(oznaczajacq sposéb komponowania w starozytnej Grecji) i nowoczesna, tj. wspoétczesng
mu polifonie wokalng. Ponadto Zarlino przez maniere rozumie tez sposdb komponowania
w antyku w sensie tworzenia réznych gatunkow, takich jak hymny i liryka, a zwracajgc
sie ponownie ku wspétczesnosci, stwierdza, ze Adrian Willaert komponowat con elegante
maniera".

Z kolei teoretyk na wskro$ manierystyczny, popierajgcy absolutnie najbardziej radykalne
prady w XVI-wiecznej muzyce, Nicola Vicentino, uznaje, ze na bella maniera di componere
sktadajg sie retoryczna elokwencja i dramatyczna ekspresja. Taka postawa wigze sie u nie-
go z dazeniem do przywrécenia do zycia maniery antyku, kiedy to muzyka mogta wyrazaé
dowolne emocje'®°.

Jak widac¢, maniera w wielu kontekstach jest mniej lub bardziej bliska pojecia stylu, co
stanowi mocne i ewidentne potwierdzenie hipotezy o Swiadomosci stylu jako o zjawisku od-
rézniajgcym manieryzm od poprzednich epok (nie znaczy to jednak, powtérzmy, ze pojecie
maniera jest tozsame z pojeciem stylu!).

Ogodlnie w odniesieniu do wszystkich sztuk — pisze Maniates — wazne jest uSwiadomienie sobie, ze

koncepcja klasycznego renesansu sama juz jest konstruktem manierystycznym i ze w momencie
jej formutowania ugruntowywata sie samoswiadomos¢ stylu. By¢ moze dlatego, ze w XVI wieku

8 Maniates opisuje i interpretuje pojecie maniery kompletnie i wszechstronnie. Oczywiscie na
temat maniery wypowiadajq sie tez nierzadko inni badacze, np. J. Racek (op. cit., s. 104) wymienia
tez rozne rodzaje maniery muzycznej, do ktérych zalicza sie wedtug niego musica poetica, musica
reservata, meraviglia, stilus phantasticus i stilus madrigalescus. Sledzeniu maniery w XVI-wiecznych
teoriach poswieca tez spory fragment swojego studium C.V. Palisca, Towards an Intrinsically..., op.
cit., ktéry u Jeana Taisniera, przeciwnika manieryzmu, odnajduje ,wirtualny katalog nowych manier’:
zmiana modusu (skali, na ktérej oparty jest utwor) przez zastosowanie chromatycznych interwatéw,
wprowadzanie przebiegéw pasazowych (ruch po roztozonych melodycznie akordach), zmiany metrum,
naprzemienne stosowanie faktury homofonicznej (akordowej, przy uprzywilejowaniu jednego z gtosow)
i polifonicznej (wielogtosowej, przy rownorzednosci gtoséw) i retoryczne powtérzenia.

"% Por. ibidem, s. 245-246.

120 Wobec przytoczonych przez Maniates pogladéw pewng ciekawostke stanowi wypowiedZ Dona
Harrana, ktéry przy omawianiu najbardziej reprezentatywnego dla muzycznego manieryzmu madrygatu
nazbyt chyba ostroznie deklaruje swojg niecheé¢ do przeprowadzania analogii pomiedzy sztukami wizu-
alnymi i muzyka, zapytujac: ,[...] ktéryz teoretyk muzyki méwi o manierze w madrygale?” (D. Harran,
»,Mannerism” in the Cinquecento Madrigal? ,The Musical Quarterly” LV [1969], nr 4, s. 524).
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nabraty waznosci takie wiasnie zorientowane historycznie idee, manieryzm rozwinat sie, wywierajac
az tak dominujacy wptyw na wszystkie sztuki. Tak w kazdym razie przedstawia sie sytuacja na
polu muzyki. Awangardowi kompozytorzy sg $wiadomi nie tylko nowosci swoich dziatan, lecz takze
wysoce artystycznych (w znaczeniu zblizonym do: sztucznych), osobistych i ekstrawaganckich
aspektow swoich eksperymentéw'?.

Maniera i imitazione della natura

Z materiatu zebranego przez Maniates wynika pojmowanie maniery jako stylu, mody, elegan-
cji, sposobu. Owszem, lecz wtasnie tu rodzi sie pytanie, jaka byta ta maniera w XVI wieku?
Dlaczego byta tak szczegolna, ze dotyczy¢ mogta wszystkich rodzajéw sztuki? Otéz maniera
musiata przenika¢ dzieto gtebiej niz tylko jako styl albo ogdlny sposob tworzenia. Maniera
decydowata o catym ksztatcie dzieta, byta samg istotg i esencjg tworzenia, oznaczata ide-
alistyczng forme dzieta'?2.

Tak rozumiana maniera jest, po pierwsze, zjawiskiem pokrewnym do concetto'?® w ten
sposob, ze mozna o jej istnieniu méwi¢ w przypadku dziet, ktére opierajg sie na concetto;
zarazem i concetto, i maniere tgczy pokrewienstwo z naturg. Po drugie, maniera wtada kom-
pozycja jako gtéwna i najbardziej bezposrednia sita formujaca, jest bowiem réwnoznaczna
z istnieniem w dziele muzycznym imitacji, bez imitacji zas dzieto nie moze powstac. Imitacja
jest wszak faktyczna tworczynig dziet sztuki':.

Tym samym maniera okazuje sie po czesci zwigzana z najbardziej technicznymi stronami
dzieta sztuki, takimi jak sposob jego wykonania, rozplanowanie tresci, zastosowane techniki
w prowadzeniu gtoséw (badz techniki malarskie, badz uktad werséw i rymow w utworze
poetyckim), po czesci jednak maniera pozostaje w bezposrednim zwigzku z najbardziej
mentalng i wyobrazeniowg warstwg sztuki, jest zatem (jak to byto powiedziane wczesniej)
idealng forma dzieta i sita je ksztattujgca. Pytanie o maniere jest zarazem pytaniem o po-
zycje dzieta sztuki w Swiecie: sztuki, ktora jednoczes$nie jest nasladowaniem natury i walkg
Z natura.

.10, CO przedstawia sie jako dzieto sztuki, jest w rzeczywistosci opus supranaturale™?®.
Autor tego stwierdzenia, Leo Schrade, wyjasnia: supranaturale to znaczy dostownie powyzej
natury, przy czym nie chodzi tu o warto$¢ (pytanie o wyzszg czy nizszg wartos¢ dzieta
sztuki w stosunku do natury pozostaje otwarte), lecz o to, ze dzieto sztuki jest niejako
nadbudowane nad naturg. To sprawia, ze artysta faktycznie jednak przezwycieza nature,
tworzac dzieto'?.

Znajdujemy sie tu na gruncie znanym ze sztuk plastycznych — chodzi o dwa rozumienia
natury, jako natura naturata oraz natura naturans, nature stworzong i nature tworzaca.
Problem pokrewienstwa sztuki i natury zajmowat w rownym stopniu malarzy i muzykow.

21 Ibidem, s. 259.

22 Por. L. Schrade, Von der ,Maniera” der Komposition in der Musik des 16. Jahrhunderts. ,Ze-
itschrift fur Musikwissenschaft” 1934, nr 16, s. 5. Praca Schradego rozpoczeta XX-wieczng dyskusje
0 manieryzmie w muzyce, nie jest wiec jeszcze ,obcigzona” pogladami innych badaczy. Obiektywizm
badan Schradego wynika tez z tego, ze nie mowi on jeszcze wprost 0 manieryzmie, lecz o epoce,
w ktérej rozwijata sie wtasnie maniera (Scislej méwiac — buona maniera). Okres powstania takiego
stylu muzycznego badacz wyznacza na lata 1520-1550.

123 O concetto zob. rozdz. ,Concetto — manieryzm jako styl puentowania” w niniejszym studium.

124 Zob. L. Scharade, op. cit., s. 7.

125 Ibidem, s. 8.

126 Zob. ibidem, s. 8.
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Zarlino pisat na przyktad, ze natura w zasadzie o tyle tylko przewyzsza sztuke, ze to
ta druga nasladuje te pierwszg, a nie odwrotnie, oraz ze kazda z nich posiada sobie
tylko witasciwg kategorie: sztuke cechuje artystycznos¢, ktora powstaje z woli artysty,
natomiast nature — naturalnos¢ pochodzaca z samej natury. A zatem, ttumaczy Zarlino,
nie ma innej sity formujacej w dziele sztuki niz nasladowanie natury. Wszyscy muzycy
i artysci XVI-wieczni byli zupetnie opetani owg manierg nasladownictwa, owym, jak ujat to
Schrade, ,zwierciadtem rzeczywisto$ci w sztuce”'?’. Jesli zatem zrozumie sie wyobrazenia
oéwczesnych tworcow i teoretykow na temat stosunku natura — sztuka, jasny sie tez stanie
sens stowa maniera.

W miare $ledzenia pogladéw na maniere okazuje sie, ze okresla jg nie samo tylko na-
Sladowanie natury, ale tez sposéb nasladowania. Szesnastowieczni teoretycy podazajg tu
za wskazaniami Arystotelesa — nasladowa¢ mozna cos takim, jakim doktadnie jest, ale tez
gorszym lub lepszym, niz jest, albo jakim powinno by¢. W owym rozréznieniu tkwi tajem-
nica tych dziet sztuki, ktére pochopnie sklasyfikowaliby$my jako nierealne, odbiegajace od
naturalnosci, zmyslone, takie, ktdre nie realizujg maniery. Tymczasem rowniez one sg jak
najbardziej manierze nasladownictwa podporzgdkowane, tyle ze nature przedstawiajq taka,
jaka powinna by¢. W kategoriach XVI-wiecznych problem ten zawiera sie w idei arte di dise-
gno wysuwajacej na pierwszy plan w dziele sztuki kreatywnos$c¢ i koncept oraz w taczacym
sie z nim zjawisku mimesis. W kazdej ze sztuk obie te kategorie nalezaty do kluczowych
problemow teoretycznych i praktycznych. | tak sztuki plastyczne wyrdzniaja, jak pamietamy,
trzy gtéwne rodzaje kreacji (disegno). Na polu literatury z kolei gtdbwny spor miedzy teorety-
kami toczy sie o uznanie wyzszos$ci badz to ikonicznego nasladowania realnych rzeczy, badz
fantastycznego nasladowania wyobrazenh rodzgcych sie w umysle. W zaleznosci od przyjetej
opcji dowczesni krytycy twierdzili odpowiednio, ze kategoria mimesis przynalezy tylko poezji
narracyjnej i dramatycznej lub iz odnosi sie rowniez do liryki o tyle, ze ten rodzaj stwarza
mozliwo$¢ imitowania wewnetrznego, tj. imitowania uczu¢ i afektow'?,

Nie ma wiec ucieczki od tak rozumianej maniery. Imitazione della natura, mimesis to
zasady, ktére nadajg ksztatt manierze dzieta sztuki. W niej rodzi sie kazde dzieto sztuki.
Muzyka drugiej potowy XVI wieku rowniez jest rzadzona wytgcznie przez nig. Im bardziej
zresztg zagtebi¢ sie we wszechwladng maniere i imitazione della natura, tym wyrazniej
okazujg sie one porzadkowac absolutnie kazdy zamyst i kazdy szczegdt w wytworach
XVI-wiecznych artystow. Wezmy na przyktad tak kaprysne i skomplikowane zjawisko jak
figura serpentinata. Okreslenie to zostato wprowadzone najpierw przez rzezbiarzy i malarzy,
potem przenikneto réowniez do muzyki. Giovanni Lomazzo pisze o figura serpentinata jako
o charakterystycznej cesze maniery kompozycji muzycznych, rozwaza takze jej pochodze-
nie. Na pierwszy rzut oka, zastanawia sie Lomazzo, figura serpentinata moze wydac¢ sie
nienaturalna, przywodzi na mysl| znieksztatcenie, moze nawet pogwatcenie natury. Jednakze
i ona pochodzi catkowicie z natury, tylko uwolnita sie od niej niejako. Figura serpentinata
rowniez jest skutkiem niezréwnanej sity imitazione della natura'®.

Caty ztozony problem maniery w XVI wieku wyczerpuje sie zatem w stosunkowo pro-
stej zasadzie: maniera to imitazione della natura czy tez ewentualnie mimesis. Pozostaje
jeszcze tylko wyjasnic¢ jeden problem. To, jaka natura i w jaki sposob nasladowana jest
w dzietach sztuk wizualnych, tatwo zobaczy¢. Podobnie nie budzi zbyt wielkich watpliwosci

27 Ibidem, s. 10.
28 Por. M.R. Maniates, op. cit., s. 24-25.
129 Zob. L. Schrade, op. cit, s. 13.
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kwestia nasladowania natury w literaturze. Co jednak jest nasladowane w muzyce? Nie
moze przeciez chodzi¢ tylko o cytaty zaczerpniete z odgtosow przyrody, ,ptasie” odezwania
przetransponowane na instrumenty lub gtosy.

Dwojakie rozwigzanie tego problemu mozna znalez¢ réwniez u teoretykow XVI-wiecz-
nych. Po pierwsze, nalezy sobie uswiadomi¢, ze istnieje bardzo wiele obiektywnych
wartosci niebedacych jednakze obiektywnymi przedmiotami. Niemniej jednak cztowiek
nadaje tym wartosciom, gdy znajdg one swoje odzwierciedlenie w muzyce, sens obiek-
tywnych przedmiotéw, cho¢ nie sg one rzeczywistymi wytworami natury i nie majg swoich
wizerunkéw. Po drugie, dzieto muzyczne, oprocz tego, ze kreowane przez maniere i osnute
na concetto, ma jeszcze swoje sogetto, ktore utozsamiane byto z materig dzieta i z jego
tematem zarazem. Przy tym materialno$¢ sogetto pozwala go stawia¢ w jednym rzedzie
z materialnymi obiektami natury. Zatem sogetto jest chyba jeszcze bardziej tajemnicze
niz maniera. U poszczegodlnych autoréw pojawia sie ono w coraz to innych kontekstach.
Jedno jest pewne, jesli chodzi o sogetfo — do jego istoty nalezy to, ze nie moze go nigdy
brakowa¢ w kompozycji. Jest wiec sogetto jakby szkieletem dzieta sztuki, a zarazem jego
dusza. Zarlino pisze, ze sogetto moze by¢ albo wlasnym wynalazkiem kompozytora, albo
moze by¢ zaczerpniete z innych kompozycji.

Sogetto rozwijane jest za pomocg $rodkéw technicznych danego dzieta, w przypadku
dzieta muzycznego przewija sie przez gestg sie¢ imitacji. Ale imitacja w odniesieniu do
sogetto nie oznacza tylko sposobu prowadzenia gtoséw, imitacja jest tu takze imitowaniem
uczu¢ za pomocg dzwiekow, a takze imitowaniem harmonig i melodig stow w tekscie.
Kompozytor stowo z muzykg wigze dwojako. Z jednej strony potgczenie owo odbywa sie na
polu naturalnych wiasciwosci brzmieniowych stowa, z drugiej zas chodzi o oddanie dzwie-
kami znaczenia, jakie stowo ze sobg niesie. | w ten sposob za pomoca nasladownictwa
dzwiekami kompozytor odkrywa nature stow. To jest przeznaczone mu zadanie, z ktérego
sie wywigzuje, jesli wyraza muzycznie sens pojedynczego stowa albo catego nastepstwa
stéw, albo choéby odkrywa naturalne wtasnosci brzmieniowe stow™!.

Reasumujgc: do rozwigzania problemu imitazione della natura w muzyce droga pro-
wadzi najpierw poprzez obiektywizacje i urzeczowienie wartosci oraz afektéw w stowach,
a potem poprzez nasladowanie tych stow muzyka, nasladowanie ich brzmien lub znaczenh.
Innymi stowy, dla kompozytora imitazione della natura oznacza w sumie imitazione della
natura di parole. To ostatnie pojecie rozpada sie na dwa bardziej szczegotowe: imitazione
del soggetto delle parole, co oznacza oddawanie w muzyce przede wszystkim prozodii
tekstu oraz jego sensu gramatycznego (obecne w teoriach muzycznych w poczatkach
manieryzmu); imitazione del concetto delle parole — cel muzyki w dobie dojrzatego ma-
nieryzmu, sformutowany nastepujaco przez Giulia Monteverdiego: ,I'oratione sia padrona
dell’armonia e non serva”. W praktyce idea, zgodnie z ktérg muzyka powinna imitowac¢
koncepty poetyckie, rodzi ostatecznie tzw. madrygalizmy'2?, o ktérych byta juz mowa.
Tym samym znajdujemy potwierdzenie wcze$niej postawionej tezy, ze kazde dzieto sztu-
ki powstaje poprzez imitazione della natura. To jest wiasnie gtowny sens XVI-wiecznej
maniery.

30 Inspiracjg do moich rozwazan sg tu ponownie przede wszystkim studium L. Schradego oraz
praca M.R. Maniates.

131 Zob. L. Schrade, op. cit., s. 15-18.

182 Zob. M.R. Maniates, op. cit, s. 195-200.
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Obiektywna wartos¢ ekspresiji

Piszac o imitazione della natura, mimesis, retoryki i wspolnoty idei pomiedzy XVI a na
przyktad XIV wiekiem, nalezy przypomniec sobie istote stosunku pomiedzy manieryzmem
a renesansem. Oczywiste jest, co opisano juz wczesniej przy okazji zarysowania proble-
matyki manieryzmu w sztukach plastycznych, ze renesans wptynat w decydujgcy sposob
na $wiatopoglad manierystyczny's. Przypomnijmy, ze manierysci dazyli do zastgpienia
renesansowego uniwersalizmu indywidualizmem, a wyrachowanej iluzji deziluzja, co z kolei
miato nastgpi¢ poprzez ekspresje.

Ekspresiji nie nalezy tu myli¢ z subiektywizmem. Przeciwnie — to, co ,wyrazone”, stawato
sie dla artysty manierystycznego wartoscig obiektywna, a nie subiektywng. To dlatego na
przyktad éwczesny kompozytor uzywat konkretnego, wspoélnego dla wszystkich kompozytorow
zasobu $rodkow, zeby odmalowac sens stéw i emoc;ji'**. Ten wspdlny zaséb srodkéw to wiasnie
wspominany juz kilkakrotnie alfabet afektow, figury retoryczne w muzyce, ktére w XVI wieku
zostaly skrystalizowane, natomiast juz w XVIII zniszczone. Osiemnasty wiek bowiem owe
zywe dla manierystéw afekty zamienit w poreczna doktryne, w ktérej ,symboliczne znaczenia
byty przyszpilone do formut muzycznych niczym martwe motyle do tablic”'®. Szesnasty wiek
nigdy nie zamienit symbolu w rzecz ze wzgledu na to, ze cel artystow ciagle jeszcze byt es-
tetyczny, oraz dlatego, ze mieli oni wtasnie owg opisywang powyzej swiadomos¢ iluzyjnosci
sztuki, tego, ze jest ona co najwyzej reprezentacja, a nie obecnoscia.

Cechy formy manierystycznej

Byta juz mowa o tym, ze w XV wieku malarstwo, a nawet literatura zyskaty trzeci wymiar.
Zmiany organizacji przestrzennej, np. obrazoéw, polegaty gtébwnie na wprowadzeniu perspek-
tywy. To, co zostato zaczete w XV wieku, doprowadzano do doskonatosci i kontynuowano
w wieku XVI. Jest to nastepna niezmiernie wazna zmiana, ktora zaszta w sztuce w XVI wie-
ku — zmiana ta dotyczy catej koncepcji formy dzieta sztuki'.

Edward E. Lowinsky wysunat teze, ze odmienne ksztattowanie sie formy wigzato sie $ci-
$le z nowym pojmowaniem przestrzeni w sensie fizycznym'¥’. Po przetomie kopernikanskim
przestrzen kosmiczna rozszerzyta sie i zmienita swojg organizacje, zmienit sie tez poglad
na ruch ciat niebieskich, ktore w sredniowieczu byty postrzegane jako poruszane jakas
energig z zewnatrz; renesans natomiast widziat je jako bardziej zywotne, poruszajace sie
w wolnej przestrzeni wtasng mocg. Jednoczesnie zaczeto w inny sposob postrzegac Ziemie,
poczatkowo podzielong na obszary dostepne i niedostepne, zamieszkane i niezamieszkane,

133 O $wiatopogladzie manierystycznym pisze w rozdziale ,Socjologiczne podioze manieryzmu”.

3 Przy okazji warto sobie uswiadomi¢ zwigzek tego sposobu myslenia z mysleniem wtasciwym
dla antyku. W tym sensie manieryzm nie byt bynajmniej antyklasyczny, poniewaz czerpat z antycznego
doswiadczenia chyba jeszcze gorliwiej niz renesans.

3 R.E. Wolf, op. cit., s. 95.

% Bardzo wiele zmian wprowadzonych w organizacji formy dziet muzycznych, o ktérych pisze
w tym rozdziale, ma swoje odpowiedniki w sztukach plastycznych (por. rozdz. ,Manieryzm w sztukach
plastycznych”, a zwtaszcza rozdz. ,Magiczne oddziatywanie przestrzeni” i ,Forma manierystyczna
— labirynt, hybryda, groteska”).

137 Zob. E.E. Lowinsky, The Concept of Physical and Musical Space in the Renaissance. W: Mu-
sic in the Culture of Renaissance and Other Essays. Red. B.J. Blackburn, przedmowa H.M. Brown
i E.T. Harris. Chicago 1989, s. 6-18.
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ktore — po przetomowych wyprawach morskich — coraz czesciej okazywaty sie réwnorzedne
z dotychczas znanymi. Przy tym wszystkim byto istotne, ze éwczesni astronomowie i geo-
grafowie uwazali zaréwno Ziemie, jak i wszechséwiat za organiczng catosé.

Wspomniane powyzej rewolucyjne zmiany wywarty znamienny wptyw na muzyke. Wraz
z ,rozszerzaniem sig” (w $wiadomosci ludzi) kosmosu rozszerzata sie przestrzen tonalna.
Wyrazito sie to miedzy innymi w budowaniu obejmujacych coraz wiekszg skale instrumen-
tow oraz w powiekszaniu systemow dzwiekowych w traktatach teoretykow: w 1482 skala
proponowana przez Bartolomé Ramosa obejmowata trzy oktawy, w zaledwie pét wieku
pozniej Stefano Ganneo pracowat przy tworzeniu swojego systemu dzwiekowego na ma-
teriale blisko pieciooktawowym.

Wraz z rozszerzaniem sie przestrzeni dzieta muzycznego nastepowato jej zageszczanie
poprzez uprawomocnianie coraz wiekszej liczby dzwiekéw nienalezacych stricte do diatonicz-
nych skal modalnych. W pierwszej potowie XV wieku Guido z Arezzo z trudem przyjmowat
wprowadzanie do melodii jednego dzwieku obnizonego bemolem, w drugiej potowie tegoz
stulecia wspomniany juz Ramos skonstruowat kompletng skale 12-tonowa (wykorzystujaca
obnizenia lub podwyzszenia o poétton wszystkich mozliwych dzwiekéw skali diatonicznej),
a w 1555 inny teoretyk, Nicola Vicentino, wprowadzat do swoich dziet nawet éwierctony.

Podobnie jak wszechswiat, rowniez przestrzen muzyczng zaczeto opisywac inaczej. Okoto
1450 roku muzycy zaczeli mysle¢ raczej zestawami akorddw i triadami niz pojedynczymi liniami
melodycznymi. Bylo to juz w pewnym sensie myslenie wertykalne, a nie linearne® — dzwieki
zapefniaty forme dzieta bardziej w gtgb. Co wazne, caty materiat dzwiekowy coraz wyrazniej
odnosit sie do gtdbwnego, pierwszego dzwieku skali. Caty utwor uktadano wiasnie przez pryzmat
tego jednego tonu, co jest podobnym procesem do wprowadzania perspektywy w malarstwie,
gdy cata scena obserwowana jest z jednego punktu, z perspektywy widza.

Muzycy porzucili sukcesywny sposéb komponowania utworu (polegajacy na doktadaniu
kolejnych gtosdw) na rzecz tworzenia symultanicznego (myslenie catymi pionami akordowy-
mi). Zrezygnowano tez z wielowiekowej tradycji komponowania dzieta na bazie nieruchomego
tenoru zawierajgcego cantus firmus'®, w zamian za to zaczeto éw tenor przystosowywac
do innych gtoséw pod wzgledem wartosci rytmicznych, a jego melodie wykorzystywano niby
temat, przeprowadzajac jg przez pozostate gtosy.

Umysty zarbwno muzykow, jak i astronomow wydajg sie zmierzaé w kierunku koncepcji orga-
nicznej jednosci. Jest cos$ wiecej niz przypadkowa zbiezno$¢ w idei ,nieruchomego” tenoru i idei
Lhieruchomej” Ziemi, stopniowej rytmicznej asymilacji tenoru do innych gtoséw i asymilacji Ziemi
do innych planet, penetracji wszystkich glosow tg samg melodyczng substancjg i przekonania, ze
Ziemia i inne planety zawierajg te samg materie'? — stwierdza Lowinsky.

Natomiast zmiany w geografii wynikajace z odkrywania coraz to nowych obszaréw Ziemi
mozna przyréwnac do muzycznych prob stworzenia rownomiernej temperacji instrumentow,

% O zmianach w organizacji formy muzycznej z linearnej na wertykalng i z tworzenia sukcesyw-
nego na symultaniczne na przetomie XV i XVI w. pisze tez C. Dahlhaus, Musikalischer Humanismus
als Manierismus. ,Musikforschung” 1982, nr 35/2, s. 126.

138 Cantus firmus byt zazwyczaj melodig zaczerpnietg z choratu gregorianskiego, z czasem zaczeto
tez dopuszczac¢ swieckie i ludowe zrodta, a nawet zapozyczanie melodii od innych kompozytoréw. Ta
linia melodyczna, od ktorej zresztg najczesciej brat tytut caty utwor, powierzana byta tenorowi, ktory byt
$Spiewany, a nierzadko grany na instrumencie (panowata w tym wzgledzie raczej dowolnos$¢) w bardzo
dtugich, jednostajnych wartosciach rytmicznych. Cantus firmus byt, jak sama nazwa wskazuje, pewng
wartoscig statg w utworze, byt centrum kompozycji i zawsze (tj. do czasu owych przetomoéw renesan-
sowo-manierystycznych, o ktérych mowa) byt unieruchomiony wtasnie w tenorze.

40 E.E. Lowinsky, op. cit., s. 13.
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ktora pozwolitaby kompozytorowi ,zeglowac¢” poprzez réznorodne tonacje. W 1577 roku
Francisco Salinas opublikowat geometrycznie poprawng konstrukcje réwnomiernej tem-
peracji'*', co umozliwito eksperymenty z modulowaniem do tonacji innych niz wyj$ciowa.
Manierysci stworzyli dzieki temu forme, ktérg mozna by nazwa¢ forma labiryntu bgdz formg
modulacyjng — kompozytor uprawia jakby tutaczke po tonacjach, jeszcze bez okreslonego
planu, ktéry bedzie narzucany pozniej, od przetomu XVII i XVIII wieku, przez stabilizujaca
sie tonalno$¢ majorowo-minorowa. U manierystow za kazdym zakretem tego tonacyjnego
labiryntu czyhajg jeszcze na stuchacza niespodzianki, nagte effetti meravigliosi. Wedréwka
miedzy tonacjami oraz kaprysne uksztattowanie linii melodycznych to muzyczny odpo-
wiednik stynnej rzezbiarskiej figura serpentinata'?. Ponadto tworzenie muzycznych form
labiryntowych miato na celu nie tylko oddanie kaprysnych, niby-rzezbionych serpentynowych
skretow w melodii i harmonii, lecz takze posiadato aspekt symboliczny, gdyz bazowato na
mistycznych zwigzkach miedzy dzwiekami'3,

Problem modulacji to zarazem problem rozwoju chromatyki w manierystycznych utwo-
rach. Jeszcze w XV wieku akcydentalnych znakéw przy nutach uzywano o wiele ostrozniej.
Chromatyka miata éwczesnie dwojakie zastosowanie: pierwszy wariant to taki, ze bemol
lub krzyzyk pojawiaty sie tylko przypadkowo i z rzadka byty zanotowane w partyturze. Drugi
wariant stanowita tzw. chromatyka dzwieku prowadzacego, tzn. znak chromatyczny poja-
wiat sie tylko przy siddmym stopniu osSmiotonowej skali, tak aby miedzy owym przedostat-
nim a ostatnim dzwiekiem wystapita odlegtos¢ poéttonu, przez co byly one silniej ze sobg
zwigzane, a 6w zmieniony siodmy stopien wyrazniej cigzyt do ostatniego dzwieku finalis.
Chromatyka dzwieku prowadzacego miata, jak z tego wynika, funkcje zespalania utworu
w catos¢, stopniowo tez dzieki niej stabilizowata sie nowa tonalno$¢ (minorowo-majorowa
w miejsce dominujacych od sredniowiecza skal modalnych).

W XVI wieku sytuacja zmienita sie o tyle, ze rozwineta sie tzw. chromatyka wariantowa.
W ten sposob dzwiek fis (podwyzszone f) mégt spetnia¢ podwdjng funkcje, mianowicie
mogt albo stanowi¢ dzwiek prowadzacy do g (jak to byto juz wczesniej), albo by¢ po prostu
wariantem dzwieku f. W tym drugim przypadku rolg alteracji nie byto juz Scislejsze wigzanie
dzwigekéw ze sobg, lecz kolorowanie diatonicznej melodii. Chromatyka wariantowa zatem
nie dziatata juz pomiedzy akordami, lecz zmieniata barwe wyizolowanego akordu. Takie
podejscie do chromatyki zblizato tez manierystycznych kompozytoréw do celu, jakim byto
odnowienie muzyki antyku. Z wiadomosci, jakie przetrwaty na temat starozytnych greckich
skal, wynikato bowiem, ze byty one silnie schromatyzowane i mogty zawiera¢ nie tylko
poéttony, ale nawet ¢wierétony™4.

Modulowanie zatem wraz z chromatykg dawato efekt formy labiryntowej. Jednoczes-
nie przyczyniaty sie te zabiegi do powstawania kolejnych cech charakterystycznych dla

41 C. Dahlhaus zauwaza, ze ustalaniu sie rownomiernej temperacji sprzyjata wspomniana wertykal-
na organizacja materiatu w dziele muzycznym: kompozytor skupiat sie dzieki niej na wyizolowanym akor-
dzie, swobodnie przy tym moégt penetrowac tajemnice jego brzmienia (zob. C. Dahlhaus, op. cit., s. 127).

42 Jesli chodzi o forme labiryntowa, por. analize madrygatu Gesualda da Venosy Moro lasso
al mio duolo u H. Poosa w studium Gesualdos Madrigal ,Moro lasso al mio duolo”. Eine Studie zur
Formtechnik des Musikalischen Manierismus. W: Chormusik und Analyse. Beitrdge zur Formanalyse
und Interpretation mehrstimmiger Vokalmusik. Red. H. Poos. Mainz 1983, s. 87—101.

43 Takg teze wysuneta M.R. Maniates, przychyla sie do niej J.E. Cumming (The godess ,Fortu-
na” revisited. ,Current Musicology” XXX [1980], s. 9), sugerujac zarazem, ze manierystyczny labirynt
modulacji mogt stanowi¢ symbol zmiennosci losu ludzkiego.

44 Na temat rodzajow zastosowan chromatyki w utworach XVI-wiecznych pisze duzo C. Dahlhaus,
op. cit., s. 124-127).
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manierystycznej formy, zwtaszcza muzycznej — utwory typowe dla manieryzmu, takie jak
madrygaty, miaty forme mocno pokawatkowang i analityczng'.

Na taki efekt sktadaty sie jednak nie tylko modulacyjnos¢ i upodobanie do chromatyki.
W niematym stopniu przyczynita sie do tego omawiana juz zasada imitazione della natura
di parole, ktéra nierzadko byta doprowadzona do absurdalnej niemal postaci oddawania
kazdego stowa pojedynczym zwrotem muzycznym. Ta obsesja na tle szczegotow wigzata sie
tez z catym swiatopogladem XVI wieku, z panujgcymi wowczas niepewnoscia i zagubieniem.
»W tekscie — pisze Don Harran — niepewnos¢ przykrywa sie mnozeniem ponad miare stow,
w muzyce: dzieleniem catos$ci na serie zindywidualizowanych sktadnikdw”'46,

Z powodu takiej organizacji materiatu na przyktad madrygat stat sie formg bez punktu
kulminacyjnego oraz bez konkretnego ukierunkowania. Frazy melodyczne nastepowaty
skumulowane jedna po drugiej, przy czym byty zbyt zindywidualizowane i niezwigzane ze
sobg, by wytworzy¢ choéby ogdlny nastrdj lub ukazac sens i cel catego utworu.

Manierysci nie tylko wyprobowywali z lubos$cig rozne formy, lecz takze rozne style, przy
czym zawsze odbywato sie to nie na zasadzie syntezy, ale szeregowania, zestawiania ze
sobg i sczepiania r6znych manier'*”. W przypadku wspominanego juz kilkakrotnie madrygatu
niebagatelna role w jego ,hybrydalno$ci” odgrywato jego podwdéjne pochodzenie. Scieraty
sie w nim wptywy tradycji pétnocnej (elementy motetu i chanson) oraz potudniowej (villota,
mascherata, canzona, frottola)'®.

Kontrast i paradoks nalezaty zresztg w ogdle do naczelnych zasad, jakimi kierowali
sie manierystyczni tworcy. Credo epoki mogtoby brzmie¢: sprawia¢, by ludzkie uczucia
byty tak zywotne jak ogien i woda, oraz jednoczy¢ ich przeciwienstwa tak, by stawaty sie
jeszcze dwakro¢ bardziej zywe'*®. Takie dazenia sprawiaty, ze oprécz braku kulminacji
forme manierystyczna cechowato wiele napie¢, ktére autor celowo pozostawiat nierozia-
dowane.

Mnogos¢ aspektow sktadajacych sie na ostateczny ksztatt formy manierystycznej
(zmiany w postrzeganiu przestrzeni w formie, labirynt, modulacyjno$¢, analitycznosé, effetti
meravigliosi, chromatyka, obsesja na tle szczego6téw, brak jednoznacznej kulminacji z jed-
noczesng wieloscig nierozwigzywanych napie¢, zasada kontrastu) mozna okresli¢ dwoma
terminami — jako forme hybrydalng oraz jako emocjonalng organizacje formy. Forma ta
emocjonalna byta po dwakro¢, po pierwsze dlatego, ze miata wzbudza¢ emocje w stuchaczu,
widzu lub czytelniku (w zaleznosci od rodzaju sztuki oczywiscie), po drugie zas, poniewaz
tworzona byta emocjonalnie i odzwierciedlata emocje tworcy.

45 To samo zjawisko ma prawdopodobnie na mysli Bohdan Pociej, ktéry w swoim eseju po-
Swigconym formie manierystycznej wspomina o charakterystycznej dla owej epoki ,formie osobliwie
nieciggtej” oraz o ,muzyce bardziej deformowanej niz formowanej” w stosunku do zastanych, ,aprio-
rycznych” wzorcéw renesansowych (zob. B. Pociej, Rozwazania o formie w muzyce baroku. 4. Forma
manierystyczna, ,Canor” IV [1995], nr 2 [13]).

46 D. Harran, op. cit., s. 532.

47 Dlatego do typowych form manierystycznych naleza te, ktore taczyty w sobie nawet sprzeczne
elementy, np. quodlibet, kombinowana chanson, motet-chanson oraz religijny motet ze swieckim cantus
firmus. Lubianym przez manierystéw chwytem byly tez politekstualno$¢ i obecnosc¢ jednoczesnie dwoch
canti firmi, co byto wyrazem ztozonos$ci wszech$wiata i aspektu mistycznego mysli manierystycznej
(na ten temat zob. J.E. Cumming, op. cit., s. 9).

48 Zob. D. Harran, op. cit., s. 530.

49 Autorem stéw jest Stradino (Giovanni Mazzuoli), a przytaczam je za R.E. Wolfem, op. cit.,
s. 93.
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Forma uczu¢ lub uczucie formy — opera

Tak wielki fadunek emocji (tych wtozonych w forme i tych przez nig wywotywanych) potrze-
bowat specjalnego aparatu i zasobu srodkéw, by dzieto mogto je udzwigng¢. Manieryzm
owe srodki odziedziczyt po renesansie, jednak bardzo szybko okazato sie, ze renesansowe
techniki i formy nie przystajg do nowych manierystycznych tresci.

Bylto to szczegolnie czytelne na gruncie muzyki. W XVI wieku dominowata jeszcze poli-
fonia wokalna, czyli $piew wielogtosowy. W drastycznej zatem sprzecznosci z zastosowanym
aparatem wykonawczym pozostawata silnie zindywidualizowana, nacechowana osobistym
przezyciem tres¢ wykonywanego utworu. Trudno o wiekszy absurd niz sytuacja, w ktorej pie¢
gtosow jednoczes$nie wyznaje, ze usycha z mito$ci do ukochanej, badz gdy czterogtosowy
Oblubieniec zaprasza Oblubienice do swego toza. A tak witasnie wygladaty muzyczne utwory
w manieryzmie. Walka pomiedzy zawarto$cig tresciowg a jej uksztattowaniem i przekazem
byta na tyle silna, ze w pewnym momencie nie byto juz wiadomo, czy to forma powinna
nadawac ksztatt wyrazanemu sztukg uczuciu, czy owo uczucie decydowac o formie'.

W momencie prawdziwego kryzysu sztuki manierystycznej ratunkiem dla niej okazata sie
opera. Rozwigzywata ona bolesny konflikt pomiedzy ,ja” tekstu a ,my” polifonicznej muzyki.
Teraz owo tekstowe ,ja” przektadato sie na muzyczne i sceniczne ,on”.

Opera byta blizej rzeczywistosci jeszcze w inny sposéb. Zycie to wszak nie bycie, lecz
stawanie sie. Uczucie aktualizuje sie, potrzebuje czasu, zeby sie sta¢. Dzieki operze czas
staje sie czwartym wymiarem sztuki. ,Opera jest personifikacjg uczucia, emocjg obserwowang
w procesie stawania sie, podczas gdy madrygat czy motet byty skoncentrowaniem bycia,
uczuciem czy wyobrazeniem uchwyconym w danym momencie”®'. Opera zostata zatem
stworzona przez manieryzm, a nie — jak sie utarto — przez barok. W baroku rozwijata sie dalej,
ale przeciez rozwijata sie tez w klasycyzmie, romantyzmie, a takze jest zywotna wspofczesnie.
Utozsamianie pierwszego etapu popularnosci oper, ktéry przypadt na barok, z wytworzeniem
sie owej formy w epoce barokowej wtasnie jest zbytnim uproszczeniem?2,

Niewatpliwg manierystycznos¢ pierwszych oper mozna poprze¢ jeszcze kilkoma waz-
kimi argumentami. Po pierwsze, w poczatkowych operach bohaterami byli bogowie, herosi
i potbogowie. Ich dzieje mialy zadziwia¢ i oniesSmiela¢. Stuchacz miat by¢ zmuszony do
konfrontowania swojej niktej, nieznaczacej osoby z mitologicznymi gigantami opery oraz
biblijnymi bohaterami oratorium, przez co jego mato znaczgce zycie na niewielkiej planecie
miato odchodzi¢ w zapomnienie w blasku i przepychu doswiadczenia estetycznego. W zasa-
dzie dopiero od Poppei Monteverdiego (1642) bohaterami zaczynajg by¢ tez ludzie, zwykte
postacie historyczne, z ktérymi wygodniej byto sie poréwnywaé nowej, burzuazyjnej — juz ba-
rokowej — widowni. Sztuka baroku jest bowiem logiczna, formalna i zdrowa w nastroju’®.

80 O problemach pogodzenia w madrygale formy z tre$cig pisze tez Shearman, cho¢ w jego ujeciu
madrygatowe sztucznosci i sprzecznosci byty zatozone oraz celowe: ,Madrygat mozna [...] zaliczy¢
do omawianej przez nas muzyki [manierystycznej — dop. K.S.-K.] przede wszystkim dlatego, ze jest
na wskro$ «sztuczny»; sztuczny w stylu i w pomysle, bo wyrazajac tresci najbardziej osobiste (zwykle
wyznania mitosne, prawie zawsze sentymenty) przeznaczony jest do wykonywania przez czterech lub
nawet wiecej Spiewakow [...]” (J. Shearman, op. cit., s. 124).

51 R.E. Wolf, op. cit., s. 96.

152 Zwolennikiem utozsamiania powstania opery z poczatkiem baroku jest John Shearman. Nie do
konca jest przy tym konsekwentny w podkreslaniu przepasci, jaka ma dzieli¢ manieryzm i barok, ponie-
waz twierdzi, ze ,pierwsze opery rozwinety sie z pastorale” (J. Shearman, op. cit., s. 127), a wczesniej
wszak klasyfikuje pastorale wtasnie jako gatunek typowo manierystyczny (ibidem, s. 109-116).

153 Zob. R.E. Wolf, op. cit, s. 98.
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Drugim argumentem przemawiajagcym za manierystycznosciag pierwszych oper jest ich
forma. Najlepiej problem ten wyjasni¢ w zestawieniu z malarstwem. Malarstwo maniery-
styczne, a pozniej barokowe, konsekwentnie dazyto do form otwartych, ktére pozwalatyby
mu tym lepiej dotrze¢ z emocjonalnym przekazem do odbiorcy. Mogto sobie na to pozwolic,
poniewaz w przypadku sztuk wizualnych widz zawsze jest swiadom konwencji — to, co
oglada, zawsze pozostaje zewnetrzne w stosunku do niego. Z muzyka jest inaczej, jest
nienamacalna i wdziera sie do duszy stuchacza. Dlatego zbyt dostowne zblizenie sie muzyki
do zycia mogtoby wybi¢ stuchacza poza doswiadczenie estetyczne, pozostawiajgc go np.
z bolem zdradzonej Ariadny tak wielkim, jakby to byt jego wtasny bdl. Totez muzyka z kolei
musiata dazy¢ do form zamknietych, uporzadkowanych.

Pierwsze opery nie byty jeszcze formami zamknietymi. Niebezpiecznie zblizaty sie do
codziennej, zwyczajnej mowy, ze swg melorecytacjg, podporzadkowang raczej prozodii niz
Scistemu metrum. Ta realno$¢ potrzebowata dopiero ujecia w nawias i cudzystow nowej ka-
dencyjnej tonalnosci, metrum, progresji rytmicznych i melodycznych. ,W tym sensie — wedtug
stow Roberta Ericha Wolfa — opera nie jest skutkiem baroku, ale jego przyczyng”'®*.

Przyczynkiem do uznania powstania opery w epoce manieryzmu sg spostrzezenia Ma-
niates. Podkresla ona elitarny charakter muzyki manierystycznej, ktéra miata by¢ dworska,
wyrafinowana i przeznaczona w zasadzie tylko dla wtajemniczonych. Tak samo wczesne
opery: ,[...] reprezentujg ostatnig manierystyczng walke o petng zaskoczen retoryczng moc
w muzyce, ale takg moc, ktéra sprawia przyjemnosc tylko wyrafinowanym i wyksztatconym
stuchaczom. Kiedy opera staje sie artykutem publicznym, traci swoje najbardziej drogocenne
manierystyczne cechy, ktére sg bezposrednio zwigzane z socjologicznymi i stylistycznymi
przestankami musica reservata [muzyki manieryzmu]”%.

Manierystyczne sa réwniez, wedtug Maniates, wstepy autorow do dwoch pierwszych oper,
Eurydyki Periego i Eurydyki Cacciniego. Obie przedmowy ,ukazujg kontynuacje zywotnosci
manierystycznych wartosci estetycznych i postaw”'®, takich jak usilne dazenie artysty do
uniesmiertelnienia sie poprzez swe dzieto (np. Jacopo Peri z petnym szacunkiem dla swego
znakomitego kolegi pisze, ze chciatby zaznaczy¢, iz jego Eurydyka byta jednak pierwsza).

| jeszcze jedno — opera jest wszak sztukg audiowizualng. W pierwszych operach mozna
dostrzec wiele elementow manierystycznych rowniez w ich zewnetrznej, wizualnej warstwie.
Autorem tezy, ze powstanie opery Scisle wigze sie z malarstwem i rzezbg o charakterze
irracjonalnym drugiej potowy XVI wieku, jest Hellmuth Christian Wolff. On tez podjat prébe
skatalogowania czesci motywow wspolnych dla scenografii wczesnych oper i manierystycz-
nych sztuk plastycznych'’. Jako manierystyczne cechy sceny operowej Wolff wymienia np.
sktonnos¢ do asymetrii i odsuwania istotnych elementow ze srodka na obrzeza (jak to miat
w zwyczaju robi¢ w swoim malarstwie Tintoretto), umieszczanie orkiestry w chmurach nad
scena, wprowadzenie maszyn latajgcych (latajace postacie chetnie byty tez malowane przez
manierystycznych tworcéw), naduzywanie wrecz wozéw ciggnietych przez konie, pawie
lub orty, budowanie na scenie jaskin oraz grot wyrazajgcych niesamowitos¢ i niezwyktosc,

%4 R.E. Wolf, Renaissance, Mannerism, Baroque: Three Styles, Three periods. W: Les Colloques
de Wegimont IV — 1957. Le Baroque musical.Recueil d’études sur la musique du XVlle siecle. Paris
1963, s. 45.

1% M.R. Maniates, op. cit., s. 272-273.

%6 |bidem, s. 231.

157 Zob. H.Ch. Wolff, Die Malerei des Manierismus und die friihe Oper. W: Colloquium Musica
Bohemica..., op. cit, s. 171-176 oraz idem, Manierismus und Musikgeschichte, ,Musikforschung”
1971, nr 24/3, s. 245-250.
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a ponadto stuzgacych tez do pomnazania przestrzeni scenicznej, czeste stosowanie efektu
kontrastowania swiatta i ciemnosci, chmury ogniste, burze morskie, kolosy, akcentowanie
zjawiska przemiany (zaréwno poprzez pokazywanie przemian ksiezyca, jak i czarodziejskich
przemian ludzi w zwierzeta i rosliny), wprowadzanie na scene figur symbolicznych i alego-
rycznych, groteskowych scen z duchami oraz elementu zaskoczenia.

Manieryzm a barok — granice epok

Postrzeganie manieryzmu jako $lepej uliczki jest o tyle bezpodstawne, ze wiele zjawisk
zapoczatkowanych wiasnie w sztuce XVI wieku istniato i rozwijato sie dalej w epoce baroku.
Jednym z najwazniejszych przyktaddéw na to jest wiasnie opera. Ale nie tylko ona.

Do elementow manierystycznych znajdujacych swa kontynuacje w baroku nalezy tez
concetto. Poetg stosujacym te kategorie w praktyce, a ktérego tworczosc tgczy na ksztatt
mostu poezje manierystyczng i barokowa, jest Marino. | nie jest chyba przypadkiem, ze teksty
Marina bardzo chetnie wykorzystywat w swoich madrygatach Monteverdi — jego kompozycje
stanowig przej$cie miedzy manieryzmem i barokiem muzycznym?®.

W tworzeniu logicznego i spéjnego przejscia pomiedzy manieryzmem a barokiem istotng
role odegrata instytucja akademii. Akademie wywodzity sie z mniej formalnych zgrupowan
renesansowych humanistéw-erudytéw i skupiaty zaréwno artystoéw, jak i mecenaséw. Czton-
kowie akademii koncentrowali sie na powaznych przedmiotach, takich jak literatura, prawo,
filozofia, sztuka, nauka, teatr, medycyna, ale nierzadko réwniez zajmowali sie tak btahymi
problemami jak zachowanie dworskie, pochwata dam i gry towarzyskie. Do najstynniejszych
akademii w XVI wieku nalezaty np. padewska Accademia degli Eterei, ktérej cztonkami byli
Guarino Guarini i Torquato Tasso, oraz florencka Accademia del Disegno, ktérej pomysto-
dawcag i programodawca byt Vasari.

Podobng do pozostatych manierystycznych akademii byta stawna Camerata Florenc-
ka, ktorej dziatalnos¢ zwykto sie przyjmowac za poczatek baroku w muzyce. Po uwaznym
przestudiowaniu pism cztonkéw Cameraty nalezy stwierdzi¢, ze z manieryzmem byfa ona
zwigzana znacznie silniej, niz mozna by przypuszczac. List Giovanniego Bardiego do Julia
Cacciniego wskazuje na dwa dgzenia florentczykéw: przede wszystkim zalezato im na umac-
nianiu znaczenia melodii solowej ze wzgledu na przyjemnos¢, jakg czerpali z jej stuchania'®,
ponadto zas pragneli promowac ,stodkg ponetnos¢ gtosu solowego”. Prawidtowg prozodie
i deklamacyjne przekazywanie tekstu uwazali co najmniej za drugoplanowe. Dopiero p6zniej
Girolamo Mei doszedt do przetomowych wnioskéw, ze to nie polifonia, lecz monodia moze
sie lepiej zblizy¢ do ideatow antycznych'®. Warto przy tym pamieta¢, ze che¢ odnowienia
zatozen sztuki starozytnej nie zrodzita sie dopiero w umystach czionkéw Cameraty, ale
stanowita cel rowniez teoretykdw manierystycznych.

Z upodobaniem florentczykéw do brzmienia gtoséw solowych wiaze sie jeszcze jedna
kategoria manierystyczna przejeta nastepnie przez barok, mianowicie temat improwizowa-
nej ornamentacji w Spiewie, ktory stat sie jednym z kluczowych zagadnien wykonawstwa

%8 Zauwaza to M.R. Maniates, op. cit., s. 77.

% Tych pogladow Cameraty nie bierze pod uwage Shearman, kiedy pisze: ,Stylowi madrygato-
wemu przeciwstawiata sie w muzyce $wieckiej pod koniec XVI wieku monodia florenckiej Cameraty,
reprezentujgca zwyciestwo pogladéw Girolama Mei oraz Vincenza Galilei, ktérzy zwalczali hedonizm”
(J. Shearman, op. cit., s. 127).

60 Por. M.R. Maniates, op. cit., s. 220.
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w nastepnej epoce. Juz po 1592 roku wtasciwie wszystkie traktaty na temat muzyki wokalnej
koncentrujg sie na $piewie solowym. Kojarzacy sie tak bardzo z barokowg sceng operowg
kastraci réwniez pojawili sie juz w manieryzmie — pierwszy zostat zatrudniony w Kapeli
Papieskiej w 1562 roku.

Obok ornamentacji do niezmiernie waznych problemoéw poruszanych w manieryzmie,
a kontynuowanych przez barok nalezg prace nad stworzeniem instrumentéw rownomiernie
temperowanych oraz szeroko pojeta retoryka muzyczna. To drugie zagadnienie dotyczy
gtéwnie madrygalizmoéw, ktore daty poczatek Figurenlehre i Afektenlehre (pojecia stworzone
przez muzykologie dopiero wspétczesnie), przy czym termin musica poetica byt uzywany
w odniesieniu do sztuki komponowania jeszcze przed stworzeniem systemu figur retorycz-
nych przez Burmeistra. Sam Burmeister, przypomnijmy, przy kodyfikacji systemu owych
figur pracowat wtasnie na materiale manierystycznym.

Jak widac, liczne sa nitki taczgce manieryzm z barokiem. Wielu historykéw, zwtaszcza
na Zachodzie, wtasnie w baroku widzi poczatek nowoczesnej muzyki. Nie nalezy jednak
zapominac, ze rozw0j muzyki barokowej reprezentuje continuum wydarzen, poniewaz se-
conda prattica, nowoczesny styl lezacy u podstaw pozniejszego ksztattu muzyki w baroku,
rozwija sie z bella maniera, stylu, ktéry rozkwita na estetycznych i technicznych ekspery-
mentach XVI wieku®".

Widzenie w manieryzmie epoki tak bezptodnej, ze dopiero na jej gruzach mogta na-
rodzi¢ sie petna witalnosci sztuka baroku, jest o tyle bezpodstawne, ze z czasem sztuka
barokowa rowniez nie oparta sie bezlitosnym prawom konwencjonalizacji form, rowniez ona
nieuchronnie dotarta do takich granic pretensjonalnosci i ozdobnosci, a jedynym ratunkiem
dla niej byto zwrdcenie sie ku innym sposobom ekspresji przyniesionym przez Christopha
W. Glucka, Josepha Haydna i Wolfganga A. Mozarta'®2.

Btedem jest réwniez nazywanie sztuki manierystycznej nieekspresyjng'®. Byta ona
moze nawet az nazbyt ekspresyjna, nazbyt ludzka, przeksztatcajagca w zalete swojgq niedo-
skonatosc¢, niekonsekwencje i niestabilnos¢. Manierystéw ztamata wtasnie zbyt usilna che¢
ogarniecia sztuka zycia. Pojedyncze, dajace sie uchwyci¢ objawy zycia wygladaty w dziele
sztuki nieporadnie, niepewnie, nawet Smiesznie. Przystrajanie przedstawianego uczucia
w ozdobne szatki srodkow retorycznych z jednej strony miato uwyraznia¢ tegoz uczucia
ztozonos¢, z drugiej — pokazywaé niemoc i bezsilnos¢ artysty, ktory w swym poszukiwaniu
ekspresji doszedt juz do granic mozliwosci dzieta sztuki.

To nie manieryzm, ale wtasnie styl barokowy jest sformalizowany i skonwencjonalizowa-
ny. Poczatki monodii, reprezentowane w dzietach Jacopa Periego, Giulia Cacciniego, Clau-
dia Monteverdiego, Girolama Frescobaldiego, Giacoma Carissimiego i Heinricha Schitza
sg jeszcze manierystyczne w swojej prawdziwosci uczué. Tak naprawde zatem styl Schiitza
i Johanna Sebastiana Bacha, Monteverdiego i Georga Friedricha Handla, Frescobaldiego

61 Por. ibidem, s. 132.

62 Nie bierze tego pod uwage Shearman (op. cit., s. 124), piszac o ,namietnej ekspresji i barokowej
sile dramatycznej”, ktorg tchneli w madrygat Monteverdi i Schitz (uznawani przez niego oczywiscie
za kompozytoréw barokowych)

63 Co nieustannie podkresla w swej pracy Shearman. Wydaje sie przy tym, ze takie nastawienie
wynika z jego nie do konca obiektywnego stosunku do badanej epoki, ktéry ujawnia sie np. w sfor-
mutowaniu: ,Problem formy i tresci [...] doprowadza nas w koncu do najwazniejszego zarzutu [sic!],
jaki mozna wysung¢ przeciw manieryzmowi; mam na mysli czeste grzechy przeciw horacjanskiej
i arystotelesowej koncepcji decorum, stosownosci do zatozonego celu” (J. Shearman, op. cit., s. 204).
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i Francisa Couperina sg od siebie dalsze niz Schutza i Orlanda Lassusa, Monteverdiego
i Cipriana da Rore, Frescobaldiego oraz Andrei i Giovanniego Gabrielich'®4.

Wobec takiego spostrzezenia znacznie logiczniej i jasniej mozna poklasyfikowac zjawiska
W muzyce w nieco zmienionych w stosunku do najczesciej przyjmowanych ramach czaso-
wych. Prawdziwie ,klasyczny” i renesansowy jest w zasadzie tylko wiek XV1¢°, a XVI wiek jawi
sie juz jako ,nieklasyczny”. Jednos¢ XVI wieku polegata na poszukiwaniu nowych srodkow
do poruszania, zdumiewania i przyttaczania stuchacza badz widza, oraz na wypréobowywaniu
najbardziej ekstremalnych pomystéw. Wreszcie nalezy zaproponowac jeszcze jedng zmia-
ne — wobec wyzej wytozonych uwag na temat opery i przynaleznosci pierwszych monodii
jeszcze do epoki manieryzmu trzeba przyjaé, ze poczatek baroku w muzyce przypadatby
na lata 1635-1650, a nie, jak czesto sie uwaza, na rok 1600,

Zakonczenie

Przedstawiona przeze mnie w niniejszej pracy synteza ma-
nieryzmu nie rosci sobie bynajmniej prawa do bycia jedynym stusznym sposobem ogladu
owego stylu. Niemniej jednak wydaje sie, ze zaprezentowane w niej poglady pozwalajg na
stwierdzenie, ze pojecie manieryzmu wcale nie musi by¢ rozpatrywane jedynie jako ,swoista
hipostaza”®’. Trudnosci periodyzacyjne nie powinny jednak nigdy — o czym pisatam miedzy
innymi we wstepie do niniejszego studium — przestania¢ mozliwosci stwarzania spojnego
obrazu pradéw i epok.

| cho¢ juz na poczatku lat dziewiecdziesigtych XX wieku Zygmunt Szweykowski
stwierdzat z rezerwag, ze ,po okresie owych dyskusji, zwtaszcza dotyczacych manieryzmu,
dyskusiji, ktére wtasciwie nie doprowadzity do zadnych wnioskow takich, ktére mogtyby by¢
powszechnie zaakceptowane, przyszedt czas na postawe bardziej «bezpieczngy, nieanga-
Zujaca sie w rozwazania natury syntetycznej’'®®, to wobec zaprezentowanych tu pogladéw
i argumentow nie uwazam za stuszne odzegnywanie sie od badania zjawisk kultury jako
pewnych catoéci i od proby porzadkowania ich.

W okresie manieryzmu mozemy zaobserwowac¢ uderzajaco wiele elementow, ktdre sg
wspolne dla wszystkich sztuk. Przede wszystkim zwraca uwage zjawisko wszechwtadnej
maniery, ktéra — nie tylko jako ogodlnie pojety styl, lecz takze jako forma idealna dzieta sztuki

64 Por. R.E. Wolf, The Aesthetic Problem..., op. cit., s. 101.

65 Takie spostrzezenie zresztg tez wpisuje w renesans kompozytoréw, ktérych nierzadko uwaza
sie za gotyckich, tj. G. Dufaya, J. Ockeghema i J. Obrechta. Jednak wobec przyjetej charakterystyki
renesansu jako epoki opanowania iluzji, teorii, nauki i matematycznej scistosci nie mozna zaprzeczyc,
ze kompozytorzy ci doktadnie odpowiadajg tym kryteriom.

166 Takie granice czasowe renesansu, manieryzmu i baroku proponuje przede wszystkim R.E. Wolf,
The Aesthetic Problem..., op. cit. oraz idem, Renaissance, Mannerism..., op. cit. Przed Wolfem trak-
towanie XVI wieku jako manierystycznego sygnalizowane jest juz w studium L. Schradego. Podobnie
potem u M.R. Maniates, ktéra wczesng faze manieryzmu widzi juz u takich kompozytoréw, jak Josquin
de Prés, A. Willaert, Ph. Verdelot i J. Arcadelt, a wiec od poczatku XVI wieku, w latach 1550-1580 do-
strzega stabilizacje manieryzmu, jego okres dojrzaty — w latach 1580-1600, a od poczatku XVII wieku do
ok. 1620 roku widzi schytkowy manieryzm, z jednoczesnym stabilizowaniem sie stylu barokowego.

67 R.J. Wieczorek, Humanizm muzyczny. Z dziejow kfopotliwej hipostazy. ,Res Facta Nova” 2003,
nr 6 (15): ,Studia dedykowane Paolo Emilio Carapezzy na Jego sze$cdziesiate piate urodziny przez
przyjacioét sycylijskich i polskich” (Poznan 2003), s. 34.

68 Cyt. za: ibidem, s. 32.
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czy tez, jeszcze bardziej szczegotowo, jako sposob nasladowania natury przez sztuke — byta
w XVl i do potowy XVII wieku obecna zaréwno w rozwazaniach teoretykéw, jak i w $wiado-
mosci oraz dziataniach tworczych malarzy, rzezbiarzy, architektow, poetow i kompozytorow.
Interesujace jest to, ze spojnos¢ wszelkich sztuk manierystycznych opierata sie i na podo-
bienstwie poszczegdlnych, drobnych elementéw wystepujacych w dzietach (np. wynaleziona
przez rzezbiarzy figura serpentinata ma swoje odpowiedniki w malarstwie, literaturze oraz
muzyce), i na tym, ze forme dzieta sztuki (plastycznej, literackiej, muzycznej) organizowaty
pewne nadrzedne zatozenia i idee.

Taka przenikajaca catg sztuke manierystyczng strukturg organizujgcq oraz formujaca
byta retoryka. Jej obecnos¢ w literaturze owego czasu jest w zasadzie oczywista. W niniej-
szym studium wskazano tez wptyw retoryki na sztuki plastyczne. Zupetnie za$ szczegdlng
relacje i wspotzaleznos¢ mozna dostrzec pomiedzy retorykg a muzykg w XVI i XVII wieku.
Dzieki podporzadkowaniu retoryce (w jej wyjatkowym, manierystycznym ksztatcie) poezja
i muzyka owej epoki rozwijaty sie w $cistym wzajemnym powigzaniu, wzajem sie inspirowaty
i zmieniaty.

Swiadomi wyjatkowo$ci swojej epoki manierysci szukali natchnienia w réznych dziedzi-
nach sztuki i czerpali z nich doswiadczenie. Poszukujac wtasciwej drogi przez krete korytarze
labiryntowych, tajemniczych form, kierowali sie pewnym, a zarazem petnym cudownosci
autorytetem nauki o retoryce. Nieco zagubieni w magicznych przestrzeniach przesycali
swoje dzieta intensywnymi emocjami, uzyskujac przy tym zaskakujgce efekty plastycznosci
w poezji, retorycznosci w muzyce i muzycznosci w malarstwie.
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