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Claudio Monteverdi.
Nauka o afektach 1 seconda pratica

Gioseffo Zarlino i skupieni wokét Giovanniego dei Bardiego teoretycy
Cameraty Florenckiej, chociaz réznili sig w ocenach muzyki antycznej i im
wspGlezesnej, faktycznie wspdlnie przygotowali grunt dla radykaluaych prze-
mian zwigzanych z powstaniem monodii akompaniowanej i utrwaleniem
seconda pratica. Oni tez stworzyli podwaliny XVII-wiecznej muzycznej na-
uki o afektach!: Zarlino dal jej podstawy systematyczne, Camerata — ide-
owe. Zmiany, jakie nastepowaly, spowodowane byly jednak przede wszyst-
kim nowymi, odmiennymi od renesansowych, wyobrazeniami o zadaniach
i celach muzyki. Znakiem zachodzacych przemian, a takze swoistym feno-
menem poczatku epoki baroku w muzyce stato si¢ wyksztalcenie gatanku
operowego, wynikajgce po czedcl z renesansowej jeszceze fascynacji anty-
kiem, z checi wskrzeszenia dramatu greckiego, w duzej jednak mierze z ba-
rokowych juz wyobrazed o mozliwoéei ,,inscenizowania” afektow — uczud
i namietnosci, oraz z nadziei na ich wzbudzanie w odbiorcach muzyki.
Systematyczie ujecie sytnacji w muzyce wloskiej przelomu epok nastgpito
dopiero w latach trzydziestych XVII wieku — w pismach Giovanniego
Battisty Doniego. Ow stan rzeczy doskonale natomiast ilustruje twérczosé
Clandia Monteverdiego, w ktorej ksztaltujaca sig wladnie doktryna afek-
t6w znalazta odzwierciedlenie wrgcz spektakularne. '

Szczegdlne znaczenie twércy Koronacji Poppei dla muzycznej nauki
o afektach wynika gléwnie z ,przektadalnodei” rozwazan teoretycznych na
praktyke kompozytorskg. Monteverdi byt jednak przede wszystkim kom-
pozytorem, a tylko w marginalnym zakresie swej dziatalnosci - teoretykiem.
Jego refleksje teoretyczng nalezy uznaé za skromng i wtérng wobec wia-
snych dokonan twérczych. Ale wlasnie suma do§wiadczer zawartych w ca-
tym dorobku Monteverdiego sklada si¢ na znaczacs czgs¢ barokowe;j dok-

1 Por. Szymon Paczkowski: Nauka ¢ afektach w mysli muzycene I polowy XVII wieku,
Lublin 1998, s. 24-47. "
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tryny afektéw, trudng do pominigeia i praytaczang przez najwazniejszych
teoretykéw muzyki XVII wieku. Monteverdi nie byt wprawdzie autorem
Zadnego odrebnego ujgcia systemowego i nic wydaje sie realna préba re-
konstrukcji takiego hipotetycznego systemu na podstawie pozostawionych
przezen listow, wstgpdw, dokumentéw czy wybranych kompozycji. Trze-
ba jednak podkresli¢ fakt, ze wszedzie tam swoje poglady i uwagi formuto-
wal nader uczenie, co wynikalo oczywiscie z jego wielkiej oglady oraz oczy-
tania. To wszystko skiada si¢ na inspirujgcy obraz twoércy poszukujacego
nowych rozwiazaf, artysty $wiadomego zachodzacych zmian i zmiany te
ksztattujgcego. Chociaz przedmowy do poszczegélnych jego dziet nalezy
uznac za typowe ohbja$nienia autorskie, jakie dosyé czesto pojawiaty sie
w tamtych czasach, zwlaszcza gdy twodrca staral si¢ wylansowad wynale-
zione przez sicbie rozwigzania w zakresie techniki kompozytorskiej, to jed-
nak przypadek Monteverdiego wydaje sie szczegélny. Warto zatem pokusic
si¢ 0 nakreslenie szerszego tla rozwoju i ksztalttowania si¢ jego tworczej
$wiadomosci, gdyz pozwoli to - byé moze - lepiej zrozumie¢ znaczemie i isto-
te wezesnobarokowej nauki o afektach, ktdrej praktyczng wyktadnia bylo
przecies stynne haslo ,Mowa jest panig harmonii a nie stuzacg™.

Afekt jako przedmiot dzieta muzycznego

Afekt okresla Monteverdi jako passione albo affetione del animo i ma przy
tym na mysli - w zgodzie z nauky o afektach swoich czaséw i calg znana
mu tradycjg filozoficzng — zaréwno tczucie, ktéremu dzialajaca osoba daje
wyraz w muzyce, jak réwniez dziatanie muzycznie wyrazanych namietno-
Sci na sluchaczy, poruszenie stuchacza afektem®. Dla Monteverdiego afekt
staje sig jedna z podstawowych kategorii muzycznych w ogéle, w muzyce
dramatycznej jednak przede wszystkim?: ,Wiedzac, se to wlasnie przeci-
wienistwa gwaltownie poruszajg naszq dusze, celem wszelkiej dobrej mu-
zyki winno by¢ to poruszenie’.

2, La parola sia padrona delP’ armonia ¢ non serva”

3 Claudio Monteverdi, wstep do: Madrigali Guerrieri et Amorosi con alcuni opuscoli in
genere rappresentative, che saranno per brevi Epistodij fra i canti senza gesto. Libro Ottavo,
Wenecja 1638, w: Claudio Monteverdi: Tuste le opere, red. G. F. Malipiero, t. 8, Wiedexi 1967.

* Tezg takg postawila Sabine Ehrmann w pracy Claudio Monteverdi. Die Grundbegriffe
seines musiktheoretischen Denkens, Pfaffenweiler 1989,

5 Sapende che gli contrarij sono quelli che movono grandemente 'animo nostro, fine
del movere che deve havere la bona Musica” - Claudio Monteverdi: op. cit.
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Monteverdi w swoich uwagach o roli afektéw w muzyce (zardwno w li-
stach, jak i we wstepach do niektérych dziel) reprezentuje stanowisko ty-
powe dla jego czaséw. Znaczenie afektéw dla muzyki akcentuje juz Ales-
sandro Guidotti w przedmowie do Rappresentatione Emilia dei Cavalieriego®.
Rownies cztonkowie Cameraty Florenckiej nawigzujae do wyobrazen
o mirabili effetti — cudownych efektach muzyki antycznei, dazq do $piewn
naznaczonego ekspresjg afektu”. W zachowanych po Monteverdim doku-
mentach mozna rozpoznaé wielowarstwowe pojmowanie afektu - z jedne;j
strony zorientowane jest ono na praktyke kompozytorsky, z drugiej zas
rodzaj afektu zalezy od gatunku dziela i lezgcego u jego podstaw libretta.
Praktyka kompozytorska wyprzedza przy tym refleksje teoretyczng.

Ogdlnego podziatu afektéw dokonuje Monteverdi tylko w przedmowie
do VII ksiegi madrygalow, w ktérej — wychodzac od trzech afektéw pod-
stawowych: ira (gniew), temperanza (umiarkowanie) i humiltd o supplica-
tione (pokora lub btaganie) - okregla trzy zasadnicze, wykorzystywane w je-
g0 muzyce style: ,Doszedtem do przekonania, ze sposréd namigtnosei czy
tez sklonnodei duszy istniejg trzy podstawowe, a mianowicie gniew, opa-
nowanie, pokora albo blaganie”s,

Wryliczenie trzech afektéw podstawowych nie tworzy tu samodzielnego
ujecia systematycznego, ma natomiast Scisty zwigzek z kompozycja I Cam-
battimento di Tancredi e Clorinda (1624) iz zastosowanym tam po raz pierw-
szy genere concitato (stylem wzburzonym). Jak juz zaznaczono, to wiasnie
w przedmowie do VIII ksiegi madrygatéw Monteverdi pisze o namigtno-
sciach duszy (passioni, affetioni del animo), w zasadzie jednak tylko jeden
z trzech wymienionych tam afektéw — gniew - spetnia ich filozoficznie
zatozone kryteria. Umiarkowanie i pokora pozostawaly wedtug dotycheza-
sowych ustaleri filozoféw przede wszystkim cnotami®. Zestawienie tak na-
zwanych afektéw podstawowych silnie wigze si¢ natomiast z trzema wyli-
czonymi w przedmowie stylami i staje sie mozliwe do wyjasnienia tylko ze

8 Celem utworu muzycznego jest, by ,pobudzal do réinych uczud, jak: do poboznosci
i do radosci, do placzu i do $miechu j innych podobnych” ~ wstep Alessandro Guidottiego
do wydania Rappresentatione di Anima, et di Corpo Emilio del Cavalliere, w: Jak skomponowas
wDramma per Musica” Od ,Dafne” do ,, Ulisse Lrrante”, ttum. Anna Szweykowska, Krakéw
1994, 5. 71. Na ten temat wyczerpujaco wypowiedzieli sie Anna i Zygmunt Szweykowscy
w artykule ,Rappresentazione di anima, e di corpo” Cavalieriego, ,Muzyka” 1983, T, s. 13-66.

7 Por. Zygmunt Szweykowski: Giulio Caccini wobec teori Cameraty Florenchicj, ,,Muzy-
ka” 1986, 1, s. 51-65.

8 Havendo io considerato le nostre passioni, od’affetioni, del animo, essere tre le pringi-
pali, cioe, ira, temperanza, et humilty o supplicatione” - Clandio Menteverdi: op. cit,

¥ Temperantia” zaliczana jest przez Platona nawet do czterech cnét kardynalnych, kté-
re stuig opanowanin afektéw, W etyce chrzeseijariskiej pokora réwnies staje sig cnoty.




42 Szymon Paczkowski

wizgledu na nie: genere concitato, genere temperato i genere molle. Powigzanie
afektéw z trzema stylami, ktére ze swej strony mozna wyprowadzié z trzech
genera dicendi antycznej sztuki oratorskiej', takze = tréjpodziatu etosu mu-
zycznego opisywanego przez Cleonidesa, Bryenniusa i Aristidesa Quinti-
liana (etos diastaltyczny, hesychastyczny i systaltyczny) !, czy z trzech po-
staci styléw poetyckich Tassa: wspaniatego (magnifica) bads wzniostego
(sublime), $redniego (mediocre) i niskiego (umile)' i wreszcie z Paristwa
Platona oraz De institutione musica Boecjusza'®, pozwala przypuszczad, se
to pozornie ogélnikowe wyliczenie podstawowych afektéw dokonane przev
Monteverdiego stanowi jednak bardziej przemyslang koncepcje opartg za-
Téwno na wlasnym kompozytorskim doswiadczeniu, jak i sporej znajomo-
Sci filozoficznej i retoryczne;j tradycji'4,

Cyceron w swoim Mdway okreslit trzy genera dicendi mianem subtile (pro-
sty), modicum (umiarkowany) i vehemens (gwaltowny)'S. Odpowiadajace
tym trzem rodzajom cele metody retorycznej to stosownie: concitare (prze-
konanie), docere (sprawienie przyjemnosci) i conciliare (wzruszenie) 16, Cha-
rakterystyce nadanej przez Cycerona stylowi o najstabszym afekcie (subti-
le) odpowiada Monteverdiariski opis genere molle'. Paralele miedzy
koncepcjami Monteverdiego 1 Cycerona wygladalyby zatem nastepujgco:
genere concitato — genus gravis, genere temperato — genus modicum ac tempe-
ratum, genere molle — genus molle'8,

Z tradycji opisanych wyzej trzech styléw w retoryce wywodz Monte-
verdi swoj sposdh systematyzowania afektéw: z genere temperato afekt tem-
peranza, z genere molle afekty humiltd o supplicatione; afekt temperanza
mozia wyjasni¢ jako twér analogiczny do temperato, podczas gdy humilta
nalezy wigzaé z genus humile wyodrebnionym jeszcze przez §w. Augustyna

10 Wskazal na ten fakt Rolf Dammann w pracy Der Musikbegriff im deutschen Barock,
Kolonia 1967, s. 196, a za nim Sabine Ehrmann, op. cit.| s. 6.

' Por. Barbara Russano Hanning: Monteverdi's Three Genera, A Stucy in Terminology, w:
Musical Humanism and its Legacy. Essays in Honour of Claude V. Palisca, red. Nanoy Kova-
leff Baker i Barbara Russano Hanning, Nowy Jork 1992, s, 152-156. Por. tes Szymon Pacz-
kowski: op. cit., s. 37.

12 Torquato Tasso: Rozwaiania o sztuce poetyekie], w: Poetyka okresu renesansy, red. Elz-
bieta Sarnowska-Temeriusz, thum. Teresa Dobrzyriska, Wroctaw 1982, s. 454.

13 Manteverdi w swojej przedmowie cytuje poczatkowe slowa # traktatu Boecjusza.

14 Sabine Ehrmann twierdzi, ze Monteverdiemu w rzeczywistosel tylko w niewielkim
stopniu chodzi o jakas filozoficznie ugrumtowana systematyke afektéw. Por. Sabine Fhrmann:
op. ¢it., 8. 6. Uznaje jednak to stanowisko za dyskusyjne.

15 Cyceron: Orator, red. Rolf Westman, Lipsk 1980, s. 21 (21, 69); Cyceron, De Oratore,
red. Kazimierz F. Kumaniecki, Lipsk 1969, s. 336 (ks. 111, 45).

16 Cyceron: De Oratore, op. cit., s. 155 (ks. 11, 128).

17 Yhidem, s. 23 (23, 77).

8 fbidem, s. 28 (27, 95).
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albo z supplicatione wymienianym przez Cycerona: ,orari humili et suppli-
ci oratione™!®. Z genere concitato bezposrednio laczy sie afekt gniewu (ira).

We wstepie do VIIT ksiegi madrygaléw wymienione zostaly pewne kate-
gorie, ktére ~ dodatkowo przy odwolaniu sie do tradycji starozytnej i rene-
sansowej - mogly stanowié punkt wyjscia planowanego przez niego wiel-
kiego traktatu teoretycznego?:

1) sg trzy podstawowe afekty duszy (ira, temperanza, humiltd o suppli-
catione);

2) Monteverdi cytuje fragment z Pasistwa Platona (ks. IT1, 399a), w kt6-
rym mowa o nasladowaniu i akcentach czlowieka meznego, co wiagzato sig
z afektem gniewu i miato potwierdzi¢ genus concitato; bezposrednio po tym
nastepuje w dziele Platona uwaga dotyczaca glosut oraz akcentu rozwagi
iumiarkowania (na ktéra Monteverdi juz sie nie powoluje}, co wigze sie
z Monteverdiariskim afektem umiarkowania i genus temperato, a kilka stron
dalej znajduja sie uwagi o ,,stodyczy, miekkosci 1 tkanin” (ks. III, 411b),
ktére odniesé mozna do Monteverdiariskiego afektu humilta o supplicatio-
ne i ,genus molle”;

- 3) natura glosu ludzkiego (jego trzy rejestry: alto, mezzano, basso — wy-
soki, srodkowy, niski) potwierdza byt tych afektéw?';

4) jak glos ludzki ma trzy rejestry, tak istniejg trzy rodzaje muzyki (con-
citato, temperato, molle);

5) muzyka wielkich ksigzgt grana w ich salonach 1 odpowiadajgca ich
wyrafinowanemu poczuciu pickna dzieli sie na trzy typy (da camera, da
teatro, da ballo);

6) trzy gatunki muzyczne zawarte sg w VIII tomie madrygalow do ktd-
rych odnosi sie przedmowa — madrigali guerrieri, madrigali (jako opuscoli)
in genere rappresentativo OTaz canti Senza gesto,

7) trzy rodzaje etosu wymieniali starozytni (Cleonides, Bryennius, Ary-
stydes Quintilianus): diastaltyczny (pobudzajgcy, odnoszgcy sie do odwagi

19 Cycerom: Rhetorici Libri duo de Iventione, red. E. Stroebel, Stuttgart 1988, 5. 75 (ks. I, § 75).

20 Traktat ten, wraz z ogdlng informacja o jego tredci, zapowiedziany zostal w liscie
Monteverdiego z 22 pazdziernika 1633 roku do nieznanego adresata (Hanning: op. cit., s, 157
sugeruje, ze chodzi tu o Doniego) i mial nosid tytul Melodia, overo seconda pratica musicale.
W lifcie tym Monteverdi pisze wreez, Ze nad owym traktatem pracuje, nie sg jednak znane
dalsze jego losy. Tresé listu we wloskim oryginale por. Sabine Ehrmann {list nr 32 w jej
katalogu, dalej = MBr): op. cit., s. 118-122; polski przeklad listu wraz z krdtkim, niestety
niewolnym od usterek komentarzem podaje Ewa Obniska w: Claudio Monteverdi. Zycie i twér-
czosé, Gdarisk 1993, s. 360-362.

2! Potwierdzony zostaje w ten sposdb postulat Vincenza Galilelego, by w muzycznej in-
terpretacji tekstu czerpaé wzory z zakresu dZwiekéw ludzkiej mowy, a interpretacja taka
winna by¢ ponadto regulowana etosem wysokodci diwigkn. Por. Zygmunt M. Szweykow-
ski: Krytyka kontrapankiu w ,Dialogo della musica antica, et della moderna” Vincenza Gali-
lei, Muzyka” 1985, HI-IV, s. 8; por tez dalej praypis 27. N
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1 bohaterstwa, przeznaczony giéwnie do uzytku w tragedii i zwigzany z wy-
sokim polozeniem w skali), hesychastyczny (umiarkowany, odnoszgcy sie
do spokoju, przeznaczony do uzytku w hymnach i peanach, mieszczacy sie
w srodkowych rejestrach skali) i systaltyezny (smutny, odnoszacy si¢ do
wezué zniechecenia, pokory i mitodci, uzywany w lamentach, nisko polozo-
ny w skali)?;

8) u Aristidesa poszczegllne etosy Iaczq sie odpowiednio z rytmami:
szybkim, miarowym i wolnym, co odpowiada rytmice poszczegdlnych sty-
16w Monteverdiego®;

0) Zarlino w Sopplimenti musicali wymienia tre generi — W ktérych za
pomocg melodii mozna byto wyrazié afekty — diastaltyczny, hesychastycz-
ny i systaltyczny®.

Jak podkreslono, zawarte w przedmowie do VIII ksiggi madrygatow ze-
stawienie afektéw wigze sig $cisle z kompozycja Combattimento. Potwier-
dza to m.in. fake, ze nie zostal wymieniony, istotny przeciez w innych kom-
pozycjach Monteverdiego, afekt skargi (lamento). Pojawia sig natomiast
zaskakujace nieco okredlenie §émierci jako afektu: ,Dla wigkszej proby za-
bralem sie za boskiego Tassa, poetg, % najwickszg trafnoscig i naturalno-
4cia wyrazajgcego afekty, ktore pragnie opisac, i wyszukatem opis potyczki
Tankreda z Klorynda, dajacy mi mozliwodé wyrazenia w Spiewie walki
dwéch przeciwstawnych namigtnodci, mianowicie blagania i §mierci”®.

Qczywiscie, w sensic barokowe] nauki afektéw $mieré nie jest afektem.
Jak zauwaza Sabine Ehrmann, morte mozna rozpatrywaé jednak w pier-
wotnych kategoriach greckiego pojecia pathos, gdyz stowo to oferowalo za-
réwno poetom, jak i muzykom nieograniczone wreez mozliwosci afektyw-
nego wyrazania®®. Pominigty przez Monteverdiego afekt skargi stanowi
istote dziatania kompozytorskiego w ramach wszelkich lamenti, tematycz-

22 Ppr. Barbara Russano Hanning: op. cif., s. 154-155.

23 Aristides Quintilianus: De musica libri tres, um. ang. Thomas J. Mathiesen: Aristides
Quintilianus, On Music. In Three Books, Yale 1983, s. 143.

24 (oseffo Zarlino: Sopplimenti musicali, Wenecja 1588, s. 269; por. Barbara Russano
Hanning: op. cit., s. 162.

25 Per venire a maggior prova, diedi di piglio al divin Tasso, come poeta che esprime
con ogni propriet, & naturalezza con |a sua oratione quelle passioni, che tende a voler de-
scrivere & ritrovai la descrittione, che fa del combattimento di Tancredi con Clorinda, per
haver io le due passioni contrarie da mettere in canto Guerra cio, preghiera, & morte” —
Claudio Monteverdi, wstep do VIII ksiggi madrygaléw.

26 Por. Sabine Ehrmanu: op. cit., s. 158 {przyp. 20}. W sprawie afektu skargi autorka
wskazuje na listy Monteverdiego do Aleksandra Striggia, m.in. z 9 grudnia 1616 roku: ,,Arian-
na prowadzi mnie ku rzeczywistemu lamentowi; Orfeusz do prawdziwego blagania®
(,LArianna mi porta ad un giusto lamento; et POrfeo ad una glusta preghiera™) — ibidem,
s. 70 (list nr 4 w katalogu Ehrmann). ’
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nie zwiazanych ze $miercig, w Zadnym wypadku nie moze byé jednak utoz-
samiany z wymienionym jako podstawowy afektem humiltd o supplicatio-
ne, ktory ze wrzgledu na typ emocji, jaki sobg reprezentuje, stol na najniz-
szym miejscu tréjstopniowego podziatu afektéw?”. Na czytelniku swojej
przedmowy Monteverdi chee zapewne sprawic wrazenie, ze jego rozwaza-
nia teoretyczne poprzedzaty proces komponowaria. Stad stwierdzenie, Ze
w poszukiwaniu tekstu najlepiej wyrazajacego afekty gniewu i oburzenia,
do ktérego méglhy zastosowaé wynalezione przez siebie genere concitato,
zdecydowat si¢ na uzycie szesnastu oktaw z pie$ni XII Jerozolimy wyswolo-
nej Tassa opisujgcych walke Tankreda z Klorynda®.

Tekst i muzyka w sluzbie afektow. Muzyczny teatr afektow

Szczegélng role afektu jako jednego z podstawowych czynnikéw kon-
stytunjacych muzyke Monteverdiego wyznaczaja jego kompozycje drama-
tyczne. Wzorem dramatu antycznego rodzaj afektu odgrywanego (Scislej:
odgrywanego i wy$piewywanego) na scenie ukierunkowany jest na wiasci-
wa reakeje stuchacza®®. Podstawowym zalozeniem jest tu wyeksponowanie
jednego afektu centralnego dla catego dzieta lub pary afektow przeciwstaw-
nych, co obserwujemy we wezesnych operach L'Orfeo (1607) i L'Arianna
(1608). Ale juz w Lamento di Apollo (skomponowanym okoto roku 1620)

27 Ow tréjstopniowy podzial afektéw nie zostal w przedmowie wyloiony explicite, jest
jednak konsekwencjq drugiego zdania tekstu przedmowy, w ktérym Monteverdi podkresla,
e dokonany przez, niego podzial wynika ,,wprost 2 natury naszego dlosu obdarzonego rejestrani
wysokim, niskim i leZgcym posrodku” Podohne pomysly pojawily sie juz wezedniej w prze-
mysleniach przedstawicieli Cameraty Florenckie] i byly zapewne Monteverdiemu znane.

28 Wyczerpujgca analizg Combattimento Monteverdiego, m.in. pod katem problematyki
udéwiekowienia poematu heroicznego w stylu wzniostym i uzytecznosel stile concitato dla
muzycznego opracowatia takiego tekstu, przedstawila Ewa Ostaszewska w pracy Torquato
Tusso i muzyka na praykladzie ,Combattimento di Tancredi e Clorinda” Claudia Monteverdie-
go, wt Poeci i ich muzyczny rezonans. Od Petrarki do Tetmajera, red. Mieczyslaw Tomaszew-
ski, Krakéw 1994, s. 37-52.

29 Combattimento spelnito tg rolg, o czym donosi sam kompozytor w 12 lat po jedo pra-
wykonaniu: ,,Bylo [ono] przedstawione [...] w obecnosci calej arystokracji, ktéra zostala
poruszona uczuciem wspdlczucia tak, e bliska byta wylewania lez; i wyrazita swéj aplauz
va §piew, jakiego nikt przedtem nie widzial 1 nie styszal” (,,Alla presenza di tutta la Nobi-
lita, la quale resto mossa dal’affetto di compassione in maniera, che quasi fu per gettar lacri-
me: et ne diede applauso per essere statto canto di genere non piu visto né udito” — Claudio
Monteverdi, wstep do: Combattimento di Tancredi e Clorinda, w: Madrigali guerrieri et amo-
rosi..., t. 8, 5. 132-133).
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iw Combattimento (1624) afekt traktowany jest w sposdb bardziej zrdzni-
cowany. Okazuje sig, ze przedmiotem opracowania muzycznego moga by¢
nie tylko jeden bad# dwa przeciwstawne afekty, ale takze znacznie wigksza
ich liczba, przy zalozeniu czgstej ich zmiany, co potwierdzajg komentarze
do Lamento di Apollo i Combattimento®.

W lamento zatem u podstaw tekstu i jego muzycznego opracowania lezy
okreglony afekt centralny lub para kontrastujacych afektéw. Przeciwsta-
wienie afektéw stanowi punkt wyjscia ,nowego sposobu komponowania”
(seconda pratica) uprawianego przez Monteverdiego w jego dzietach dra-
matycznych. Afektywne kontrasty wyrazone odpowiednio w muzyce maja
na celu ,,maksymalne poruszenie duszy stuchacza” W Lamento di Apollo
Monteverdi i jego librecista Striggio osiagaja ow kontrast, przeciwstawia-
jgc radosé Amora smutkowi Apolla. Zmiana afektu smutnego na radosny
zawiera sie juz w warstwie literackiej i jest artykulowana zaréwno w jezy-
kun méwionym, jak i w muzyce. Mamy tu zatem do czynienia z dwoma
podstawowymi czynnikami: z lezgeym u podstaw wszelkiej wypowiedzi
afektem zawartym w tekécie 1 z jezykowa artykulacjg w méwieniu. Zmia-
na afektu powoduje zmiang sposobu jgzykowego wyrazenia afektow, a to
z kolei okresla ,,sposéb wymowy” muzyki. Muzyce przypada szczegdlne za-
danie posredniczenia migdzy tekstem artykutujgcym afekty duszy a mow-
cq (§piewakiem-aktorem) i stuchaczem. Zatem miedzy tekstem a muzykg
musi powstaé okreslona zgodnosé, a nawet podobieristwo. Afekty tekstu
okreélajg zatem charakter muzyki: ,,Wierzg, 2¢ nie bedzie to Waszej Laska-
wodci niemile, poniewaz fragmenty Zywe i hatasliwe przeplataja si¢ tu z na-
gta z delikatnymi i mitymi, po to, by podkreslié mowe™?",

Tak wicc mowa jest w koncepcji Monteverdiego podstawowym nosni-
kiem afektu, ale dopiero nadanie jej wlasciwego ksztaltu brzmieniowego
pozwoli w stuchaczu prawdziwie poruszyé afekty duszy: ,,Uklad mowy, jaki
panuje nad rytmem i harmonig, ktdre jej stuza (mdwig «shuzgr, poniewaz
sama kompozycja nie wystarczy, by udoskonalié¢ melodie), porusza afekty
duszy’?.

30 Na potwierdzajace takie zatoZenia fragmenty z listéw Monteverdiego zwraca nwage
Sabine Ehrmann: op. ¢it., s. 159.

31 Ft creddo che non dispiacera a V.8.[1l:m perche so faranno passaggi in un subbito tra
le galiarde et streppitose armonie et le deboli et soavi, atio ben bene saluti fuori 'oratione” —
Claudio Monteverdi, list do Alessandra Striggia z 10 lipca 1627 roku (MBr 23 w katalogu
Ehrmann), op. ¢it., s. 106.

32 11 composto di oratione comandante di Rhitmo & armonia servienti a lei (& dico
servienti che non vale il composto solo a perfetionare la melodia} movono le affetioni del
animo” — Giulio Cesare Monteverdi: Dichiarazione della lettera stampatia nel Quinto libro de
suoi Madrigali, w: Scherzi musichali a tre voci, Wenecja 1607 oraz w: Claudio Monteverdi:
Tutte le opere, t. 10, ‘
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Aby osiggnad ten cel w stuzbg afektéw zostang wciggniete, oprocz sa-
mego tekstu 1 muzyki, takze inne Srodki wyrazu — gesty i ruchy aktora-
-$piewaka.

W referowanej koncepeji centralne znaczenie przypada ludzkim nansgt-
noéciom. Wyrazajaca afekty mowa i jej d/wigkowa realizacja okazujg sig
wlasciwe jedynie cztowiekowd, gdyi zdolnoscia taky (wyrazanie afektéw
i poruszanie za ich pomocy stuchacza) obdarza Monteverdi wyltgcznie lu-
dzi, a nie np. postacie alegoryczne. Tutaj dopiero wida¢ wyraznie, jak dale-
ce rézni sic Monteverdi w swojej koncepcji muzycznego dzieta sceniczne-
go od pierwszych préb operowych Cameraty Florenckiej: ,.Jak moge
przedstawié [...] mowe wiatru, skoro on nie méwi! I jak za jego pomocy
bede mégt wzbudzaé namigtnosci! Arianna wzbudzala je bedac kobietg, tak
samo poruszal je Orfeusz, poniewaz byl m¢zezyzng, a nie wiatrem. Muzy-
ka sama go przedstawia [tzn. wiatr], przedstawia jego szum, ale niec mowe
wiatru, bo nie ma czegos takiego™*.

Genere rappresentativo, genere concitato, seconda pratica®*

Sabine Ehrmann stwierdza, ze swéj ,nowoczesny sposéb komponowa-
nia” Monteverdi okresla za pomocg trzech termindw: genere rappresentati-
ve, genere concitato 1 seconda pratica®, a muzyka pisana ,,na 6w nowy spo-
s6b” ma by¢ wyrazem afektéw. Pojecia genere mppresenmtiv‘b, genere concitato
i seconda pratica dotycza — jak pisze — jedynie réznych aspektow praktyki
kompozytorskiej zaréwno w zakresie madrygahy, jak i opery*t.

Genere rappresentativo wiaze si¢ przede wszystkim z powstaniem nowe-
go gatunku, jakim byta u progu epoki baroku dramma per musica, orar Z wy-
nikajgcymi z tego faktu nowymi zadaniami wyznaczanymi muzyce — wy-

33 Come [...] porto to imittare il parlar de venti, se non parlando! et come potro io cont
11 mezzo loro movere 1i affetti! mosse UArianna per essere donna, et mosse parimente Orfeo
per essere homo, et nion vento; le armonie imittano loro medesime et non con l'oratione et i
streppiti de venti ma non imitano il parlar de venti che non si trova” - Claudio Monteverdi,
list do Alessandra Striggia z 9 grudnia 1616 roku, komentujaey praygotowania do kompozy-
cji favoli Le nozze di Tetide (nr 4 w katalogu Ehrmann), op. cit., s. 69-70.

34 Tk samo zatytulowala stosowny podrozdziat swojej pracy Sabine Ehrmann: op. ¢it,
5. 18-27.

35 Por. Giulio Cesare Monteverdi: op. cif.

36 Sabine Ehrmann: op. cit., s. 18. Autorka jest jednak niekonsekwentna, kiedy zaraz
dodaje, Ze ,jowe trzy terminy wyraziscie oddaja réznorodnosé punktdw wyjicia Montever-
diatiskiej koncepcji wyrazu muzycznego™ o
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razaniem i wywolywaniem afektéw®?. Z pojeciem genere rappresentativo
spotykamy sig czgsto bezpo§rednio w tytulach dziet Monteverdiego. Genere
concitato stanowi termin techniczny okreslajacy rytmiczny sposéb przed-
stawienia uczué gniewu, ztoéci i oburzenia. Seconda pratica natomiast po-
zwala na czasowe umiejscowienie ,,nowego sposobu komponowania” w opo-
zycii do tradycji renesansu. Pojgcie to pojawia sig w przedmowie do V ksiggi
madrygatéw, w Dichiaratione oraz w listach na temat planowanego, ale nie
zrealizowanego dzieta dydaktycznego Seconda pratica, overo perfettione del-
la moderna musica. Najogdlniej mozna stwierdzié, ze genere rappresentati-
ve zorientowane jest na przedmiot muzycznego wyrazii - afekt. Okreslenie
rappresentativo (wi. rappresentare — nprzedstawiac”, ,oddawacé”} oznacza
przede wszystkim muzyczne przedstawienie afektéw, a dopiero potem sce-
niczne wykonanie odpowiedniej kompozycji. Odnosi sig wige do przedmiotu
muzycznego wyrazy, a nie do sposobu wykonania. Stosowny list Monte-
verdiego potwierdza ten stan rzeczy: ,Wyznajg zatem, 1z my$latem, Ze byl-
by to utwér |Le nozze di Tetide] do $piewania i przedstawienia w muzyce
tak jak Arianna; potem jednak dowiedzialem si¢ z poprzedniego listu Wa-
szej Laskawosci, ze [favola] ma stuzy¢ jako intermedium do wielkiej kome-
dii; tak jak uwazalem te sprawg w owym plerwszym sensie za malo zna-
czacy, tak w tym drugim sensie wrgez przeciwnie uwazam jg za godng
i bardzo szlachetng™s.

Ehrmann zauwasa rowniez, 7e LArianna jest charakteryzowana tutaj,
w przeciwieristwie do intermedium [favoli] Le nozze di Tetide, jako cantata
¢ rapresentata in musica. Na podstawie podkreslonego przez Monteverdie-
go, w cytowanym wezeéniej liscie do Alessandra Striggia®®, przeciwienstwa
miedzy L'Arianna i Le nozze di Tetide samo tylko przedstawienie sceniczne
(réwnicz intermedia sq wystawiane na scenie) nie moze by¢ miarodajnym
kryterium do charakteryzowania L’Arianny jako rapresentata — utwort sce-
nicznego w genere rappresentative. Rappresentativo musi by¢ zatem ujgte
szerzej 1 powinno okreslaé podstawowy cel dramatycznej muzyki Monte-
verdiego — praedstawienie najprawdziwszych uczud 1 namietnoéci czlowie-
ka. Ten wlasnie zasadniczy cel dzieta odréznia Arianng od Le nozze di Teti-

37 Por. m.in. Zygmunt M. Szweykowski: Krytyka kontrapunkiu w Dialogo della musica
antica, et della moderna” Vincenza Galilel, Muzyka” 1985, XXX, nr 1, 5. 3-16.

38 Confesso dicco, che ella fosse [Le nozze di Tetidel cosa da essere cantata et rapresen-
tata in musica come fu UArianna; ma dopo inteso dalla passata di V.5.1ll:ma che ha da servi-
re pler] intermedij de Ia comedia grande; sicome in quel senso primo io me la credevo cosa
di poco rilievo, cosi pler] lo contrario in guesto secondo me la creddo degna cosa et nobil-
Hss-ma” — Claudio Monteverdi, List do Alessandra Striggia z 6 stycznia 1617 roku (istnr 7
w katalogu Ehrmann: op. cit., s. 75).

39 List nr 4 w katalogu Ehrmann, op. cit., s. 68-71. Por. przyp. 32.
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de 7 jego nic nie wyraZajacg ,mowg wiatru”, L’Arianna staje sig dla Monte-
verdiego najprawdziwszym uosobieniem muzyki dramatycznej i jako taka
bywa okreslana przez niego w innym kontekécie mianem canto rappresen-
tativo: ,Posylam Waszej Laskawosci pozostale czedci LArianny. [...] Nie
zaniedbam przy okazji skomponowania czego$ w tym rodzaju canto rapre-
sentativo”™®,

Wyraz muzyczny, ktéry - tak jak w LArianna - jest écifle powigzany
z przedstawieniem emocji cztowieka, stanowi zatem dla Monteverdiego pod-
stawowy wyznacznik pojecia rappresentativo.

Skutkiem przedstawienia afektéw w genere rappresentativo jest wyrazi-
sta mowa gestdw Spiewaka-aktora. Gest sceniczny uwydatnia tekst i wspiera
jego wymowe. Te oczywiste wnioski wynikajg tez ze stosownych wstgpow
Monteverdiego do kompozycji okreslonych przymiotnikiem rappresentati-
vo. Strona tytutowa VI Ksiegi madrygatow (1638) opisuje zawarte w tym
zhiorze kompozycie w nastgpujacy sposéb: ,Madrygaly wojenne i mitosne
z paroma dzietkami w gatunku przedstawiajgcym, ktore bedg krétkimi epi-
zodami pomigdzy $piewami bez gestGw™*1.

Do canti con gesto w genere rappresentativo zaliczaja sig IT Combattimen-
to di Tancredi e Clorinda spos$réd Madrigali guerrieri oraz Lamento della
Ninfa i Ballo delle Ingrate sposrdd Madrigali amorosi. IL Combattimento, ,jesli
sie chce wykonaé w stylu przedstawiajgcym”®, jest w przeciwiendstwie do
poprzedzajgcych go madrygaléw tego tomu wyrazane gestycznie 1 panto-
mimicznie. Celem tej kompozycji jest przedstawienie afektow?,

Réwniez w rezyserskich wskazowkach (zawartych w ksiedze basso con-
tinwo) do Ballo delle Ingrate (1608)** gest traktowany jest jako niezbedny
dla wyrazenia afektéw: ,Najpierw przedstawia si¢ sceng; jej perspektywa
ma ksztalt wrét piekiel, z caterema drogami z kazdej strony, ktére ziejg
ogniem; z nich wychodzg parami dusze niewdzieczne i na dZwiek wstepu
zaczynaja wykonywaé lamentacyjne gesty [...]. Szaty dusz powinny byé
koloru popiotu, ozdobione sztucznymi tzami. Kiedy taniec si¢ konezy, wra-
caja do piekla w ten sam sposéb 1 na ten sam zalobny dZzwiek, jedna z nich

4 Tnvio a V.8.Hl:ma il rimanente del Arianna. [...] non manchero alla giornata di far
gualche cosa in tal genere di canto rapresentativo” - Claudio Monteverdi, List do Alessan-
dra Striggia z 4 kwietnia 1620 roku (list nr 15 w katalogu Ehrmann, op. cit,, s. 89).

41 MADRIGALI / GUERRIERI, ET AMOROSI / con aleuni opuscoli in genere rappre-
sentativo, che saranno / per brevi Episodij fra i canti senza gesto®

42 1...] il quale volendosi esser fatto in genere rappresentativo” — Claudio Monteverdi:
Combattimento di Tancredi et Clorinda, w: Madrigali guerrieri, et Amorosi..., Wenecja 1638,
wstgp, 5. 132. :

43 Thidem.

44 Claudio Monteverdi, wstep do: Ballo delle Ingrate, w: Madrigali guerrieri et amorosi. ..,
t. 8,5.314,
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zostaje na konicu sceny, wykonujac lament tak, jak zostal napisany, potem
wstepuje do piekta. Przy podnoszeniu kurtyny mozna by wykonaé sinfonie™>.

Lamento della nimfa = Canti amorosi réwnieZz zostalo napisane w genere
rappresentative, ale rozumianym nieco inaczej — termin ten wigze sie tu
z tempem zaleznym od afektu: ,, Trzy glosy, ktdrych $piew nie nalezy do
lamentu nimfy, sq napisane oddzielnie, poniewaz $piewaja wedtug tempa
reki; pozostale trzy glosy, uzalajgce sie stabym glosem nad nimfy, wpisane
sg do partytury, Zeby mogly podazaé za jej lamentem, ktdry jest §piewany
w tempie afektu duszy, a nie w tempie reki™®,

Na przykladzie obydwu monodii z VII ksiegi (1619), w ktdrych podty-
tutach wystgpuje genere rappreseniativo — Lettera amorosa 1 Partenza amo-
rosa — widaé réwnies wyrainie, Ze genere rappresentativo pierwotnie nie
byto rozumiane jako przedstawienie sceniczne, poniewaz utwory te z zalo-
senia nie sg przeznaczone dla sceny. Pojecie rappresentativo pierwotnie
wyznaczone jest wyrazem afektéw i do nich dostosowywane sg wszystkie
$rodki muzyczne 1 sceniczne. Dopiero potem dochodzi moment sceniczno-
-gestyczny, ktéry komplikuje juz jednoznacznodé pojecia rappresentativo.

7 takim rozurnieniem rappresentativo spotkamy sie w definicii stile espres-
sivo lub stile rappresentativo Doniego jako jednej z trzech form stile mono-
dico®”. Zamieszczony w Annotazioni przez Doniego wiasny opis i charakte-
rystyka stylu oraz najlepszy jego zdaniem przykiad takiego sposobu
komponowania Lamento d’Arianna, ktéry réwniez dla Monteverdiego stal
sig modelemn genere rappresentativo, pozwalajg stwierdzic, Ze Doni 1 Monte-
verdi tak samo rozumiejg rappresentativo’®,

45 Prima si fa una scena la cui prospettiva formi una bocca d'Inferno con quatro strade
per banda, che gettino fuoco, da quali usciscono a due a due le Anime Ingrate, con gesti
lamentevoli al suono della entrata [...]. Delle Anime ingrate, il lor vestito sara di color cine-
ritio, adornato di lacrime finte; finito il ballo tornanoe nel Inferno, nel medesimo modo del’usci-
ta, & al medesimo suono lamentevole, restandone una neila fine in scena, facendo il lamen-
to che std scritto, poi entra nel’Inferno. Al levar dela tela si fara una sinfonia a beneplacito”
— ibidem.

46 Le ire parti, che cantano fuori del pianto dela Ninfa; si sono cosi separamente poste,
perche si cantano al tempo dela nzano, le altre tre parti, che vanno commiserando in debole
voce la Ninfa, si sono poste in partitura, accio seguitano il pianto di essa, gual va cantato
a tempo del’afetio del animo, & non a quello dela mano” - ibidem, wstgp do: Non havea Febo
ancora, s. 286.

47 Giovanni Battista Doni: Annotazioni sopra il Compendio de’ generi e de’ modi della mu-
sica, Rzym 1640, s. 60. Por. Szymon Paczkowski: op. cit., s. 88-89 oraz Susanne Schaal: Die
Musica Scenica des Giovanni Battista Doni (maszynepis), Fryburg Br. 1991, s. 228-236.

48 Kilkadziesiat lat pdZniej Athanasius Kircher przy okazji wlasnego opisu stylu drama-
tycznego w Musurgia universalis wspomina Arianng Monteverdiego, piszqo: , Pierwszym slavw-
nym kompozytorem, ktdry uzywat owego stylu byt Claudio Monteverdi, czego dowodem jest
jego Ariadna. W jego §lady poszedt Hieronim Kapsperger” (,,Fuit hoc styli denere cum
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W innych éwezesnych §wiadectwach pojecie rappresentativo uzywarne
jest w odmiennych znaczeniach, czesto réwnowaznie ze stile recitativo lub
réznige sie od niego tylko ninansami, co utrudnia ostatecznie wiasciwg
definicje. Poniewaz zakres pojecia rappresentative obejmuje roézne aspekty .
,nowoczesnego sposobu komponowania”, takie jak: sceniczny sposébh wy-
stawiania, forme monodyczna, zorientowane na afekty dgZenie do wyrazu
czy tez odniesienie do wzoru tragedii antycznej, dalsze poréwnania uzycia
pojecia rappresentative u Monteverdiego 1 Doniego z jego rozumieniem
u innych wspdlezesnych wydajg sig wychodzié¢ poza ramy niniejszego
artykutu®,

Przypadkiem szezegdlnym genere rappresentativo jest genere concitato,
w ktérym skladnik rytmiczny wysuwa sie na pierwszy plan, poniewaz afekt
gniewu jest wyrazany przede wszystkim za pomocg rytmu. Modelem
i plerwszym przykladem genere concitato jest Combattimento (1624), ktore
Monteverdi réwnies oznaczyl pojeciem nadrzednym genere rappresentati-
vo. Jak sam stwierdza w przedmowie, sposéb pisania genere concitato wy-
prébowat nastepnie w dalszych kompozycjach koscielnych 1 swieckich (da
camera). Tam tez zamieszczona jest definicja genere concitato, wyjasnienie
jego powigzan = antykiem i wskazdwki co do jego muzycznego wykona-
nia. Genere concitato — zdaniem Monteverdiego — zostalo juz opisane w FPax-
stwie Platona w miejscu, w ktérym filozof méwi o wojennym charakterze
tonacji doryckiej (w rzeczywistosci Platon w tym miejscu ma na mysli cha-
rakter tonacji, a nie rytm). Inne nawigzanie do antyku polega na pierw-
szym od czaséw starozytnych muzycznym opracowaniu metrum pyrrichicz-
nego, ktére oznacza zamiang jednej wartosci diugiej na dwie krétkie. Swojg
nazwe pyrrichius — i to sklonfto Monteverdiego do przejgcia tege metrum —
zawdziecza pyrrhiche, antycznemn taricowi wojennemu (z uZyciem broni).
Monteverdiego fascynowal w tym taricu jego ruchomy element wojenny,
kt6ry nalezalo przedstawié réwnies w odpowiednim fragmencie Gerusa-
lemme liberata Tassa®. Trudno doszukad sie dalszych odpowiednikéw mig-

primis celebris olim Claudius Monteverde, uti eius Ariadna ostendit; eumsecutus Hierony-
s Capspergerus” ~ Athanasius Kircher: Musurgia universalis, Reym 1650, s. 594).

O stylu Kapspergera szczegotowo pisze Zygmunt M. Szweykowski w Migdzy kunsztem
a ekspresja. II Rzym w rozdziale Un musico bizzarro, Krakdw 1894, s. 160-245.

4% Znaczgce uzupelnienie tej problematyki stanowia rozwazania Zygmumnta M, Szwey-
kowskiego zawarte w akapitach ,Recitativo rappresentative” i, Paralele z pogladami Donie-
go” VI rozdziatu Stylus theatralis seu scenicus jego pracy Musica moderna w ujgcin Mara Seac-
chiego, Krakéw 1977, s. 210-220.

50 Platon, do ktérego wydaje sig tutaj odnosié Monteverdi, opisuje wojenna forme tarica
pyrrychicznego w Prawach (815a-816b): ,Mamy tu ruchy zmicrzajqce do obrony ciata przed
wezellimi razami 1 pociskami, wiec uchylanie sig i pochylanie, podskakiwanie i przypada-
nie do ziemi, oraz odwrotnie, ruchy uzywane pray atakowaniu, wige nadladujace napinanie
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dzy pyrriche i pyrrhichius z jednej strony a genere concitato z drugiej, zwlasz-
cza Ze opisana przez Monteverdiego analogia - pyrrichius = podziat semi-
brevis na szesnastki ~ stanowi pomyst pozbawiony przekonujacego uzasad-
nienia.

Znaczenie Monteverdiego dla rozwoju muzycznej nauki o afektach po-
lega przede wszystkim na tym, ze sposéb, w jaki pojmuje on afekty, nie
wyczerpuje si¢ w postulacie teoretyka, by muzyka nasladowata i wzbudza-
ta afekty. U Monteverdiego ksztalt i znaczenie jakiego$ afektu wigza sig
z uprawianym w danym momencie gatunkiem muzycznym i zastosowanym
w nim stylem. Przykiad Monteverdiego pokazuje wyraznie, Ze na poczatku
wieku XVII w zakresie techniki kompozytorskiej przetamano mit ,cudow-
nych efektéw” muzyki starozytnej, a §rodki warsztatowe, jakie zaoferowat
kompozytorom nowy styl muzyczny zapoczgtkowany przez Camerate Flo-
renckg czy Monteverdi ze swoim stile concitato, pozwalaly na osigganie za-
nierzonych celéw dotyczacych ,, wzrtszania” i ,,poruszania” stuchacza afek-
tem. Podstawy systematycznej nauki o afektach w jej aspekcie muzZycznym
dal kompozytorom whoskim I potowy XVII wieku Gioseffo Zarlino. Dalsze
impulsy plynely z Florencji, tam tez nauka ta wydata pierwsze owoce w po-
staci utwor6w realizujgcych nowe zadania, a znaczgeym echem tych doko-
nan byla doktryna Deniego. Kolejnym teoretykiem, ki6ry rozwingl muzyce-
ng doktryne afektéw we Wloszech, byt dziatajacy tam niemiecki jezuita —
Athanasius Kircher. Przyktady Gioseffa Zarlina, Claudia Monteverdiego,
Cameraty Florenckiej, a pésniej Giovanniego Batisty Doniego, Marca Scac-
chiego, Giovanniego Marii Bononciniego i wielu innych wielkich Wochéw
oraz bazujgcego na dokonaniach wloskich Athanasiusa Kirchera wskazu-
ja, jak niesprawiedliwa jest rozpowszechniana przez Rolfa Dammanna®!,
aza nim przez Heznych muzykologéw niemieckich mlodszego pokolenia
(w tym wielokrotnie cytowanej Sabine Ehrmann) teza, ze nie wyksztalca
si¢ we Wloszech zadna systematyczna nauka muzyczna o afektach w prae-
ciwienistwie do jej pdZniejszego rozwoju w niemieckiej teorii muzyki. Do-
konania te wydadzg si¢ wrecz wazniejsze i bardziej usystematyzowane, je-
zeli wezmie sig pod uwage fakt, ze Kartezjusz oglosi swéj traktat Namigtnosci
duszy dopiero w roku 1649. Od tej daty teoria niemiecka musi wszak cze-
kaé na Johannesa Matthesona i Johanna Adolpha Scheibego jeszcze sto lat,
zadowalajgc sie spekulatywng teorig Andreasa Werckmeistra i retoryczng
doktryng musica poetica Joachima Burmeistra! '

tuku, rzucanie pocisku i zadawanie w ogéle wszelkich ciosow” Ibidem, t. 1, ttum. Maria
Maykowska, Warszawa 1960, s. 320.
51 Rolf Dammann: op. cit., 5. 215-218,



