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Szxuorĺ Pĺczxowsxĺ

Claudio Monteverdi.
Nauka o afektach i seconda pratica

Gioseffo Za-liĺo i skupieni wokół Giovanniego dei BaÍdiego teoIetycy
CameĺaĹy Floĺenckiej, chociaż ĺóżnili się w ocenach muzyki anťycznej i im
współczesnej, fakýcznie wspó1rie ptzygotowa7i gtunt ďa radyka1ĺych ptze-
mian związanych Z powstaníem monodii akompaniowanej i utrwaleniem
seconda pratica' oni też stwoĺzyli podwa1iny XVll-wiecznej mtzycznej ĺa-
uki o afektachl: Zaĺlino d'ał jej podstawy Systematyczne, Cameĺata _ lde-
owe. Zmiany, jakie następowały, spowođowane były jednak przede wszyst_

kim nowymi, odmiennymi od ĺenesansowych, wyobĺażeniami o zađaĺiach
i celach muzyki. Zĺakiem zachođzących pĺzemiaĺ, a także swoistym feno-

menem początku epoki baĺoku w műz'yce stało się wykształcenie $attrnku
opelowego, wynikające po części z ĺenesansowej jeszcze fascynacji aný-
kiem, z chęci wsktzeszeĺia dtamaťu gleckiego, w du żej jeđnak mieĺze zba'
ĺokowych już wyobraŻeÁ o możliwości ,,inscenizowania" aÍektów _ ĺczĺć
i namiętności, oĺaz z ĺađziei na icin wzbĺdzaĺie w ođbiorcach muzyki.
systematyczne ujęcie syĺracji w muzyce włoskiej przełomu epok nastąpiło
đopieĺo w latach tĺzydziestych XVII wieku _ w pismach Giovanniego
Battisty Doniego . Ów stan ľzeczy đoskona1e natomiast ilustruj e Błórczość
Clauđia Monteveĺdiego, w któÍej kształtĺjąca się właśnie doktryna afek-

tów zĺalazła odzwreĺciedlenie wĺęcz spektakulaĺne.
SzczegóIne znaczenie twótcy Koronacji Poppei dLa mĺzyczĺej ĺaĺki

o afektach w}'nika głównie z ,,pĺzekład'alności'' ĺozważan teoĺetycznych ĺa
pĺaktykę kompozytoÍską. Monteveĺđi był jednak pĺzede wszystkim kom_

pozytoteÍn, a tylko w marginalnym zakĺesie swej dziďalności - teoÍetykiem.

Jego ĺefleksję ÍeorcwczÍlą n eży tznać za skĺomną i wtóĺną wobec wła-
snych dokonań tw órczych. Ale właśnie sĺma doświ ađczeíl zawarĘchw ca-

łym dorobku Monteveĺdiego składa się ĺa zÍLaczącą część baĺokowej đok-

1 Poĺ' Sz},ĺnon Paczkowski: Na1rha o aÍektĺ]ch 1Ą) fi!śĺi fulrzlcz ej 1 poĺow! XwI wieku',

I

I

I

rL

Lub1iĺ 1998, s. 24-47.



s7'yúon Paczkorvski

tfyny afektów, tnĺdną đo pominięcia i pĺzytaczaĺą pÍzez najważniejszych
teoĺetyków muzyki XVII wíeku. Monteverdi nie był wpĺawđzie autoŤem
żadnego ođĺębnego ujęcia systemowego i nie wydaje się ĺealna pĺóba ĺe-
konstrukcji takiego hipotetycznego systemlt na podstawie pozostawionych
pĺzezei listőlĺt, wstępóW dokumentów czy wybranych kompozycji. "Írze-
ba jeđnak podkĺeślić fakt, że wszędzie tam srĺ/oje poglądy i 11waei foĺmuło-
wa) nađet ĺczenĺe, co wynikało oczyłviście z jego wielkĘ ogłady oÍaz oczy-
tania' To 'wszystko składa się na inspirujący ołĺaz tvvőĺcy poszukującego
nowych ĺozwiązań, aÍtysťy świadomego zachođzących zÍnian i zmiany te
kształtującego' Chociaż przedmowy do poszczególnych jego dzleł ĺależy
ĺzĺać, za typowe objaśnienia autoĺskie, jakie dosyć często poja]Miały się
w'tamtych czasach, zwłaszcza gdy ll^/óĺca staĺał się wylansować wynale_
zione przez siletsie tozwiązaĺia w zakÍesie techniki kompozytoÍskiej' to jed-
nak pĺzypadek Monteveĺdiego wydaje silę szczególny- Waĺto zatem pokusić
się o nakĺeślenie szerczego tła ĺozwoju i kształtowania się jego tlvóÍczej
świadomości, gdyż pozwoli to _być' moŻe - leplej zĺozĺmieć, znaczetie j' isto-
tę wczesnobaĺokowej nauki o afektach, której pÍakÚczną wykładnią było
pĺzecież słynne hasło ,,Mowa jest panią haľmonii a nie służącą,'z.
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Áfekt jako ptzealmiot dzieła mtzycznego

Afekt okĺeś]a MonteveÍđi jako /assione a|ho aJfetione d'el aniľno ilĺrra pĺzy
t5rm na myśli - w zgođzie z nauką o afektach swoich czasów i całą znaną
mu trađycją ťi'ozoťiczną _ zarówno ĺcztcie, któĺemu działająca osoba daje
wÍaz w muzyce, jak ĺównież đziałanie m,a.zycznie wyĺażanych namiętno-
ści na słuchaczy, poruszenie sfuchacza afektem3. Dla Monteveĺđie go aÍekt
staje się jedną z podstawowych kategoĺíi muzyczĺych v/ ogóle, .w Ínúzyce
dĺamatycznej jednak pĺzede wszystkima; ,,Wiedząc, że to właśĺie pĺzeci-
wieństwa gwałtownie poruszają naszą duszę, celem wszelkiej dobľej mu-
zyki v.inno być to poruszenie''s

Ż ,,La paĺola sia padĺona dell' armonia e non seĺva''.
3 Claúđio MonteýeÍdi, wstęp do: Mad,rigali Guerŕieri et Amorosi col alcuni opllscoĺi in

gentre r.łppfesefi.t4til.ło, che saranno pcr breli Epistoílij ÍŤa i ccĺ'flti. sefuŻa gesto' Libro otttłýo,'wenecja 1638, w: Cltĺ11d,io MolLteýerdi: Tĺltte le zperc,Íed' G.F' Malipieĺo, t. 8, \Viederi 1967.
a Tezę taką postawiła Sabine Ehrmann w pĺacy Cĺaudio Mofuteýerdi' Dĺc GnlnĺlbcgriÍÍe

seines müsiktheoretischen Denĺaens' PÍaÍtenweileĺ 1989.
5 ,,Sapendo che gli contĺa j sono quelli c1re movono grandemente l'animo nostro, flne

del nroveĺe che deve havele la bona Musica" - Claudio Montevetd|: rjĺ. cit.
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Monteveĺdi w swoich uwagach o roli afektów w muzyce (zarówno w li-
stach, jak i we wstępach do niektóÍych dzieł) repĺezentlĄe stanowisko ty-powe dla jego czasów. Znaczenie afektó\Ä/ dla muzyki akcentuje już Áles_
sandro Guiđotti r^/ pĺzedmowie do Ra ppresentationeímL1ia dei Cávä1ieĺiego6'Również członkowie Cameraty F1orenckiej nawlązĺjąc do wyobĺažeń
o mirabili effetti _ cudo\Ęnych efektach m.'"yki a.'tyc"''ej, dązą đo śpiewu
nazĺaczonego ekspresją afektu7. V/ zachowanych po Mónteverdim doku-
mentach można rozpozĺać wielowarstwowe pojmowanie afektu - z jednej
süony zoĺlentolvane jest ono' na pľaktýę kompozýoĺską, z drĺglej zaś
ĺodzaj 

_afektu zależy od gatunku dzieła i \eżącegő ulego pädstaw libretta.Pľałtýa kompoz1toĺska wyptzedza pÍZy tyÍn 'žĺ"t'ji t*'.ty""rrą.
ogólnego podziałrr afektó\ł/ dokonuje Monteveĺĺli tylko w przedmowie

do VIII księgi madĺy$ałów, w któÍej - wychodząc od, łzech af'ektów pođ-

:.!11o.'y:h, 
,r: 

,(ę:r"*): t-enp:ran'za (umiaĺkowanie) i humiltż , ,oppii"o-
ĺ lone |poKoÍa luŁl błagániej - ok'reśla tĺzy zasadĺicze. wykorzysqnvane wje_
go mtzyce styie: ,,Doszedłem đo pĺzekonania, ze spośiócl namiętności czyteż skłonności duszy istnieją tľ_zy podsta.wowe, a inianowicie gniew, opä-
nowanie, pokoĺa albo błaganle.8 -

Wyliczenj'e ftzech afektőw podstawowych nie twoÍzy tu samodzielnego
ujęcia systemalycznego, ma natomiast ściśły związek zkomplozycją IL Cam-
battimento di Tancred,i e Clorinđ,a (762Đ t zLastosl*ury- á'- po .uu pr".*-
szy genere concĺtaŕo (stylem wzbuĺzonym) - Jak jĺż zazĺaczono, to właśniew pĺzedmowie đo VIII księgi m1{rygałów Monteveĺdi pisze o namiętno-
ścíach duszy Qlassioni, affetioni^ttet aiimo), w zasad,zie jZár'"ł ayrto 3"a"r'z trzech wyrnienionych tam afektów _ gniew - spełr'ia ich Í1lozoficzĺie
założone kĺvteria. Umiaĺkowaĺie i pokoň pozostawały wedłu g dotychcza-
sowych-ustaleń filozoÍőw pĺzede wszystkiń clotaĺÍ.tig . Zestawieđe tak na-zwanych afektów podstawowych silnie wiąże się natomiast z tÍzema @i-czonymiw przedmowie sťylami i staje się możliwe ĺlo wyjaśnrenia tvlko ze

' . " tl:i 11twoÍ11' Íĺ11zycŻnelo jesĘ by ,,pobuclzał d'o ĺóżnycll ĺczĺć, jak: do pobożnościi do ĺađości, đo płacztr i do śmiechu i innych porlobnych,' - *",ęp łl"."^"a- Guidottiegodo wydaĺia Rapprescntatione đ'i Anifua, et iĺ cirpo ĺiilio a.l c*":Ili"iě-ł, L ,ĺ" ,ermĺ'olloruać
,prafnwtł ptr MĺLsica,'| od' ,,Dafĺc', do ,'t}tkse Erreute,' , Ĺło"'' Á""" i;;;i.-ska, Kraków7994, s. 7'1. Na terr temat \pJ.cze4lująco w1powiedzieli się Anna i Zygmínt Szweykowscyw art-]kĹlle ,Rapr)ťcsettazione di atim.a, e d'i ńrpo', Cawtitiieg", ,,lł,'ryiuil cs:, l, s. 13-66.
. . 

7 PoÍ' Zygmunt szweykorvski: Giu\io Caccini wobec *"rĺi ćä-ffi n-"ĺtckiej, ,,Mĺzy-ka" 1986, I, s.51-65.
8 ,,Haveĺdo io consideÍaro le nostre Passioĺi, ocl'affetioni, del aĺimo, esseÍe tIe le princi-pali, cioe, ira, temPeranza, et humiltä o supplicatione', _ cluuaio ŕołt*"rai op. rł,! ,J'empeĺantia,' zaliczaĺa jest pĺzez Platona nawet đo czteÍech cnái k^'ay"'alĺych, któ_re słuźą opanowaniu afelłtów. \V etyce chĺześcijańskiej pokoĺa.J*"iJ.l" 

"ię """ą.
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względu fla lJie: genere Concitato, genere tempefato i genere molle' Povńązanie
afektów z trzena sťylamí, któĺe ze swej strony możn awyplĺowadzić, z tĺzech
genera đ,icend'i anwczlej sztuki oratorskiej 10 

, także z ttőjfiođziału etosu mu-
zyczneto opisy'wanego pĺzez Cleonidesa. Bĺyenniusa i Áristidesa QuintĹliana (etos diastalĘczny, hesychastyczny i systaltycznyJ 11, czy z tĺzech po-
staci styló$/ poeĘckich Tassa: wspaniałego (magnifica) ł:ąđź wzniosłego
(subline), śĺedniego (mediocre) i niskiego (umile)lz i wĺeszcie z Państlua
Platona oraz De institutione musica Boecjĺsza13, pozwala pĺzypĺlszczać, że
to pozornie ogólnikowe wyliczenie podstawowych afektów doko naĺre przez
Monteveĺdiego stanowi jednak bardzlej pĺzemyślaną koncepcję op,^rią ru-
ĺów_no na własn}łn kompozytoĺskim doświadczeniu, jak i spoĺej znajomo-
ści filozoÍicznej i retorycznej tĺađycjila.

Cyceľon w swoim Mówcg okĺeśli trzy genera dicendi mianem subtile (pĺo-
sĘ), mod.icum' (umiaĺkowany) l yehemens (gwałtowny) 15. odpowiađające
$m trzem todzajom cele metody retoÍycznej to stosownie: concitare (prze-
konanie), docere (spĺawienie przyjemności) i conciliare (wzruszenie) l6'_Cha-
ĺakterystyce nadanej pĺzez Cyceĺona sťylowi o najsłabszym afekcíe $ubti-le) odpowiada Monteveĺdiański opis genere molle17. Paĺate|e między
koncepcjami Monteveĺdiego i Cyceĺona \üygląalałyby zatem następuJąco:
genere concĺtato _ genus gravis, genere temperato _ genus modicum a.C ternpe-
ratĹL/n' genere molle _ genus mollel\.

Szymon Paczkowski

należy wiązać z genus humile wyodĺębnionym jes r"r" prr", św. Áugusryna

Z- tĺadycji opisanych wyżej tÍzech sty1ów w ĺetoryce wywodzi Monte-
veĺdi swój sposób systematyzowania afektów 

' 
, grrrri tr*7rlrofu afekt te m-

peranza, z genere ĺnolle afekty humiltä o supplicatione; aÍekĺ rcmperanza
można wyjaśnić jako twóľ analogiczĺ1y đo temperato, pođczas gdy humiltił

]0 W'skazał na ten fakt Rolf Dammann w pĺacy Der MusihbegriĺÍ iln deutschcn Ba.foc|r,
Kolonia 1967, s' 196, a za ninr Sabiĺe Ehlmann, oŹ' riĺ, s. 6.

_' 
rr Poĺ Baĺbaĺa Russano Hannilrg: Mo'? teýerĹli,s Threc Generú'.Ą Stfu(],! iĺL.IermifrcIo!. l, \,riMusicą-l IIumanism arld its ĺ'.gtĺc!' Ełsąls ilx Hĺ l)ar af Ckruĺłc V Pahsů, ĺed' Nancy Kova-

leÍfBakeĺ i Baĺbaĺa Russano Hanniug, Nowy ]ork 7992, s_ 152_156. Por. też sŻyÍĄo\ PacŻ-
kowski: o]l7' 6iĹ. s' 37.

]2 Toĺquato Tasso: R ozĺoażania o sztuce poetuchi(j, $a Poet!ĺęą okresa renesałĺxslł, Íed. EIż-
bieta saÍnowska-Temeri!sz, thim. Teĺesa Dobrzyríska, w.o"ł'w 1982, s. 454.

13 Monteverdi w swojej przednrowie cytuje początkorve slov/a Ż tÍakťahĺ tsoecjusza.]a Sabine Ehĺmann tlłleĺdzl, że Monteverdiemu w ÍŻeczjĄvistości Ęlko w niewielkiĺn
stopnirr chodzi ojakąś filozoficznie ugruntowaną systematykę afektólM. Po; Sabine Ehĺrnann:
op' cit., s. 6. Uznaję jednak to stanowisko za dyskusyjne'

15 Cyceron: C)rator, red. Rolf westman, Lipsk 1980' s' 21 (27, 69); QyceÍon, l)e ()ra.tore,
Ťed' KazimieŤz F. Kumaĺiecki, Lipsk 1969, s. 336 (ks' III, a5).

|e Cyceĺon: De ()tatoĺe, op' cit', s' 155 (ks. I], 128J.
17 Ibidem, s. 23 {23,77).
|8 ĺbidcm, s. 28 l27, gs)'



Cĺautliĺ Monteýetdi' N.luka o alektach i ,,secolLda pratica"

albo z supplicatilne .u4gmierlianym pÍze?' CyceÍofla:- ,,oÍaÍi h11mi]i et supp]Ĺ
ci oĺatione''19. Z genere concitato bezpośľednio łączy slę afekt gniewu (iĺa).

we wstępie đo VIII księgi madrygałów wymienione zostały pewne kate-
gorie, któte - dodatkowo pĺzy odwołaníu się do tĺadycji staĺożytnej i ĺene-
sansowej - mogły stanowić punkt wyjścia p1anowanego ptzez ĺiego lńel-
kiego rĺaktaru teoĺeĘrcznego2o:

1) są ťľzy podstawowe ďekĘ duszy (ira, temperűnz&, humiltä' o sappli-
catione)t

2) Monteveĺdi cytuje fĺagment z Paĺistaa Platona (ks. III, 399a), w któ-
Íym mov/a o naś1ađowaniĺ i akcentach człowieka mężĺego, co \łiązało się
z afektem gniewu i miało p ot łvieĺdzić genus concitato;bezpośIednio po tym
następuje w đzie1e Platona uwaga dotycząca głosu oraz akcentu rozwagi
i umiarkowania (na któĺą Monteveĺđi już się nie powołuje-), co wiąże się
z Monteverdiańskim afektem umiaĺkowaĺia i genus tenpera.to, a ki]ka stĺon
d'alej znajdĺją się uwagi o ,'słodyczy, miękkości i łkaniu'' (ks' III, 411b),
które odnieść można đo Monteveĺdiańskiego afektu hum'iltä' o supplicatio-
ne i ,,genĺs molle'';

3) natuĺa głosu ludzkiego (iego tĺzy ĺejestry: alto, tnezzano, basso _ wy-
soki, śĺodkowy, niski) poĹwieĺđza byt tych aÍektó,Nzl;

4) jak głos lĺđzki ma trzy ĺejestry, tak istnieją tĺzy ĺodzaje mĺzyki (colL-

citato, temp erato, molle) ;

5) muzyka wie1kich ksiąźąt gÍana w ich salonach i ođpowiadająca ich
w;rĺafinowanemu poczuciu piękna dzie1i się na trzy typy lda camera, da
teatro, da baĺlo);

6) tĺzy gatunki muzyczne ZawaÍte Są w V]II tomie madĺygďów, do któ-
rych ođnosi się przedmowa _ madrígali guelłieri, madrigalí (1ako opuscolí)
in geneľe rappresenta.tivo otaz Ca.nti senza gest1;

7) tĺzy ĺodzaje etosu wymíeniali staÍożytÍŕ, (Cleonides, Bĺyennius, Aĺy-
stydes QuintilianusJ: diastalĘczny (pobudzający, odnoszący się do odwagi

I9 Cyceĺoĺ: Rhetońci Libń đuł ĺ]e Iventione, Íeđ' B' stÍoebel, stuttgal't 1988, s. 75 (ks.I, s 75J.
20 Tĺakrat te77, wÍaz z ogólną infoĺmacją o jego tÍeści, zapowiedzlaĺy został w liście

ilĺío:nteÝeÍdieÉo z22 pa-Ździernika 1633 ĺokt đo nieznanego adĺesatá (Hanning: oŹ. 
'iŕ', 

s. 157
stgeflrje, że chodzi tu o Doniego) i miał nosić Ęztuł Meloĺlia, oveĺo secolĺda prLtica fk'ĺtsicaĺe.
w liście t'Ťn Montevetđi pĺsze-wĺęcz, że ĺađ owJ,"m tÍaktatem pÍacuje, nie są jednak znane
dalsze je$o losy. Tĺeść 1istu we włoskim oryginale poĺ' Sabine Ehĺmann (list nr 32 w jej
katalogrr, dalej = MBÍ): op' cit., s' 778-1'22; po7ski przekład listu wraz z krótkiĺn, niesteý
niewolnJĺn ocl usteĺek komentaĺzem podaje Ewa obniska w: Cla udio Montnerdi. żgcic i twór-
czość, Gd'ańsk 1993' s- 360-362.

2t Potwieĺdzony zostaje w ten sposób postulat Vincenza Galileiego, by w muzycznej in_
teĘŤetacji tekstu czeŤpać wzory z zakĺesĺ dźwíęków ludzkiej mowy, a inteŤpŤetacja taka
wirrna być ponadto Íegulowana etosem wjrsokości dźwięku. Poĺ. zycmĺnt M. Szweykow-
ski: Kĺgtgha kontrapunktu u ,,Diaĺogo ĺ1ella mlsiu antica, et ileĺIa moĺlerna" Vinceflza GaIi-
ĺci, ,,lM11zyk4'' 1985, IIII_ry s. 9; pot też đalej pTŻypis 27.
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i bohaterstwa, pĺ zezfl^czony głównie đo uż}tkĺ w tr afledii i zwlązaĺy z wy-

;řää;;ĺ"* * .r.ĺ'l' ňesychastyczny (u1i'aĺkowa1ĺ ođnoszący się

đo sookoiu. rlÍZeznaczony do użytkĺ w hymnach i peanach' mleszczący s7ę

iirľ"äoä-äŕ'"""'""ń .łĺil"i systajtyczny G1"t"y, odnoszący się do

i"łuć rni"čhę""nia, pokoĺy i 
'oiłości' 

uży'vany w lamentach' nisko położo-

nv w skali)2z;'" 
öl ääii.iia"sa poszczególne etosy łączą się odpowiednio z ĺytmami:

."rňíĺo', -i"'o*ym ĺ wolnym, co ođpowiađa ÍytÍnice poszczególnych sty-

1ów Monteveĺdiego23;'- 
sj żaÍIino w śoppliĺnenti nąusicaĺ'i wymíenia tre generi - w któĺych za

p"ňä.ą_-"i"ail mőźra ayło wyraz\ć afekty - diasÍaltycr'ny' hesychastycz-

ny i systaltYcznYza.
" 
;ak podkĺeś1ón o, zawaÍte w przeđmowie do VIII księ$i.madĺygałów ze_

stawienie afektőw wiąże s,ę ścůle z kompozyc1ą CĺmbattinLento' Potwier-

ä"" i" '":"_ĺ"r., , 
ze niL zostäłwymieniony, istotny pĺzecież w ínnych kom-

n"""ä:""i' vá"i"*rđiego, afeki skaĺgi (tamento) ľ9j*i się natomiast

ž^"iłlr":ą* nieco okĺeślenie śmieĺci jako afektu: ,,D1a^większej próby za-

l."i"- šiä za boskiego Tassa, poetę, z największą trafnością i natĺĺa1no_

Z"ii-*yr^Ł^:ą*co uĺJt ry, któ'e p'agnie opisać, i wyszukałem opis potyczki

i"ir.'Ĺá" / i<l*yndą, ?ający äi mozlvość wyĺażenia w śpiewie walki
j*ó.h pr"..i*.täwnych namiętności, 1|an_oy;9ie 

błagania i śmierci''25'
-'' 

ó;;fia;i"' ; ser'sie barokó*ei nauki afektów śmierć nie jest afektem.

s^l, "łi*^z^ 
śabine Ehĺmann , ruorte możĺa ÍozpatÍ5"wać' iednak w pieĺ-

í"_'.y"h r.á,"coĺiach greckiego p ojęcia pathos' gdyż Sło\Ä/o.lo ofeĺowało za-

'o*"äp""i"-, :ak i ňu"ykoí niáog'unic"o''e wĺęcz możliwości afektyw

;; ;; 
"',;;; 

;Á;2 6' Pomi;ięry pĺ ze i Moĺtev eĺđie go. afekt skaĺ gi stanowi

irtätę ałĺułu''ĺu Lompozytotskiego w ĺamach wszelkich lűmantĹ' teÍ]atycz-

22 Poĺ. Baĺbaĺa Russano Hanfling: ot1' cit', s' 754_155'
,. łi"tĺá". 9'rrir'tili nĺlr", De ĺnusicalibrl iĺcs, tłum. ang. ThomasJ' Mathiesen: Á/isŕiles

Quittilianus' oiMĺsic In Thĺee Books, Yale 1983' s' 148'
2a Gioseffo ZaÍ7iĺ()1 SolrplĹnentL musírulí, Weĺecja 1588, s. 269; poĺ' l}aĺbaĺa Russano

}Jainnlng oF. cit., s. 762'*-ii",3.i""":r" 
a maliliioÍ pÍova, dierli di piglio a1 t1iviĺr Tasso' come poeta che espÍime

"on 
ofł |.opri"tl, & iir,'uí""o 

"o'nlo 
sun oĺatio''e quelle passioni' che teĺcle a voler de'

scriveĺe & ĺitĺovai la descÍíthone, che fł del combattilnento đi lfancĺeđi-con Cloĺinđa' peĺ

;;;;;;;^il; ňioni contĺarie ala m€tteÍe in canto GúeÍÍa cio, pĺeghiera, & noÍte'' -
clcudio MoÍtleverdi. wstęp rlo Vltl księÉi mídrygałow'

26 PoÍ. Sabine Ehĺmanrr: op' cĺt., s.\ss ĺp'"lĺ. zol. W spÍawie' ał'oktu skaÍgi autoÍka

wskazĺje na 1isty Monteveĺdiego do Aleksanclĺa stĺiggia' m'in' z 9 gltldlliu 1616 Íoku: "ÄÍian-

""^''"í^łi.iĺ; krr ,""""i'*i"t"'o lamentowi; oĺfeĺĺsz tlo pľnwdziwcÉo błagania''

i,'ľirĺur'r'u -i po.ta ad un giusto lamento; et 1'orfeo ađ un^'giust{r Prcgh\ara") _ ibidem'

s.70 (list nr 4 w karalogu Dhrmann)'



Cĺaudio Monteveĺd.i' Naüh'a' o tłfehtach i ,,Ýećofud4 pratica"

nie z;wl'ązaĺtyc}, ze śmiercią' w żađn]rm wypadku nie może być jednak utoż-

samiany z wyrnienion1łn jako podstawowy afektem huĺniltň' o supplicatio-

ne, któty ze względĺ na Ęp emocji, jaki sobą ĺepĺezentuje, stoi ĺa najniż-
szym míejscu tiójstopniowego podziafu afektów27. Na czytelnikĺ swojej

pĺzedmowy MonteveÍdi chce zapewne spĺawić wĺażenie,'że jego Íozważa-

iia teoĺetyczne popĺzedzały pľoces komponowania. Stąd stwieÍdzenie, że

w poszukiwaniu tekstu najlepiej wĺ;Lżającego afekty gniewu i obĺrzeĺla,
do któĺego mógłby zastoso$/ać -vq1nalezior.e pĺzez siebie genere clnc'tato,

zdecydoňał się na użycie szesnastu oktaw z pieśni XIt Jerozolimg wgzwolo-

nej iassa opisujących walkę Tankreda z K1oĺyndą28.

Tekst i muzyka w służbie afektów. Mĺzyczĺy teatr afektów

SzczegőIną ĺo1ę afektu jako jednego z podstawowych czyĺrników kon-

Stytuujących muzykę Montev erdiego wyznaczają jego kompozycje drama-

tyczne. Wzoĺem dramatu aĺtyczÍieto ĺođzaj ďeklu odgrywanego (ściśiej:

odgĺyłvanego i wyśpiewyłvanego) na scenie ukienrnkowany jest na właści-

wą'eakcję iłuchaczazg. Pođstawowym założeniemjest tu wyeksponov/anie
jeđnego afektu centĺalnego dla całego đzieła lub pary afektów pĺzeciwstaw-

nych,_co obserwujemy we wczesnych operach Ľorfeo (7607') i LArianne
(iooá)' łt" j"z 'vł Lanxentĺ di Apolto (skomponowanym około roku 1620)

27 ów tĺójstoprrio'wy podział afektów nie został w pĺzedmowie -ł.yłożoly ex|Iicite' jest

jeđnak konseĹwencją drugiego zđania tekstu pÍzedrnowy, w którym Monteveĺđi podkĺeśla'
'że 

dokoĺaĺy paez nĹgo po,l"iał wy''ika ,,wprost z natury nasrcgo głosu obđarzonego ÍejestÍatli

*y"oki-, 'riski- 
i leźącym pośĺođku''. Podobne ponrysý pojawiĘ się już wcześniej w pĺze-

myślerriach pĺzeđstawicieli Cameraťy Florenckiej i byĘ zapewne MonteÝeÍdiemu znane'
2s Wycziĺpĺjącą aÍLďr|zę comba'ttificÍo MolrteveÍdiego, m'in' pod kątem problematyki

.ĺa".vięLo*ĺeni. poematu ńeĺoicznego w sĘlu wzniosým i użyteczności stile cofucitato đla

ĺĺllzyczĺego optaco*ania takielio tekstu, prŻedstawiła Ewa ostaszewska \'/ pÍacy Torqlłato

roršo i *i"yki r.o przgkład'zie ,,CołĺbattilylcĺLto di Tanffcdi e Clorĺxda" Cĺaul'ia Montnerdie-

go, *, Poeci í ich nuz11tzll! ľezonans. od Pctrĺĺrki đo Tetmajera, ted' Mieczysław Tomasze'w_

ski, Kraków 1994, s. 37-52'
29 Combattime to spełniło tę rolę, o cz1łn donosi sarn kompozytoÍ w 12 lat po jego pla-

w]rkonaniu: ,,ľyło [ono] przeilstawione [''.] w obecności całej arystokracji, która została

pJ.ĺr""orru o""'"i"- współczucia tak, że bliska była wylewaĺi'alez; i w1tazila swój aplauz

za śpieq jakiego nikt p;zedtem nie v/iđział i nie sĘszał'' (,,Älla pĺesenza di tutta la NobĹ

litä,i. quále .esto -o.* dul'"ff"tto di 
"ornpassione 

in maniera, che qrĺasi fu peĺ gettar lacÍi_

rrrel et ĺe ilieđe applauso peÍ esseŤe statlo canto di genere non piĺr visto ně uđito'' _ Claudio

Monteverđi, wstęp d oi Combattinento di Tancred'i e Cĺorinda, w: Matlrigaĺi gaerrierí et amo-

ĺosi''., t. 8, s. 132_133j.



iw Combattimento (7624) aťekt tĺaktowany jest w sposób bardziej zrőżni-

cowany. okazuje się, że pĺzedmiotem opracowania ÍÍÍ1zycznego mo$ą być

nie ry1Ĺo jeden ĺ ądi dwa pĺzecivłstawne afekty, ale także znaczĺie większa

ich \iczbä, pĺzy iałożeĺ|ĺ częStej ich z1:rilany' co potvýieÍdzają komentaĺze

do Lam'ento di Apotto i Coľnbattiwento3o -

W ĺamento zatem u pođstaw tekstu ijego muzyc Zĺego optacovłanjależy

okľeślony afekt centĺalny iub paĺa kontÍastujących afektóv/' Pĺzecíwsta-

wienie aiektów stanowi punkt v/yjścia ,,nowego sposobu komponowania"
(second'a |rraticű) űpÍavłianego pÍzez Monteverdiego w jego dziełach dĺa-

matycznych. Áfektywne kontĺasty wyrażone odpowied-nio w mlzyce maJą

,'u áe1u 
"maksyma1ne 

poruszenie duszy słĺchacza""W Lamento di Apollo

Monteveĺđi i jego iibĺecista Stĺiggio osiągają ów konüast, przeciwstaw1a-

jąc ĺađość Amoia smutkowi Äpol1a. Zmiana afekis smutnego na ĺadosny

zäwieĺa síę juz w ]ň/aĺstwie 1iterackiej i jest aĺtykułowana zaÍowr,o w )ęzy-

ku mówionym, jak i w mĺzyce. Mamy tu zatem do czynienla z dwoma

pođstaworł.1,mi ózynnikami; z leż4cym u podstaw wszelkiej wypowiedzi

uf"kt"^ ,^*urrym w tekście i z językową aĺlykulacją w mówieniu' Zmia_

na afektrr powoduje zmianę sposobu językowego wyĺażenia afektóW a to

z ko1ei okĺäśia ,,spósób w1ĺľlowy'' muzyki' Mĺzyce ptzypada szczegóIfle za'

áar'i" posred.'ió"e nia miĘdzy tekstem aĺtykułuj ącym afekty duszy a mów-

cą (spiewakĺem-aktoĺemj i iłuchaczem. Zatem między tekstem a muzyką

ńsipo*staĺ okľeś]ona zgodĺość, a nawet podobieńStwo' Afekty teksfir

okĺeśĘą zatem chaĺakteĺ muzyki: ,,Wiletzę, że nie będzie to 'Waszej Łaska-

wości niěmiłe, ponieważ fragmenty ż}'łve i hałaś]iwe pTz^eplatają się tu z na'

gła z delikatnymi i milymi, po to, by podkĺeślić mowę"Jl'- 
Tuk *ię" mowa .jesi w koncepcji Monteveĺdie$o podstawow;rm nośni-

kiem afektu, a1e dopiero nadanie jej właściwego kształtu brzmierriowego

fozwoli w ďuchaczu pĺawdziwie por_uszyć afekty.duszy: ,,Utład mowv' jaki

ianuje nad ĺytmem ihaĺmonią, które jej' służą (mówię 'ahrżąo' ponieważ

.u-n ko-po"yc.ia nie wystarczy, by udoskonalić melođię), poĺusza afekty

dĺszy"3z.

30 Na polĺvieĺrlzające takie założenia fÍatmenty z 1istów MonLeveĺdiego z\ł'Íaca v/agę

Sabine Ehĺnrann: op. cit., s. 759'
31 ,'Et cĺeddo che non clispiaceĺa a V.S'I11:n peĺche so faĺanno Passaggi in n súbbito tÍa

l" cdiärá" "i "L'"ppitose 
arnronie et le đeboli et soavi, atio ben bene saluti fuori l'oratione'' -

óä",ri. v-"""*ai, 1ist c1o Alessandĺa StÍiggiá z 10 lipca 1627 Íoku (MBÍ 23 w katalogu

Ehĺmarrn], op. diĹ, s. 106.
32 ,'l1 conrposto di oÍatione cománala te đi Rhitmo & armonia seÍvienti a lei (& dico

seĺvienti che non Ýale il composto solo a peÍfe|ioĺare 1a melodia) movono le afŕ'etioni đel

animo" - Giu'lio CesaÍe MonteveÍali: Dĺchiiĺazione d'eĺIa ĺ'etteĺa sta pĹta' n'eĺ QLLinto libĺo tle

suoli Mad'riBaLi, w: Scherzi musichati a tfe ýoci, 'v'ĺeTLecja 1607 oÍaz w: Clauđio Monteveĺđi:

Ttutte le opere, t. 10



clt ĺłd'io Montcýetdi' Nąuhlł' o afeĺrtach í ,,serofud'& pĺatíca''

Áby osiągnąć ten cei w służbę aťektów zostaną wciągnięte, opIócz Sa_

mego tekstu i muzyki, także inĺre śĺodki w1ĺazu _ gesty i ĺuchy aktoĺa-
-śpiewaka.

W ĺefeĺowanej koncepcji centra1ne zĺaczenie pĺzsryada ludzkim namięt-

noścíom. 'Wyĺażająca afekty mowa i jej dźwiękowa ĺea7izacja okazują síę

właściwe jedynie człowiekowi, gdyż zdo1nością taką (wyĺażanie afektów

i poruszanie za ich pomocą słuchacza) obdarza Monteveĺđi wyłącznie 1u-

dzi, a nle np' postacie a]egoÍyczfle. Tutaj dopieĺo wiđać wyĺażnie' jak dale-

ce ĺóżni się Monteveĺdi rv swojej koncepcji ÍnĹlz'ycznego đzieła sceĺiczle-
go od pieĺwszych prób operowych Cameĺaty Floĺenckiej: ,Jak mogę

pĺzedstawić [...] mowę wíatru, skoĺo on nie mówi! I jak za jego pomocą

Ĺędę mógł wzbudzać namiętności! Aĺianna wzbu dzała jeÍ:ędąckobietą, tak

samo poruszał je orfeusz, ponieważ był mężczyzną, a nie wiatrem' Mtrzy'
ka sama go pĺzedstawia [tzn. wiatľ], pĺzedstawia jego szum, a1e nie mowę

wiatrrr, bo nie ma czegoś takie$o''33'

Genere rappresenta'tiýo, genere concíteto, secondd' pratica3a

Sabine Ehĺmann stwieĺdza, że swój ,,nowoczesny sposób komponowa-
nia'' Monteveĺdi okĺeśla za pomocą trzech teĺminőw: genere rappfesent[ItĹ-

llo, genere concitato i seconda pratica\', a muzyka pisana ,'na ów nowy spo-

sób'' ma być w1ĺ azem afektőw. Pojęaa genere rappresentAtivo, genere CoftcĹtűto

i second'a pratica do$czą_ jak pisze _ jed1mie różnych aspektów pĺaktyki
kompozytoÍskiej zarówĺo w zakĺesie mađrygału, jak i opeĺy36'

đrrrr, ,o1r1rrr'rrtatiyo yfląże się przede wszystkim z powstaniem nowe-
go gatunku, jakim była tr pĺogrr epokihaĺokĺ draln'ma per musLcű, oÍaz zw'
nikającymi Z tego faktu nowymi zadaĺiamĹ..uqyznaczanyĺr^\ Í 1zyce - W-

33 ,,Coĺne [...] porto io irnittare i1paŤlaÍ ale venti' se non paĺlandol et come potÍo io con

il m""zo 1o.o move.e li affelti| mosse l'Aĺianna peĺ esseÍe donna, et mosse parimente orfeo

peĺ esseĺe lrorno, et non vento; le aÍmonie imittano 1oro nređesime et non con l'oŤatione et li
'streppiti 

cle venti ma non irĺitarro ilparlar cle venti che non si koÝa'' - claudio Montevelđi'

list łô Alessancĺĺa Stliggia z 9 gruđnia 1616 Íoku, kornentújący pÍzygotowania do kompozy-

cjl favo|i Le nozze ĺli Tctil]e (Ĺ1l 4 w kata]roe..JB]nÍ'Í'anťl), oĺ'' cit', s' 69-70'
Ja Tak samo zaĘtLtłowała stosowny podrozđział swojej pracy Sabine Ehrmann| op' cĹt''

s. 1.8-27.
35 Por. Giulio Cesaĺe Monteverdi: ĺl2' clĹ
36 Sabine Ehĺmann: op' cit., s. 18. AutoÍka jest jeđnak niekonsekrventĺa, kieđy zataz

dođaje, że ,,owe tÍzy terminy ĺ'yĺazíście ođdają ĺóżnoÍodność punktó'Lv wyjścia MonteveÍ'

diańskiej koncepcj i rł1r azll fiĹ7zy czieéo ".



Íażaĺie:rn i wyłvoływaniem ďektów37. Z pojęciem genere rappfsentatlvo

spoťykamy się często bezpośĺednio w tytułach dzieł Monteverdiego' Geneľe

-rritoto .t^''o*i t..-i'' techniczny okĺeślający rytÍniczÍ|y sposób pÍzed-

stawienia uczuć gnierłu, złości i obuĺzenia. Second'a pratica natomiast po_

zwala na czasowe umiejscowienie ,,nov/ego sposobu komponowania" w opo-

zycji ŕlo tľaŕlycji ĺenesan$l. Pojęcie to pojawia się w przedmowie do V księgi

áaárygałów, w o ichiaratione oĺaz w listach na temat planowanego, ale nie

zrea7{ío*anego dzieła dyŕlaktycznego Second'a pratica' ouero perÍettione del-

Ia łnod'erna musica. NajogóLniej 7ĺrożna stwieĺđzić, że genere ru'pprťsentati'

vo zorientowane jest na pĺzedmio t ĺnrlzycznego \l'ĺyÍazu - afekt' określenie
rappresentati|o (wł. rappresentare - ,,pÍzedstar^/iać", ,,oddawać'') oznacza

pĺzede wszystki ÍT] Ínü'ŻyczĹe pÍzedstawienie afektów, a dopiero potem sce-
_r'icu''e 

-ykôo^''ie odpowieđniej kompozycji. odnosi się więc do pĺzedmiotu

Ín17zyczfueco 'vłyÍazĹ1, 
^ 

nie đo sposobu wykonania' Stosowny list Monte-

,r"rďi"go potwĺéĺdza ten stan rzeczy: ,,Wyznaję Zatem, iż myślałem, że byŁ
by to utwóĺ |Le nozze ĺ)i Tetide] đo śpiewania i pĺzedstawienia w muzyce

täk 1ak Arianna; potem jetlnak dowiedziałem się z popĺzedniego ]istu wa-

szej Łaskawości, że [favola] ma służyć jako intermeđium do wielkiej kome_

aii; tat< jat uważalem tę spTrwę w owym pierwszyĺn sensie za mało zna_

czącą, tak w tym drtrgím sensie wĺęcz pĺzeciwnie úważafi ią za godrrą

i baĺdzo szlachetną''38.
Ehĺmann zaĺważa ĺównleż, że LArianna jest chaĺakteryzowana tutaj,

w pĺzeciwieńsbľvie ĺlo intermediu m |favoti] Le nozze di Tetide, jako cantata

e r-apresentata in musica. Na podstawie podkĺeślonego pĺzez Monteverdie-
go, w cytowanym wcześniej liście do A1essandra Striggia3g, pĺzeciwieństwa

Áięđry ĺn iorna j Lĺ: nozze di Tetide samo tylko pĺzeđstawienie sceniczne
(również inteĺmedia są wystawiane na scenie) ĺie może }:yć miaĺodajnym
kĺyteĺium do charakteryzowania ĽArianny jako fapresentatű' _ 11ÍwoÍ17 sce'

niczne$o'w Úel\ere rappresentatiý\. Rappreserxtati'ýI musi być z'ateÍĹ ujęte

,r"rr"t i powinno okľeślać podstawowy cel dramaĘczĺej muzyki Monte-

verđiego - pĺzedstawienie najprawdziwszych uczuć i namiętności człowie-

ka. Ten włáśnie zasadniczy cel đzleła ođĺóżnia Ariannp ođ Le nozze di Teti-

37Poĺ.m'in.ZygmuĺtM.suweykoýłsk|KrltlhlĺholLtŕ&pw l'tuw,,Dialogod'ellamusíca

anticą, ct d'eĺIa moierna" Ýiĺcenza Galilei, ,,Muzyka'' 1985, XXX, nĺ 1, s' 3-16'
38 ,,Corrfesso dicco, che ella fosse |Le lĺozze di Tetiĺle] cosa 

'la 
esseÍe cantata et rapÍesen-

tata in musica colĺe fu lAĺianna; ma dopo inteso dalla passata di VS'Ill:ma che ha đa sewi'

ĺe p[er] inteĺmeclij cle la cooedia grande; sicome iĺ quel senso pĺimo io me la ctedevo cosa

ái pä"á ĺl""o, cÁi p[er] 1o coÍrtraÍio in questo seconđo me la cĺeđđo degna cosa et nobil'

lissma" - Claudio MonteveÍili, Ĺist do AlessanđÍa stÍigtia z 6 sľycznia 1617 ĺoku (list nr 7

w katalogu Ehrmann: op' tiĺ'' s.75),
39 List ĺr 4 \^/ katalo gĺE'hĺrlí'aĺĺ, op. cit', s. 68-71. PoÍ. pÍŻyp' 32'



Claudio Mo 'teýerdi. NtŁuka o afektach i ,,seco dą pĺatíca"

de z jego nic nie wyĺażającą ,,mową wiatru"- ĽArianna staje się d1a Monte-
verdiego najpĺalvdziurszym uosobieniem mĺzykĺ dĺamaĘcznej i jako taka
b;rwa okreś1ana przez nie$o w innym kontekście ÍniafleÍĹ' cű.nto rappresen'
tatillo'. ,,Posyłam 

'Waszej Łaskawości pozostałe części LArianng. [.''] Nie
zanieďbam ptzy okazji skomponowania cze$oś w 6łn ĺodzaju cantl ra'r)re-

sentativo"ao.
Wytaz mĺzyczny, który - tak jak w ĽArianna _ jest ściśie powiązaĺy

z przedstawieniem emocjí człowieka, stanowi zatem dla Monteverdiego pod-
stawowy wJ/znacznik pojęcia raľ)presentatiy o -

Skutkiem pĺzedstawienia afektőw w genere rappfesenta.tiyo jest 'wyrazi-

sta mowa gestów śpiewaka_aktoĺa' Gest sceniczny uwydatnia tekst i wspiera
jego w1łnowę. Te oczywiste wnioski w1mikają też Ze stosoÝ]/nych wstępó'$r
MonteveÍdiego do kompozycji okĺeślonych przyniotnikiem rappresentűti-
yo. Strona tytułowa VIII Księgi madĺygałów (1638) opisúje Za]ň/aÍte .ĺl/ t}'Ín
zbiorze kompozycje w następujący sposób: ,,Madĺygały wojenne i miłosne
z pa:ľoÍna dziełkami w gatunku przedstawiającym' które będą kĺótkimí epĹ
zod,ami pomiędzy śpiewami bez gestów''at.

Do canti con gesto w genefe r ppresentativl zahczają síę 11 Combattimen-
to d'i Tancredi e Clorinda spośÍőđ Mad'riqali guenieri otaz Lamento della
Ninfa i Ballo delle Ingrate spośtóđ Madrigali anł'orosi. n Conbattinento , ,jeś]li
się chce wykonać w sýlu pĺzedstawiającym''a2, jest w przeciwieństwie do
popĺzedzających go madrygałów tego tomu .ĺqyÍażane gestycznie i panto-
mimiczníe. Celem tej kompozycji jest pĺzedstawienie afektóv/43.

Również w reżyseÍskich wskazór 'kach (zawaĺĘch w księdze basso con-
tinuo) do Ballo d'elle Ingrate (7608)aa gest tÍaktowany jest jako niezbędny
dla wyrażeĺia afektów: ,,Najpieĺw pĺzedstawia się scenę; jej peĺspektywa
ma kształt wÍót piekieł, z czteÍema dtogami z każdej strony, ktőTe zieją
ogniem z nich wychodzą parami dusze niewdzięczĺe i na dźwięk wstępu
zaczynają wykon}'wać lamentacyjne gesty [.. ]. Szaty dĺsz powinny być
ko1oĺu popio}u, ozdobione szŁtlcznymíłzami. Kiedy taniec się kończy, wĺa-
cają do piekła w ten sam sposób i na ten sam żałobny dźwięk, jedna z nich

a0 ,,Invio a VS'Ill:ma ilĺimanente del Ärianna. [.'.] ĺon mancheĺo alla giomata di far
qualche cosa in talgeneĺe di canto ĺapÍesentativo'' _ claudio Mot1teÝerdi, List do ÁIessan-
dÍa Striggia z 4 kv/ietnia 1620 roku (lis| nr 15 w katalogu Ehlmann, op' 

'l'Ĺ, 
s. 89).

4l ,,MÁDRIGÁLI / GUERRIERI, ET ÁMoRosI / con alcĺ'!ni opuscoli in geneÍe rappŤe-
se1rtátivo, che saÍanuo / peĺ bĺevi Episodij fŤa i canti senza gesto''.

a2 ,,|'..] il quale volendosi esseÍ fatto in geneÍe ÍappÍesentativo'' - Clauđio Monteverđi:
Corkbattimefuto d'i Tą'ncĺedi ct Cloixcla , w: Mad'rigaĺí' guerrieri, ct Amaĺosi. . . , we']'ec:a 1638,
v/stęP, s. 132.

a3 Íbiĺlem'
a4 Claudio Monteverdi, wstęp dol. Baĺlo ĺleĺle Ingrate, w: Mad'rigali guerrieľi et amorosi...,

t. 8, s.314.
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Zostaje na końcú sceny, wykonĹljąc ]ament tak, jak został napisany, potem
wstępuje do piekła. Pĺz,y podnoszeniu kurýny można by wykonać siĺfonię''a5.

Lamento deĺĺa nimfa z Canti arnorosi ĺównież zostało napisane vł genere
rappresentativ1, ale rozumianym nieco inaczej - termin ten V/iąże się tu
z tempem zależnyfi od afektu: ,,Tĺzy głosy, któĺych śpiew nie należy đo
lamenťu nimfy, są napisane oddzielnie, ponieważ śpiewają według tempa
ĺęki; pozostałe hzy głosy, ĺża7ające się słabym głosem nad nimfą' wpisane
są đo paĺtytury, żeby mogły podążać, za jej lamentem, któTy jest śpiewany
w tempie afektu duszy, a nie w tempie ĺęki''a6.

Na pĺzykładzie obydwu monodii z VII księgi (1619). w któĺych pođty-
tułach występuje geneľe rappresentatiyo _ Lettera [łmofosa i Partenza amo-
rosa _ wiđać rőwnież wyĺaźnie, że genere rappresentatiyo pieĺwotnie nie
było ĺozumiane jako przedstawienie sceniczne' ponieważ utwoly te z zało-
żenia nie są pÍzeznaczone dla sceny' Pojęcie ĺappresentű'ti1)o pieÍwotnie
wyznaczone jest .ĺqyÍazem afektóIv i do nich dostosowyłvane są wszystkie
śĺođki muzyczne i sceniczne. Dopieĺo potem dochodzi moment sceniczno-
-gesŁyczny, któĺy komplikuj e już jednoznaczność pojęcia rappresentatil)o-

Z takim tozĺmlenlem rappresentallvo spotkamy się w definicji stile espres-
silo lub stile rappresentű'tiyo Doniego jako jedÍ]ej Z tÍzeclĺ Íotm stĺĺe mono-
dicĺla7 . Zamieszczoĺy w Annotazioni przez Doniego własny opis i chaĺakte-
rystyka stylu oĺaz najlepszy jego zdaniem przykład takiego sposobu
komponowania 'L amento dArianna, ktőry również dla Monteverdiego stał
się ;ĺnođelem genere rap1)resentativo, pozwalają stĺvierđzić, Że Doni i Monte-
veĺdi tak samo lozumieją ĺa1lpresentatilłoa8 '

45 ,,Prima si fa una scena la cui plospeĹtiva foĺmi una bocca d'InfeÍno con quatŤo stlade
peĺ barrda, cLe get!íro firoco, da quali usciscono a due ä drre le Änime IngÍate, con Éiesti
lamentevoli al suono della entÍata [...]. Delle Anine ingŤatą il loÍ vestito saĺä cli coloĺ cine'
ritio, ađornaŁo cli lacrime finte; finito ilballo tonuno nel Infenro, nel mcdesirno rnoclo đel'usci-
ta, & alrneđesirno súono lafieÍrteÝole, Testandolre una nella fine in scena, facendo illamen-
ro che stä scŤitto, poi entĺa nel'Inferĺo. Á1 levaĺ de1a tela si faĺä una sir]fonia a beneplacito''
_ ibicłeĺn.

a6 ,,Le tTe paÍti, che cantano Íiroĺi de1 piarrto dela Ninfĺ; si sono cosi sepaÍanente poste,
peĺche si carrtano a1 tempo alela ano, ]e altŤe tŤe paĺti, che ýanno commiseĺando in debole
voce la Ninfa, si sono poste in paÍtituÍa, accio seguitano ii pianto di essa, qúal Ya cantato
a tempo del'afetĹo del animo' & non a queI|o delamano" _ ibiden,'łłstęp đo: No/Lhayca Febo
ancora, s.286.

a7 Giovanni Battista Doni: Anfi.otazia i sopra íl' Compend'í'o d'e' generi e de' ĺnod'i cLella mu-
sica', RzyÍíl1640, s. 60. Poĺ. Szymorr Paczkowski: op' ciĹ, s' 88-89 olaz susanne Schaal: Dle
Musica Scenica ĺ]cs Giovaflni Battista Doni (maszyĺopis), FrybuŤg BŤ' 1991, s.22a_z36-

a8 Kilkadziesiąt lat później Áthanasius Kiĺcher pĺzy okazji własnego opisu stylu dÍama-
Ĺycz'..eÉo \\, Mllstlĺqia uniłcrsalis 'wspolĺina Aĺią'nn!Mo77teýeŤdiego, písząc: 

',Pieĺwsąrĺn 
sław-

nym kompozytoĺem, który úż'nvał owego stylu był Claudio MonteveÍdi, czego dowodemjest
jeÉo AťiadĺLa. w jego ślady poszedł Hieĺonim Kapspeĺgeĺ'' '(,,Frrit lroc sĘli geneĺe cum
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W innych ówczesnych świadectwach po:ęcle rappresentatilo używaĺe
jest w odmiennyďn znaczeĺiach' często ĺównoważn:rc ze stile recitativo lĺb
tóżĺ|ąc się od niego tyIko niuansami, co utĺudnia ostatecznie właściwą
definicję. Ponieważ zakres po1ęcia rappresentĹltivo obejmuje różne aspekty

,'nowoczesnego sposobtt komporrowania'', takie jak: sceniczĺy sposób wy-
stawiania, foĺmę monodyczną, ZoTiento\vane na afekty dążenie do wyĺazu
czy też ođniesienie do wzoĺu hagedii antycznej, dalsze poĺównania użycia
pojęcia rappresentatho Ll Monteveĺdiego i Doniego z jego tołffiien\em
u innych współczesnych wydaj ą się wychodzić poŻ^ ÍaÍÍIy niniejszego
aľtykułua!'

Przypaĺlkiem szcze$ólnym g e nere rappresentatiyo jest gcnere concitato,

w który'm składnik rytmiczny wysuwa się na pierwszy plan, ponieważ afekt
gniewu jest wyĺażany przede wszystkim za pomocą Tylmu. Modelem
i pierwszym pĺzylłłaĺJem genere nncitato jest Combattimento (7624) 

' 
którc

Monteveĺdi ĺównież ozĺaczył pojęciem rladĺzęđnyrĺ genere rapprťsťntati'
vo. Jak sam stwierdza w pĺzedmowie, sposób pisania grenere concitato wy-
pr óbował następnie w dalszych kompozycjach kościelnych i śwíeckich |da
camera). TaÍĄ też zamieszczona jest deflnlcja genere Concitato, wyjaśnienie
jego powlązań z antykiem i wskazówki co do jego 77'L177'yczfi'ego wykona-
ĺia. Genere concitűtT - zdanieln]]ü1lonteveÍdiego _ Zostało już opisane w Paĺí-
stwie P|atoĺa w miejsctt' w któr}'m filozoí mówi o wojennym chaĺakteľze
tonacji doryckiej (w rueczywistości Platon w tym miejscu ma na myśli cha'
ĺakteĺ tonacji, a nie ĺytm). Inne nawiązanie do antyku polega na pieĺY/-

sz1zm od czasów s taÍożytĺycln mĹ'LzycznyÍn opŤacowaniu metrum pyĺrichicz-
nego' któÍe ozĺacza zamiaĺęjednej waĺtości đługiej na đwie kĺótkie. Swoją
ĺazwę pyrrichius _ i to skłoniło Monteverdiego do przejęcia tego metrum -
zawdzięcza pyrrhiche, aĺĘczĺemĺ tańcowi wojennemĺ (z ĺżyciem broni) -

Monteveĺdiego fascynował w t}'Ín tańcu jego nrchomy element wojenny'
któĺy należało pĺzedstawić ĺównież w odpowiednim Íragmencie Gerusa-

lem.me l'iberata Tassa50. Tnrdno doszukać się da1szych ođpowiedników mię_

prirĺis celebris olim claudius Monteveĺcle, uti eius Äriadna ostendit; eulrrsecutus HieÍony-

mrĺs Capspergeĺus'' - Athanasius Kiĺcher: Musurgia uĺĺiversaĺis, Rzym 1650, s' 594J'

o sty]ú KapsPeÍgeĺa szczególowo pisze ZyÉmuut M' Szweykowski w Mi1tJz!,j kunsztefu

rł ekspre sjq' lI' Rzljm w rozdziale [lfu mxsic() bizzaffo, Kraków 1994, s. 160-245_
49 Zĺĺaczące uzupełnienie tej pÍoblematyki stano'lvią Ío7.w'ażarria zycĺ lr.ta M' Szwey-

kowskie$o zawarte w akapitach ,,Recitativo ]:appÍesentativo'' i ,,Paĺalele z poglądami Donie-
go'' vI ÍoŻdziah sŕlĺjr's theLtrĺrlis sefu scclLicl;Ĺ\ jeto pÍacy Musica ĺĺĺoĺ]erna w uitciu Mara Scąt'

chiego, Kraków 197 7 , s. 27o-220 '
50 Platon, đo którego wydaje się tutaj odnosić Monteveĺdi, opisuje \'!'ojenną foInę tańca

pyŤÍychicŻ,nego w ? ru ,ach (815a_8l6b): ,,Mamy tu Íuchy zmierzające do obľony ciała pĺzed
wszelkimi ĺazaĺri i pociskarni, więc uchylanie się i pochylanie, pođskakiwanie i pĺznlada-
rrie clo ziemi, oĺaz od''lĺotnie, ruchy rrżyĺvane pÍŻy atako$'aniu, więc naś1adujące napinaníe
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dzy pglriche i pgthicbius z jednej stÍony a gelrere concitato z dÍugiej, zý]łasz-
cza że opisana pIzez MonteveÍdiego analogia - p!ftichius : podział semi-
brevis ĺa szesnastti - stanowi pomysł pozbawiony pĺzekonującego uzasad-
nienia.

Zĺaczeĺie Monteveĺdiego đla ĺozwoju muzyczĺej nauki o afektach po-
lega pĺzeĺ7e wszystkim fla t;yĺr., że sposób, w jaki pojmuje on afekty' nie
rł1rczerpuje się w postu1acie teoĺetyka, by mĺzyka naślađowď a j wzbudza-
ła afeký. U Monteveĺdiego kształt i znaczeĺie jakiegoś afektu wiążą się
z upĺawian1łn w đan}łn momencie gatunkiem muzyczĺJzm i zastosowanJmr
w nim stylem. Przykład Monteverdiego pokaĄe wyĺaźnie, że ĺa początkĺ
iľieku XVII w zakĺesie techniki kompozytorskiej przeł'aÍnaÍrc mit ,,cudow-
nych efektów'' muzyki staĺożytnej, a środki waĺs ztatowe, jakie zaoÍerował
kompozytoĺom nowy sĘl műzyczny zapoczątkowany pĺzez Cameĺatę FIo-
ĺencką czy Monteyetđi ze swoim stile concitato' pozwa7ały Íla osiąganle za-
mierzonych celów đoýczących ,,wzruszania,, i 

''poruszania', 
słu cllacza afek-

tem. Podstawy systematycznej nauki o afektach w jej aspekcie mu zycznyÍn
dał kompozytoĺom włoskim I połowy XVII wieku Gioseffo Zaĺliĺo. Dalsze
impulsy płynęły z Floĺencji, taĺn też naĺka ta wyđała pierwsze owoce \M po-
Stacj. utworów Íealizujących nowe zad.ania, a zÍlaczącp echem Ęch doko-
nań była doktryna Doniego. KolejnyÍn teoÍetykiem, który Ío z\N1Í|ął filuzycz-
ną doktrynę afektów we Włoszech, był działający tam niemiecki jezuita -
Ąthanasius Kircheĺ' Pĺzykłady Gioseffa ZaĺLina, Claĺđla MonteveÍdiego,
Cameraty Floĺenckiej, a później Giovanniego Batisty Doniego, Maĺca Scic-
chiego, Giovanníego Maĺii Bononciniego i wielu innych wielkich Włochów
oruz bazĄącego na dokonaniach włoskich Athanasiusa Kiĺcheĺa wskazu_
ją, jak niesprawiedliwa jest rozpowszechnian a pĺzez Rolfa Dammannasl,
a za fli1l: pĺzez licznych muzykologów niemieckich ĺnłođszego pokolenia
(w Ęłn wielokrotnie cytowanej Sabine Ehrmann) teza, że nie wykształca
się we Włoszech żađna systematyc zna nauka mĺzyczna o aÍektach w prze-
ciwieństwie đo jej późniejszego rozwojü w niemieckiej teorii muzyki. Do-
koĺania te wyd'adzą się wľęcz ważniej sze ibarđziej usystematyzowane, je-
il,eliweźmie siępođ uv/agę fakt, że Kaľtezjusz o$osi swój tĺaktat Namiptniści
duszg d'opiero w ĺoku 1649. od tej dafy teoĺia niemiecka musi wszak cze-
kać naJohannesa Matthesona i Johanna Ádolpha Scheibego jeszcze sto lat,
z-adowalając się spekulaĘ'wną teońą Andĺeasa W'eĺckmeistra i retoĺyczną
đoktĺplą musica poetica ]oachima Buĺmeistra!

łuku, ĺzucanie pocisku i zadawauie w ogóle wszelkich c:l,osów''. Ibid'eĺn, t. 1, tłllm. MaÍia
Maykowska, Warszawa 1960. s.320.

sr Rolf Dammann: op. cit.. s. Z1S-21g.


