
SECONDA PRATICAI

PIERWSZE DEFINICJE

Wiek XVII jest píerwszym okresem w histońi muzyki' w którym

of'cju1.'i" l'"r'u.io dwä róznj style muzyczne jako ľównoprawne w prak-

iy"á Ĺo*po"ytoľskiej: prima pľatica i 
-seconda ' 

pľatica ' owo ľówno-

,jo.u*.'i".'ĺ" nĺe zostá}ď pľzyięte bezkonfliktowo' bo-wiem już na samym

;ä;;;ik;;t"Ĺ" wybuchly spóiy pomiędzy zwolennikami nowego tľakto-

waniä muzyki i zwolennikami ustalonego i zaakceptowanego przez po-

r.ň""i" Ĺ"ít..p""r.tu. Zwolennikom nowego ZaŤzucarĺo, że chcą zbtlľzyĆ'

áoty"h."u"o*ą'teoľię, choć byl to zarz''i czysto polemiczny'
"Pi".*."y-, który użył teľminu seconda pľatica' jako prZecrwstawnego

* "t;;;kJ dá teľminu-prima pľatica, był Claudio Monteveľdi' W pľzed-

;;j; d" ;Ęt"j-t "ięgi 
ä*ych mađ'ygałó*, Il quinto 

'lib.ro 
de łłĺs'drigali

a cinque io"i i ,oku 1605, zapowĺadal opublikowanie teoľetyczneJ ľoZ_

o.u*u. * ktcjrej mial odpowiadáć nu 'u"'iy Giovanniego Marii AľĹusicgo

ä;iä;;"'';j;il;;äi*.h iozwiązan haľmonicznych' jak ie zastosował

;;řň;;y;h ;ua.ysuĺ""t' tej księsi' W rozpľawie mialy byc omówione

)."^äy"š"iá"a. p.átl"u. w sämej 
_przedmowie 

wsľo1i1l tylko' że wy-

párvĺáäz jego ,,uÉaze się w dľuku i będzierrosíć tytĺl'ł 
'Second'a 

Praticcĺ

žrr"ro pžrř"rźione delti mod'eľna muiica ÍDruga pľaktyka a]bo Dosko-

ä;śž ;;ík';spółczesnej], co zdziwi może niektÓrych' gdyż nie sądzili'

Ĺ;'il'"i;il'ń. pľaktyka_ńiz ta, której lczył ZarLlno'' ' Sformułowaníe

tá nie było jednaĹ wyśtarczająco jasne dla. op:n","!óľ seconda pľatíca;

,urru"uiro l\łonteveľdlemu, zä cł'"e zbuľzyć od wieków'usta]oną teoľię'

;ń;';; "i";; ,,teoľia" u Monteverdiego nawet się .nie pojawią 
-mówi

;;;;łą"";; o praktyce. Tbteż w dwalata po opub1ikowaniu V księgi

' s"".""e omówienie zagadnień przed'stawionych w tym ľoz ďzía\e zĺajdz:ĺe czýel-

'rlL 
* L.iiz"u, Zygmunt M.śZWEYi{owsK Młsica moderna w ujęciu Marha Scac'

chiepo Kĺaków L9'l7.
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madľvgałów bľat Claudia, Giuli'o Cesaľe' podał-komenĺ;aľł

;;;;jil; *;p;*iedzi' Była to owa słarľna ?,:'!'ł;r:ľľ':"czurr'| uallr ÝÝJPvllrvgŁ!' ' i musicali z roku 1607 Claudia Nłolt1'si'
dołącźona ďo zblotu Scherz
veľdiego2. Giulio Oesare wy'uź"iu 

'i*l"'a""ł]::l:,c^":^'1'^1::ľ"::'l'"'}:]ľ

:]..l.]

i,
:,t...

Veľdrego'' \'luuu \Jt'Ď.r€ '"'_í"ää.tä*ĺe .*oj" .ä"j" co đo sposobu użycia

Ł""T::":x'."rT'Ti;iiľjii??.'Ťľealizacji.práktyczý'r.ł1sžczew'aiach
äT'ä;i""i;h'Már"o š".""r'ĺ oáp"*iađając na za,rzuty tľadycjonalistów

nŁ'":","$ľl#t"ľ*;ĺr-ĺ::dĺ'ľląľ5í-""Tľ"'lľľ,łłł
i"iů'ů*ä-iľJ"1T''ů:xíöi"*"ilŕ*T:iťxtr j."F"ł'*ŕ'.ťJ*d'1'ti;

Ľľ.ä1':1i:'"",ąłľi{:':"":'Ťltťłľ";iťľ:iť:;:t'"ľyf"łr'"'ą't'ĺ
bedzie takí: Melod'ia, ouuer'

:iľff .ä?::ĺ*ľ*#Ťľ;ĺ1Ę;iľľeľą"p''ľ:äffillä 
j.'l::

ťJžä- 
"äę'sží"- 

_*uto 
áiĺ ;' {ľ*ę*ĺ*;iäi,."'ff:'ä"ł11 

- *:""'
na temat haľrnonii, w tľzec

;ľ"Ťí#s1ťi;ľ'íĺh':;:lľxltľ1*tiľ,3ľľl]'""ľľľ}l";
tej kwes tií? Wi ąz ało 

"lę 
t" 

"" 
išříi": ą"yl ľ""":i 

ui""11:"^T'äí" 
ľ "ľ.:ĺl':ľ

ľ,:""'*';;"ľľĺľ!"{;#:::3"i;ľÉ;'"'"ľ":íľ#ľ;:ĺm;
stępujący: musica theorica
kompozytorskim i, zaŚ musica practica - Ę' T'-"^"ľ:' 

wykonawstwo'

Natomiast w okľesle '"''"'u''"o 
juko musica theori'ca*rozumiano rozwa-

z"]'J_ir.ar."l'":"-ut"-uty''"-''Jíl*o'łľ::ł.",jł::,tę!Í"xIľf łľ."r;
całą teorię kompozycji, zasa

2 scherzi musicali. a tre uoci d'i Cĺaud'io M1NTEÝERD'! :?ud'|í 
da Giuĺio Cesaľe

Monteuetd'e suo fl'atello, "t 
nouo^n"ni" p-i"tĺ tn luce con la d-i.chiorątioĺe di una lettera'

';h"'':;;;r;';r;;|pata) ĺul Quinto üLro d'e suoi maclregali ' ' ' [Drobiazgt muzyczne na

;"' ;i;;ä;;-;'M:;ł:::ä:{;:ĺľľ,1:ltĺ"1tĘ !:ľľ."ľänľ!ľ;l ľą:

ľi''är;#"-,""äJŤ::,1,äTľf; 
".,:lää^iäöłlľ"řšinińarazitn'ewprzekladziepo,-

skim zamieszczamY na ss 71-76
3 Bľeue Discotso Sopra Ia Musica Morlerrua d'i Marco.SCACCHI Romano Maestľo

c!í Capp[el|a! del S.erenissimo ",,""iJ,",i"šĺ^, 
ci*,.:::^,C::i:i:^,::"Í:'::ii;:;":,

ś"",ĺi" a"' &c. Ĺn Vorsavią Per Pietro Elert stĺlmplatoÍel !'' "!o 
n',

l649' Pełny tekst wło"Lĺ, -'u" " 
p'J"ŕtá"ĺn 

''u 
ję"vt pol'ki' jest wyđany współcześnie

w tomie I se'ríi Practicą lz"";"", t"-' "o"i 
tťĹii'c"ĺ"**i wohół "Musiea 

modeľna"

Kraków 1993'
n List do nieznanego adiesata w Rzymie' đatowany 22' X'-1633' Wg przedrrrku w:

ct"" r'.ä"ä"ä'ueĹi řĺspĺo cbuaĺo Monteioerdi Mílalo 1929' list nr 118'
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w drugiej połowie wieku XVI daje slę zalważyć - nie dość nieľazpľecyzJłne 
- ľozgraniczenie pomiędzy musica theőrica i musLcq practlco,a nawet ich utożsamianie. Zwraca uwagę na ten fakt Lodovico Zacconiw ľoku 15925.

Tak więc tľzeba- było wyraźnle pođkľeślić odľębność zakľesów seconda
ľ1il1i i.T':foa theorica, z.1p9w1ić oponentów, że seconda pľatica nieDuIZyĺa dotychczasowej teorii. Snekulat}rľna teoria muzyki p_ozostawała
Dez zaclnycIr zmlan, stosunki liczbowe okľeślające konsonanse i dyso-nanse nie podlegały zakwestionowaniu. Chodziło natomrast o inne niżootychczas wnioski z tej teorii _ wnioski praktyczne.

Ďltoro na pľzelomie xvi i x\|Il wieku teoretycy musieli pľzypominać,
co należy rozumieć pľzez teorię, a co pÍzez píuityłę, to można sobie
w-yobrazić, jak baľdzo szokującá było wystąlienie "Má.'t"lre.diego, 

p.o_klamujące seconda pratica, któia ońcjalnie 
"p_.u*o-o"'lułu wykňczónlapoza ścisły kontľapunkt, która kweśtionowáła nienaľuszalność dotych_

,.'11|. "t?.'oľu"ych 
i przez autorytety zatwieľdzonych ľeguł w tym za-

*."-"1"]'-I_r.o'u. 
"uteľ.n . - pŤzy nie dość precyzyjnym ľozgľániczeniu pojęć

- zdawata slę godzlć w teoletyczne podstawy muzyki. Właśnie alátegoMonteverđi kładł tak wielki nacisk na to,"że ĺ""y lył zakres poj!ć
seconda pľatica i musict theoricą. Dlatego táz Giulio'Ceśaľe Monteveľdiw swei Dichiarazione silnie podkreślał, że opierając się na tej samejteoľii, brat jego zastosował nową, inną niz dotychc)as pľaktyĹę Dlätych' samych powodów jeszcze w czteräziestych ]atach Maľco ScacchiRíadĺ.naclSk na tę -ľóżnicę. W dľugiej połowie wieku. gdy dwuĹorowość

:^'l::: 
n:Tp:"yĹorskiej. wspóľĺstnienie prima iseconda piatica stalo się

]:ľ::: :il""y\ 'p|r", 
większość i oba sposoby komponowania bylý

Jeonoczesnle praktykowane'' spory o {.radycyjny i nowy sposĺrb kompđ-nowania wprawdzie nie ucichły, ale nĺe p.źyĹieřały juz "tak 
ostľych foŕm.

' 'Wpľowadzenie 
przez C]audia Monteve.áiego ioję"iu secondä pľatica

było wpľawdzie dla ówczesnych sprawą 
"askak"ującą'aie Ioaolny poaział

mu'zyki. był jt'ż pľzygotowany wcz'cśniej zaľoíno' w p.ałtyce, jat ĺ
ľ^.Ĺ"_":ij 

muzyki. Co więcej, podział na muzykę ,.dawną.' ĺ ,'nową'., to
JesL na tę' ktÓľą uprawiano w przeszłości i uprawianą bieżąco' stosowano
1:i9*l,r",* średn iowieczu, jak i w ľenesansie. Totez,-,iu .u. podziaľ nadwa style: pľlma i seconda pľatica, ale zalożenie jednoczesnego ich
]:'Ęľniá' w opaľciu o te same zasady teoretycz"", *ý*ołuło na poäzątkuXVII wieku ostre sDľzeciwv

'- ľ::r:""Ťi nadáł nowl_ nazwę temu, co w dotychcäsowe.1 praktyce
Komp-ozytoľskleJ było już od szeregu lat stosowane. Pľzez wpľowadzeniejednakże teľminu seconda pľatica nadał niejako oby'waielstwo tymwszystkim,,wykľoczeniom,, przeciwko sztywnym ."gołám kontľapuňk-

" Lodovico ZAccoNI Prattiea di musica...t' I Venezia 1592, t. II ýenezla 1622.Wyđarrie faksimilowe: Bologna 1967_
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tycznym, które dotychczas - a przez_ niektórych jeszcze ry stąb XVll
*i"L" - uważanó hyły za błęđy, ekstľawagancje lub dyletantyzm'
Monteveľdí w da1szej'swojej twórczości udowodnił, że at^kowar'e Íoz'
*ią"u"ĺu techniczne äałkowióie mieszczą się w normach seconda pľatica'
w iioĺ",' XVI wieku (gdy komponował atakowane pľzez Artusiego ma_

tlľygały), kiedy jeszczJnie świäđczył za nim póŹniejszy wielki đorobek'

""i'ł" 
śĺáÁ"łó..nie było tak śmiałe, że sprowokowało gwałtowny atak

Ĺoioĺ"Lĺugo teoretyka, 
-G' 

M. Aľtusiego6' Aľtusi }ył człowiekiem Światłym

i ;'k";t'i-;y-; spo' jugo z Montwerđim był sporem nie ty1ko wyni_

Ĺu.ĺá"y- z róžĺicy iokoien obu muzyków, lecz pľzede wszystkim z ľóż-

"icy 
p""Ltow wiázônia. Pľzy określonym sposobie ľozumov/ania AŤtusi

ńiáł 
'u"ję. 

Wychodził oĺ z Żałożeĺia autonomii tak materĺi, jak i Íbrmy

Á-"v"rić: ' Pojęcia i afekty wyľażane przez słowa lależały do innej

''"tä.ĺĺ, "ĺ" -ogły więc dócyđôwać o formie materiału dźwiękowego': 
štu'''á*i"Lu t}łý t."ä"" do uzgoŕlnienia i do spoľu 'Artusi-Monteveľdi

''u.ą"1"uur'o 
jeszcze blisko poł řieku później' Scacchi- opowiadając się

p" 
"l.'"íĺ" 

Moirteveľdiego, próbował jednakże tłumaczyć prlnkt widzenia
Ä;fu"*c* ŕĺ"uł, 

',I 
cł'oäĺáz ł.tr."ĺ nápisał był o nieđoskonałości muzykí

*"pżł""Z""":, t'rzőba wiedzieć, że opiera się on n_a -pierwszej 
pľaktyce

*l.''"y""r''ej, 
" Út harmonia sit domina orationis [Aby haľmonia (tzn'

-'"ír."l Ĺyła panią mowy], jak już mówiłem; ale współcześni opierają

"ii í. á."gĺ":'p raiŁyce'. 
-(Jt'rrt iio sit domina harmonicĺe ĹAby mowa

Ĺ;i; pJtą Ĺ.ilonii]. Tak więc nic dziwnego, Że przy tóżnicach poglądów

także i to, co piszą, jest różne''7.
Pľoblem seconđá pľatica jest sZczegóinie istotny dla pieľwszych dekad

X\ĄI wieku, kieily już praktycznie można mówić o dominacjĺ nowego

stylu8. okľeślano'go na ogoĺ jako musica .mod'erll'o, 
a więc "muzyka

íšpáł.".."u". W tľäktatach"teoietyków niemieckich, foľmułowanych czę-

"t"'p" 
ł"Ái", przyjęła się ľaczej łacińska nomenk|atuĺa: stylus luxurktns '

ôňiä 
"""""a" ir'utĺJu i jej najbaĺdziej chaľakterystycznych cech znaidu-

6 L'Artusi oueľo Deĺ'le Imperfettioni della Moderna Musica Ragiollalnellti dui'

Nn'qrrrti "i 
ľagi,ona d'i nolte cose utili, & n'ecessarie alli Modenli Colnpositoľi' Del

n. i' o' cĺo. úaľia Artusi d'a Bologna |AĺŁĺs|albo o niedoskonałościach wspólczesnej

muzyki' Dwie rozmowy. W którydn'rozważa się o wielu rzeczach. praktycznych i po-

l.""ň.y"h współczesnemu kompoŻytorovr'i] Venezia 1600' Wydanie faksimilowe: Bo-

logna 1968.

' M. scłCcHI arcue discorso''. k. 12v_13ĺ

" J"rr"r. rlo niedawna w niektórych pracach współczesnych historyków rĺuzyki

seconđa pratica widziano tylko w monodii akompanio]Manej' Jest to z gruntu blędna

i"i".p*äđ", p""ĺeważ secánda pratica v/yksztalciła się na terenie wielogłosu polifoni_

""rl"jo, 
u -o'rodiu akompaniowana była tylko jednym z owoców przyjęcia nowych za-

iozuĺ_ 
".t"ty""rry"t 

: ut oratio sit d'omina harmoniae ' Jak 'ldowadnia to trvórczość Clau-

đia Monteveľdiego, zasadę tę można było w pełni ľealizować na teľenie wielogłosu'
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ĺolhy w liście skiero.\,Vanvm przez scacchiego (napisanym około ľoku
i.äŁľĺ,iŁ::.",:łŁľ^:ll:äĺ:;"ilŕ;ąň..'JÍ''š;Katatzynyw Gdańsku. Pisze1am Scacchi następująco: ,,owa d;*;;JĹ'"Tjx1?J:swó; początek ze szkoÍy plłoĺskiej.'gdý '1iłä''i"' 

"ty".'ĺwa byľa paniąnaľmonii l...] I chociaz n iewąłpliwie_cń"d"i ; i;:ly Ĺ;;ń"on,u stoso*ulasię' do mowy, 
-to 

jednak nalezy tu się op."ej 
-i.""ä"'' 

*."y.tLi- .ru
l1"-Ł.ľ:_l1 sądzie [.'.] Ta bowiem dľuga piaktykä wymaga opeľowaniaxonsonansami i dysonansarn
zo stała pľ zez Wł";Ĺ;iläĹ1;ľ"1'"",^j"ľ# J*:ä#*:ľ;,ľlŕi"r"""řÍ
lľd."^Yľ] dla szczególnego poa"i""i""i" 

""t"Ll''-""y'"L": L-..] Poza
:.T:']? ľ:c1 praktyka w'ymaga 

.mod,uIazione [tj. prořJzen.a głosow]Zupehle odmiennej niż dawna i winna:"t 
"ä:l.'.a"Ĺ: zachowywaćnatuľalny wyraz tekstu',g.

. Wypowiedź ta wymaga szeregu
owczesnej teoľĺi muzyki.

dotyczących problemów

* ľ.ľl melodia- pojawía śię u Za.linaii, Ĺ^t^o.y .ow.'l"z w pełni przej-mu.1e platońskie okľeślenie.

:'ťtY'-"ĺ"-!ľi:ľ ľä'{'*':ö łł.x\t ť:ł# : ť,ľf ':;"Tł"f; ł:ľľ;ľľi}:il
j:i""",ľi1'j.'"",*:ľ"ił:l"äŁT::"ť:ů"ä1 jä::;1".".äT#1;iľ*;:ť**'"''ffi

Ľ'ľ::I: .|':ľ.q"iT".ľ."{9"j" platońskiego sfoľmułowanra, które
ľ"ľ:::*lĺ-.ľeĺsji Marsilia r,i"ĺ""íó: uyi"'.;il";;;;ä;ffl'J3ĺ'fjlli
::l :1: ::r::! " 

s c o,n st aľe : or atione, n",,ł,,"t",,iii n#iäJi;ffi ::i-';.':;się z tľzech (e]ementów): morł 
''9'ýýÝ' ' i9Jblu]Lv L\'

Týąna_^.-'-;^ +^-^ -!:-'. ' ry' tlatmonii ľytmu], jest zupełnie ocz}-wiste.TYanspozycję tego sformułowl
narl ľwinrpn i h^--^_:^ ^_1lŤ] '".uJ1"ego wyższość tekstu słownego
*:i"i{'*:ľ" i'ľIľT,*' "ľ':!'tá-y-,i i""?ätvťo*_fi ;ff jl'"ľ;t1:wszej połowie wieku Xvill. v " "rcenarno w ľoku 1555 lapidaľnie stwieľdza:
;ľJi:::"::111j^"_:^ł"} jľ, pĺ"u.'u 

"i" " ĺ""u.'s" i"],'äo", jak tylko,aby_wyrazić haľmonią -yšI, u."u.ru i ích skutki,,I2

Maľco SCACCHI Á d Excellentissimum Í'..] Welnerum.
PLATD De Republí.ca w pl:zekłađzíe Marsilio FICINO, Venezia "1491'

Na pľzykład Iacobus SADOLETI De li beris recte ilLstituŁnd,is libeľ Yelezla \533'

ľl*'i::11ľľ: r: ::::"- -T!:r* i,!.tta alla 
-mode 

rna p ľ.].tti co' RŻy'n 1555,rvyd faks.,,Documenta Musicologica,' Kassel-Basel 1959.
Gioseffo ZARLINO Le Istitutioni ht
ÔÍ'M'lci. ._l ]\/Í'.^:^ r:l__ . ' T,ro]ri*":.-. Venezia 1558, wyd. faks' ,,Monu-ments oťMusic and Music LiĹerature ln FacsiDlilei;Ńe; v".L'iria,'i'

tl

t2
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za mową ['..], trzeba bowiem, żebyśmy dokon}'wali wyboru harmonii i rytmu
oapowaau;ą"ýár' naturze pŤzeđmiotu' którego dotyczy :rrowa, tak aby z odpowied_

niógo połączenia Łyc}' ÍzecŻy powstała właściwa m'elodia'"

Zaľlino dokłatlnie komentuje układ Platoński, wiąŻąc go ścíś]e z wła-
dzą muzyki nad ludzkimi tempeľamentami. W praktyce, czy\i w roz-

wiązaniach kompozytoľskich, owo podpoľządkowanie nrowie wyrażało
się zasađą zestro]enia przebiegu muzycznego z nastrojem tekstu; a więc
pľży tekstach wyľażających powagę i wesołość _pľzez stoso\Manre na
p'"íľłua akoľdów wióltáteľcjowych, postępów diatonicznych, ľuchów

""yĹn.ľ', 
drobnych waľtości; natomiast pľzy tekstach elegijnych - ptzez

stäsowanie akoidów małotercjowych, wpľowadzanĺe chľomatyzmów, ľu-
chu powolnego, dłuższych waľtości.

Znamienn-e jest, że teľminem ruelodia Zaľlino posługiwał się w Isŕl-

tuziolli harmoii"há tylko w kilku rozdziałach; telmin ten nie inteĺesował
go tu specjalnie; nie śtanowił pľzedmiotu badań i teoľetycznych dociekań'
Ďopl".ä ,. p.""ástawicie]i seconda pratica, i to tych,.którzy llży'łvali |uż
oŕrójalnie tej nazwy dla okreś]enia zasad swojej techniki kompozytorskiej 

'
ŁerÁiĺ ľneĺod'iĺl' siał się teľminem podstawowym i urósł do ľoli hasła
nowej szkoły; otrzymaltôż specja1ną interpretację (por' tytuł planowanego

fr""ł Mo.'t"'l'".diägo traktalu:- Me lodiĺl ouuero seconda' protica musicale

iM"lodio czyli drula pľaktyka muzyczna])' Również- Scacchí pisał w Bľe_

,n ,],ir"orro"zu 
"e]ei' 

se"o.'áa pratica jest właśnie uđoskon a\enie melodii'
tu 

"us 
.náa" się z mowy, która ľząďzi rytmem i haľmonią' Zwtacał tĺ

Scacchi uwagę, że rytm i haľnronia są podporządfĺowan€ mowle'

bo*i"- 'i" řy"tu.""áło samo zjednoczenie tych trzech elementów, ale

đopieľo całkowita clomínacja mówy stanowiła o doskonałoścí łnelodii'
wy"it " "tąa 

jasno, gĺlzie należy szukać' genezy rozumienia melodii
w nowej -.,"ý"". Tak jak rodowóđ seconda pratica, tak i teoŤetyczne

;"á;i;;y nowe1 *"uáĺi możemy w;'wieść z -poglądów 
Platona' Jak

'-o*ĺtis-y, pieiwszy Montevercli umiał z nich wyciągnąć konkľetne
í pľaktyczne wnioski.'w ognĺu ĺlyskusji zwolennicy prima pratica nie omieszka]í wytoczyć

argumentu przeclw sensownośói powołylvania się na Platona, podkre_

JiJ:ä" i^ŕt, i" pluto" mówił o jeánogłosowej pieśni, na którą składały

"iłśło*u, 
pod.porządkowany im rytm i następstwo đźwięków w odpo-

wiednich ĺnteiwałäcn. Wskazy'wali, że kompozycje współczesne nle

.i-* záa"y- wypatlku podobne do komponowanych i 
- 
wykonyłvanych

w' czasach 
-Plat 

oía' ZaĺÄ:ŕ' ĺderzał faktycznie nie w drugą pľaktykę'
1ecz w zasađę artykułowaną pĺzez Zar|ína, ktora przecież nie budzíła
zastTzeżeíl, -íu''oíi"i", ze äópieľo slowo konkľetyzuje_ nastľoje, jakie

"áol.'" "ą 
wzb,ldzić haľmonia i rytm, bowiem dopiero słowo pľzemawia

Ĺu"pos.uá"ĺo cto Świadomości. Zailino był w pełni świadomy, że ĺľrlzyka
juÁ'o *społ""esna różni síę ođ praktyki staľożytnych, nie widział jednak

í o'ga"Ł*;i wielogłoswej haľmonii zasadniczej pľzeszkody do przyjgcia
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Platońskiej hieľaľchii elementów, dla której znajdował uzasadnienie nie
tylko w autorytecie filozofa, ale i na drodze rozumowania.

Tetmin melocJia w pismach Zarlina znalazł ty1ko wąskie zastoso-
wanie. Gdy podjął go Scacchi, był to już termin spopularyzowany' a -popľzez doświađczenia seconda pratica - wľacał na teren pľirna
pľatica, choć w odpowiednio ograniczonym sensie. Właśnie u Scacchiego
znajdujemy najszeľszą d'efinicję melodij w odniesieniu do pľima pratica:
,,Platon w De Republica powiada, że melod'ia składa srę z połączenia
mowy, rytmu i haľmonii i że takie cechy, jak wysokość, niskość,
zgodność głosów są traktowane w harmonii, powolność, szybkość, ľuch

- na1eżą do rytmu, długość i krótkość sło\Ma należą do metrurn albo
mowy"14.

Cała dľuga część, powyższego cytatu jest dokładnym pľzytoczeniem
definicji Zarlinal5. okľeś1a tutaj Scacchi, że do zakresu harmonii
należy wzajemny układ dźwięków, spľawa tempa i oľganizacji ruchu
na1eżą do ľytmu, natomiast đo mowy należą tylko pľob1emy metľyczne
tekstu. Całość tworzy melodię. Nie mówił więc ani o waľstwie seman-
tycznej słowa, ani nawet o hieľaľchii pomiędzy elementami meloclii,
wszystkie tľzy tľaktując ľównorzędnie' Jest to zatem analiza mateľiału
czysto dźwĺękowego, dostosowana do najsuľowszych wskazań pľima
pratica, doľaźnie potľzebna Scacchiemu w konkretnej wypowiedzi
polemicznej.

Dwa sposoby traktowania mowy pľowadzą ówczesnych teoretyków
do przyjęcia dwóch typów melodii, ocenianych według różnych kryteľiów.
W pieľwszym swym traktaciel6 (1643) mówił Scacchi o melodii właściwej
dla pľima pľatica, w której tľzy wymienione składniki były ľazem
zespo1one, żaden z nich jednak nie dominował nad innymi. W Breue
discorso (1649) natomiast mówił o melodii nowej, nelod'ii stosowanej
w seconda pľatica, melodii, w której ľytm i harmonia Są podpolząd-
kowane słowu, ,,podporządkowane, ponieważ sam związek nie wystaľcza
do doskonalenia melod,ii" .

W praktyce okľeślenie melodia związało się nierozłącznie z seconda
pratica. obejmowało więc utwory, w któľych poszczególne elementy
dzieła muzycznego pođpoŤządkowane były wymogom wyľazowym tekstu
słownego w Sposób odbiegający ođ XVI-wiecznych konwencji wyľazowych.
Stąd, gdy w Dichiarazione Giulio Cesare Monteveľdiego spotykamy
zwľoty o perfezione della melodia [o doskonałości melodii] l gdy ten

'" Marco SCACCHI Lettera per maggiore informatione a chi leggeľd il nio Crt'
brum...Watszawa 1,644 k. 2v.

It ^.'" Podana jest w pier'wszym rozdziale VIII księg1 Sopplimenti musicali ýelezia
1588, wyd. faks. Ridgewood 1966.

'u Mu."o scÄccHl Críbĺum Musicum dt triticum Siferticuln. ' 'Yenezla 1643.
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sam zwrot spotykamy u niektóľych teoľetyków, oznacza on doskona]enie
techniczne poszczególnych elementów dzieła mlzycznego przy naczelnej
zasadzie podpoľządkowania ich tekstowi słownemu. Rezultatem tych
wszystkich perfezioni, a wíęc wynikiem đoskonałego zespolenia wszy-
stkich tĺzech elementów (słowa, haľmonií i rytmu) miała być właśnie
doskonała melod,ia-

VODULAZIONE

Termin modulazione lżywany w ówczesnych wypowiedziach nie jest
teľminem całkowicie jednoznacznym i łatwym do oddania za pomocą
dzisiejszej polskiej teľminologii, tym baľdziej, że różni teoretycy ľóżnie
teľmin ten inteľpretowali. Dla naszych jednakże Íozważan\ ważne jest
to znaczenie, któľe nadawał mu Zar1ino, Monteverdi, Scacchi i gľupa
teoretyków i kompozytorów z niĺĺ'i związanych. Claude Pal1sca, đoko-
nując pľzekładu Bľeue d,iscorso na język angielskil7, słowo to tłumaczy
jako ,,melody'' lub ,,aľt of melodý', Tim Caľteľl8 natomiast jako ,,style
of writing''' Modulazione nie jest jednak sztuką prowadzenia linii gło_
sowej, lecz sztuką prowadzenia i jeđnoczesnego zespalania kilku linii
głosowych a zarazem czymś odľębnym od kontrapunktu. Za właściwy
polski odpowiednik słowa mod'ulazione, używanego w tym czasle przez
grupę teoretyków i kompozytorów wyżej wymienionych, pľzyjmujemy
okreś]enie,,prowadzenie głosów''.

Zaľ1ino w s'Ý.ryc]n Istituzioni harmoniche rozróżniał kilka typów
łncldulaziolze'' modu.Iazione impropľia, czyli łnodulazione niewłaściwa;
dotyczy ona śpiewu gregoriańskiego, a więc śpiewu jednogłosowego,
nie operującego współbĺzmieniami. Natomiast przez modulazione
propricĺ [w|'aściwa] rozumiał ľuch kilku głosów związanych współ_
bľzmieniami konsonansowymi, które następują po sobie w okľeślonym
ľytmie. We właściwej modulĺlziorue Zarlino wyľóŻniał jeszcze tľzy
rodzaje:

1. kiedy śpiewa się dŹwięki bez wymawiania tekstu słownego, aľty-
kułując tylko sylaby systemu solmizacsnego,

2' kiedy haľmonia powstaje w wyniku gľy zespołu instľumen-
tów ,,sztucznych", a więc gdy dźwięki nie są wykonywane przez głosy
ludzkie. i

'' Claude V PALISCA Marco Scacchi's Defense of Moc]'ern Music (1649) w: Woľds
and, Music: the Scholar's View. A Meĺlley of Problems and Solutions Compíled in Honor
of A. Ti'lllnan Merril, HaľvaŤd university Press 1972.

" Ti- CÁRTER w'. Polemics on the 'Musica Moderna' (angielska weŤsja I tomu
Practica Musica, poĹ odn.3 s' 49) IGaków 1993.
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3. najdoskonalszy rođzaj modulazione, ten, gdy głosy ludzkie wykonują
słowa tekstu dostosowane do wartoŚci czasowych pľzebiegu muzycznego.

Scacchi mówi o dwóch ľodzajach mod'ulazioľłe, któľe zależą od tego,
na teľenie której praktyki ona występuje. opisując lnodulazion'e ĺa
terenie pľima pratica, iđzie za Zarllĺem i Aľtusim. Gdy jednak pľze-
chodzí do rozważaí nad seconda pratica, podejmuje pľoblem modulazione
w zupełnie innym znaczeniu: pľoblem całkowicie odmíennego prowadze-
nia głosów, bowiem ,,sztuka del mod'ulare odkryta ptzez współczesnych
przewyższa sztukę naszych pieľwszych mistľzów''' Właściwa, pľawidłowa
modula'zíone jest według Scacchiego nie tylko czynnikiem w utworze
najistotniejszym, ale również i najtľudniejszym kompozytoľsko:,,wie1u
sądzi, że jest sprawą niewielkiej wagi tľaktowanie sztuki modulazione
w utworze' a ja uważam, że jest to w muzyce jedna z rzeczy szczególnie
tľudnych'. Mod.ulaziorue jest tym elementem, na podstawie którego ocenia
się utwóľ, a więc ľównież waľsztat kompozytorskí autora; co więcej, na
rzecz właściwej modulazione dopuszczalne są według Scacchíego pewne
licencje w zakresie innych e1ementów dzieła mlzyczĺego' nawet na
teľenie haľmonii, bowiem kunszt polega na tym, aby umieć raczej
zľezygĺować z paru konsonansowych współbrzmień niż naruszyć odpo_

wiednie, a więc zgodne z emocjami zawaľtymi w tekście, prowadzenie
głosów, czyli modulazione.

Defrnicja sfoľmułowana pľzez Zar'Ilna đotyczyła pľíma pratica, gdzie
stosunki pomiędzy głosami opierały się na konsonansach. W seconda
pľatica natomiast wszystkie współczynniki, zaľówno poszczegó1nych linii
głosowych, jak też i - co z tego wynika - wzajemne ľelacje pomiędzy
nimi, musiały być zmieníone, gdyż ĺależało je podporządkować wyma_
ganíom tekstu słownego. Wszystkie zatem podstawowe współczynniki
dzieła muzycznego: melodyka, haľmonia i rytmika, musiały zostać po-

tľaktowane odmiennie w stosunku do tego, jak były one traktowane
w prima pľatica'

Pľzebieg linii głosu wokalnego w utwoľach pisanych na zasađach
seconda pratica został więc zmieniony i zľóżnicowany. Zwłaszcza w pier-
wszych latach XVII wieku prowađzenie głosu wokalnego coraz bardziej
oddalało się od tľadycyjnego typu polifonicznej linii melođycznej takiej,
jaka była stosowana w wieku XVI (nowa meiodyka polífoniczna wy_
kształci się đopieľo pod koníec wieku x\1I)' i to zaľówno w sensie
następstwa poszczególnych inteľwalów, jak też i uszeregowania rytmi-
cznego. Wymagal tego nowy system wyrazowy. D1atego"nie tylko pľze-
kľacza się noľmy pľzyjęte w szkole ľzymskiej w zakresie stosowania
ĺnteľwałów (na przykład zabľoniony skok seksty małej w dół), ale
ľównież wprowadza się inteľwały dawniej nie dozwolone (na przykład:
inteľwały zmniejszone i zwiększone), bezpośľednie następstwa skokóq
tozłożone tľójdźwięki, dysonanse nie rozwiązane lub ,,rozwíązujące" się
na dysonans itp.

56



W zakres oďmiennego prorĺaďzenia głosóvr wchodzi również sprawa równoległych
]<onsonansów doskonałych_ Juz od samego początku wieku X\Ąl cotaz to napotykamy
wypowiedzi dozwalające w uzasadnionych przypadkach na wpŤowadzanie zaŤówno

równoległych kwint, jak i oktaw_ U Cavalieregolg w ĺoku 1600 znajdujemy uwagę

o .o"*yšl.ry- stosowaniu równoległych kwint' Caccini w tym samym roku, w przed-

,rrowie do Ĺ'Euridice, pođkreślał, że w pewnych wypadkach nie unika równoległyclr

oktaw i kwint. Viadanazo w roku 1602 pisał, że oÍganista może się nie obawiać

ľównoleglych oktaw i kwint. Najbaľdziej jednak ľadylralnie na ten temat wypow1e-

dział si{Vincenzo Galilei21, okľóślając zakaz równoległych konsonasów doskonałyclr
jako ,,pľ)eciwny wszelkienru prawu śpiewu natuŤalnego''' Zarlino próbował wyjaśnić'
älu"""go .ri" po*irrrro 

"ię 
*p.o.adzać w kompozycji owych konsonansów doskonałyclr:

,'starořýni u"nawali, zä iĺekoć dochodzono do konsonansu doskonałego, osiągano

Ĺel i däskonatość, do jalrich zmierza mlzyka, nie chcieli zaś' aby się doskonałość

zbyt często po*ĺu."aiu, aby nie ŕodzić dosýu słuchu ĺ'"], bowiem chociaż te
kor'sona.r"", iayty t yły uż}te w ten sposób, nie twoľzyłyby ocz1'wiście żadnego

dysonansu -ięá"ý ełó"u*i, słyszało by się wtedy jednak c_oś smutnego, co by się
nle podobalo. ż týc'L powodołv więc nie powinniśmy pod ż'adnym warunkien] postę-

|o'äć ,lie"godnie " 
rógutą'22. owó -coś śmumego'' wynikalo jednak stąd' że zarlino

Ĺył '*olenňikiem 
ptolómejskiego stŤoju naturalnego, w którym to stroju zwłaszcza

kíi'lty i okt^lvy uvłv - jaL się wyraza Monterosso23 - "mocniejsze'' 
i ,,zimniejsze''

od powszechnie uż5'wanych w ilrugiej połowie XVI wieku'._W 
p.uktyce muzyczĺej czysty Átľó5 ptolomejski bywał już zarz..lca:':'y' być może

więc nĹ wiilzĺano lzeczJ,'wistego teoretycznego uzasađuienia -na 
podtrzymanie tego

zakazu i niektóĺzy teoretycy i kompozytorzy próbowali go przełamać' Za zaľzuceniem
go nu pu*"o najbaľdziej 

-świadomió 
i z pełną ođpowiedzialnością.występował Galilei'

ř.oblem .ĺwnoiegłych Ĺonsonansów dóskonałych jest wpŤawdzie tylko problemerĺ

szczególowym, lecz dla ówczesnej moduloziolle bardzo istotnym'

Czynnik Ťytmiczny, jako nieodłączny czynnik modulclzione pľopľLa'
ľówniäz musi;ł Się zmierrić w novłej mod'ula,ziofue, stosowanej w seconda
pŤatica. Najbardziej ľadykalne zmiany w zakresie rytmiki możemv
Lauwazyć .r' ciolra''.'i"gđ Gabľielego, w scrcrae symphoniae liber II,

wyđany;h pośmieľtnie, vr ľoku 1615. Wprowadzał o-n.tam na wie]ką
skalę konträstujące motywy' Składające się z beZpośľedniego następstwa
dźwiękow o waitości barĺlżo długiej i o wartości barđzo krótkiej, któľe
całko;icie rozsadzają rytmikę stosowaną w dotychczasow ej mod'ulazio-
ze. Model ten staniô śię, przynajmniej w pierwszej połowie XVII wieku,

MODUI.AZIONE

'' E-ilio de CAVALIERI przedmowa đo Rappresentatione dĺ' Anima et di Corpo

Roma 1600.
20 Ĺodovico GRossI DA VIAD ANA Cento concerźi eccĺesíastici " 'pľzeđmowa' Vene-

zia 1602.

'' Virr"".r"o GAIILEI Discorso intorno all'uso del'Ie dissonanze t' III kk' 67v_68ľ'

Rękopis'
22 Gioseffo ZARLINO Istitutioni harmonĺche. ' 'cz' III, rczdz' 29'
23 Raffaello MoNTERoSSo trżsŕe'lc a di Gioseffo Zarlino ,,Chigiaĺa" t' )o(IV nr 4,

1967 ss. 13-28.
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ľltijĺrko wyznacznikiem rozwoju melorytmiki i chaľakterystyczną cechą
i^rľ'lY^I":::.Ęącego. KontľastuJące 

' 
motywy nie są oczywiście wyna-lazxrem Glovanniego Gabľielego, spotykamyle juz wczeJnĺe;, zwłaszczana teľenie madľygału. Jednakże teraz, na pľzełomie wieków, wystę-powaĘ 

'częśclej 
i stawały się one chaľákt".y'.ty""""_är" nowej motlu.

TRAKToWANlE DYSoNANSÓW
obok 

'zasady nadrzędności tekstu słownego nad muzyką, inne -w stosunku do pľima pľatica_- tľakt"*!"1" ä.v."ňi'j* t"ł; 
"*""l"u::;:n::."i':Äö:,ä'í'"xl#ľ%íäxŤix?ĺt"ľä::ľľŤľľe*ĺ;

już w wieku X\T. Kompozl"l*a"i":'ńl-'ů;ö"ůť#'il':Tľ#"ľ?i;í:'träľť",::xJ,;ffi 
:ľto 

''nowe, 
tľaktowánie dysonánsów'"* -ogło ".rullz;';;ur"ru, nie znaj-dowano bowien żadnei ooĺ]stawy, któľa bý uzasadniała- dysonanse'

__^I""."''.' pisząc,. 
_zá 

1""ryuá k"-p;";;;;-;; äasadzie secondap.atlca wymaga modulclzione całkowiciô odmiennej od mod.ulązione sto-
:^".ľľ:] dotychczas, zawar|i. w tym -"au"i"' "Áłąistotę' .'ow".1 -,'"yłĺ'
::*ľl."t lľ:i;5Ťľ,i'xľ"ixxŤ| ;"äľjiij;." :.:'lľ*;Ííľĺ:lľľut oľcl.tio sit d.omina harmoni 

1i.,-nie' można tyłl 1"s;ř'."bl"mu ľozwią-z1'ĺvać połowinznie, jak to ľobiło wielu kompozyto?Jvl niedostateczniewpĺowadzonych w zasady seconda pľatica. N"juáło lo*r"m zmienić nie
l{Ę lř:ktow3nie tego czy.innego wspólczynnika dzieła muzycznegoJ

;'"".ľxT;::""'" 
wszystkich, i dopieľo w_ten šposób .''J"u uyło á.ĺąńäŕ

--^ľ^ ľ'.ľ""h teoretycznych stwieľdzano, że w czasach antycznychproblem dysonansów teoľetr

h:"ť]:ľ-i:4i;;1łäř11ľ.ť,#:'::,lľ,ľ'"ä'j*ňi.YB*ľľjw]ęc nredwuznacznie do zrozumienia, że i obec;ie, fu źnaczy w XYII
:]:1:^_ľ::r""o się ľównież tak pástępowaž._Ňi"'1;" \Ąrpływu nazanamowanre Tozważar' teoľetycznych nuđ ty- pľoblemem były ľownĺez
l^:::i|"ľi Z-aľlina' Jego sýsteÄ 

"eno,iš, iĺä.y^'-i*"'ł wszystkie
ff ľřä"tä*Yľ.i",-ů1"3i3;:#"ąlil;;";':,'äJJx",ŕT5:l,x'#ł*fi
baľdzeJ Że miał on uzasadnienie i oparcie w táoľii stařożytnych
l|11i'-":i"-"'. a następnie-Ptolemeusza), a za zasad,ąp.".i"ty jako cechydoskonalości stal ponadto autoTytet Platona. i'tät řr. w okresieśređniowiecza teoľeiycy, opie;

ľä'':ľf :#:lđ:ľJJääľ1ä'i"t""T:l*Ę;#""*',ÍHĺi?Ę'ľŕ{ł
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uznawała ją pľaktyka, pođobnie i teraz' na pľzełomie. wieków XVI

i ŕVii;^; ä.!^.r', " gaý nowy sposób_ ko-ł9l"*11Ľ jJl już zĺaczĺle

;"'::-:ľ;ľľľT:ä".:'"ľäxľ;:ľ'Ťil:i;:"'ľ'""x:",ľ1i,äľŕľ'?;"ä
íŕ"h5;ń;'' *y."ä"*y"io ái' ""*y"t'. 

spośobów 
:t^.1''"*,u"iu 

dysonan-

. o* 
_ 

* ",',t*o."", ani nie -':ľ:.*tĺľ.3ilŁ "f;ľ#}*x""'J"i"'í;
teoľetycy niezmiennie. ods'y

studiowänĺatwóľczoŚci-*i*1ľJ"Tľ."fi,!ä1,"ľ"í'."??rŤľ9ä?T{ä
stylu. Wskazywa1i więc .1et

ľozwiązl'wania kwestíi, ktÓrí p'"ĺ.ĺci'z dia lowej muzyki była jeđną

;ilJ"iä;;;;"ľ'. Ńĺľt - íoi" jetlynym. Vincenzo Gali]eim - nre

ř:fi iľfu :#l';ruł ..Ę*jľ. ľ* mĺ j*ľJ:'Łtĺ'Ť
rzyć' pľżynajmníej zaczątki'"'j"!,t i^.rą dziś niepojętą' dláczego jedyne traktaty_ -n a temat nowo-

;ľítiľłjlll:ťŁ{,ľĺ;'":t,ľ;i;;"llľ-:Thj"äĘ!]i,#i"ł:Tiľ;
äi,*dí ;;;;il;iercią, Galllei poiiudul j'.'z - juk się zdaje - ostateczną

[ĺ;i{ľŕ^ĺ16ąĘiTjł}}J$:Jffi ůľń:ľ,1Tííť"*'ľffi
i-ä"ľ : :' Í 

rŕ5'äil 
äľ,1i", 

",*u"," 

_ 

nie spotykam_y--t".-i,'o 
" "" 

o.,du

pľatica, ustalał o. * 
'*o'ň_ 

t'uiiiu"i" podśtawy harmoniczne właśnre

ärue_i ei praktyk i ,nu"v."n"j 

"'ľäř 
:áĹ ń"l'i":'ci ůt; o p9|i'" Montcverd i'

;'"".;:"ä'il;ii;j ú".'"" sJ^"ňi' i'o*'ii"z cälil"i widziaľ w Cipľiano de

ilT.ľť;ix]äTT3üľ"",i-'JJ] 
*"e go i 

- 
đru gie go traktatu z aj muj e s p ó r

" Z;ii;;;,]" ;"á.,áł ''i" äo pí"ysl""ia tľł: ':łł:ľi* "d'1:-":]:
ź.íilil"kih 

""śiut"ĺ. 
otut"go iez oua tľaktaty Galileíego zaw]elaJą

zarówno stwieľdzenia 'goałě"ł o*'uá'":' zľrlina' jał i odchodzące od

fi;ň''l"'; 
";;đ"fu 

-,*řuu* i"'ŕ,ä,:::l'łľi;;iäi iĺľ:ilä:T,;
z nimi wľęcz sprzeczne' Rć

nvch sorawach, jał poa"ĺuł 
_ioižiłiaiá*' 

ż*rl"L dó konsonansów zaliczał

ii'#;;:';;i*;;'m.:1đ'i'*-to;:t;'ä"'o:ľľľŁ"*:ĺ;'ä:il"J';
sekundę i septym.ę' Galilei

ľi:í;ľä':|#;}i:ĺ;;:'tľ*"'ľ -iĺi"łiľ,',"ä"Ę, :;T;lj:,; iłľJľIľł,

2a Mowa tu o Dlsc orso ifutorfuo alťuso d'elle dissononze' lDyskurs o uż''waniu dyso-

"^""ó*r";;;;; 
fl;i*o rurc a"uo p'ottic'r d'el 

'contrapuĺLt'o 
intorno 

-all'uso 
clell'e coll''

sollanze |PierwszaLslęga o p'at'ty"JLontrapunktu co do- użycia.tonsonansówJ' Wyda'

ií'''ffii;J;;;ńĺ"ä? rinr'ĺp"p lji' roł'il"p""ĺtt'"htaie vifucen'Żo Gątiĺeis Kölll

1980.
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pomrędzy konsonansami i dysonansami, do której za|iczał kwartę zewzględu na- jej specyficzne bľzmienie. ł" 3ea"oc"äs.'l" - i tu znowunastępuje zbieżność z Zarllnem - traktowaĺją niekiedy jako konsonans
ť'::i^ľ:]''^!i:dy indziej traktowaľ k*u.tę ju'ko lysJílun"' ľ.opo"y..iuvlncenza (iatl-tel' aby kwartę -zaliczyć do gľupy pośredniej mĺędźy Ěon-sonansami đoskonałymi a niedoskonałymi, jesl i<o.'sek*encaą stanowiskaZarli'"a, ktőry' mówił, że la quinta ět Iá" qrarto iorro -e."on" t a Ia,,1*1::"."! Ia imperfezion-e [kwinĹa i kwäľta są poiľednie pomiędzy
oosKonaloŚclą i nĺedoskonałością]. Týlko że. o i]o żarlino dośkonaľosĺkonsonansów wypľowadzał ze stosunków liózbowych 

-_ mranowicie imstosunek liczbowy, za pomocą któľego wyraża się inter-wał, jest prostszy,tym d.oskonalszy jest konsonans - o týle dla üncenza Galilei mieľni-krem konsonansowości każdego współbrzmienia było doświadczenie słu-
cnowe-

W swym Discoľso Galilei wyczeľpał wszystkie zagadnienia d.otyczącetraktowania dysonansów. A traktowänie o-o aal"Lo "oaĹiegało 
od źasád,jakie-,ustalil ZaľIino. Po.rozpalľzeniu kwesĹii, co to jest Jysonans , w 3atisposob powslaJe' omawia ľodzaje dysonansów: które są bardziej osiľe,a któľe mniej, następnie przechódzi do sposobów ich wpJowadzania. I tu

- w zależności czy wymagają tego emoóje zawarte w iekścle - Gali]ei
1ozvl3? na wprowadzenie đysonansów w każd}łn miejscu i w kaŻđejilości. Mogą' one być również niepľzygotowane i'ror*iąiurr inaczej, ĺiżnauczał Zaľlino, lub nie Íozw\ązane'

W ten sposób Galilei podważał wszystkie noŤmy w zakresie stoso_wania dysonansów ustalone pľzez jego mistľza Zaľlĺna, z tyľn że każde
odstępstwo od nich winno Łyło ĹyZ uspľawieđliwionä tresclą tekstu
słownego. Rozważania Galileiego nie są natuľy spekulat5,wnej, |eiz czystopraktycznej. Wprawdzie đo wszystkičh rozwiĄzaĺ doszedł Galilei napodstawie analizy twóľczości kompozytoľów popizedniego pokolenia oľazsobie współczesnych, jednakże swyc}r tez nie popierał frzýkładami z tejtwóľczości (a przynajmniej nie wskaz}.wał nđ pioweniencję swoich mu-zycznycŁl przytoczeí), choć każde stwieľdzenió ilustrowa"ł konkľetnympľzykładem. Týlko przy baľdzo nielicznych przykładach podawał Galilei
autoľa, jak na pľzykład Cipriano de Róre. Wyäaje się, źe pľzynajmniej
część, a może.naw-et większość pľzykładów pocĹodzi"od 

"u-egđ Guli-l.:]"co' :ą bowlem baľdzo pľoste i szeľeg zwrotów w przykładach tych
sre powtarza.

_ 

Ńajśmielsze i najbardziej ľewoluryjne stwieľdzenia zawaľł Gali]eĺw ľozdziałach, w których omawiał wpľówadzanie dysonansów. Wystąpił
t-u. wyľaźnie pľzeciwko ustaleniom żaľlina. Ten óstatni twierdżił,'ze
dobľze skomponowany utwóT składa się w pierwszym ,rĘari. ,e *őpĺł-brzmień koĺrsonansowych, a tylko gdzieniägdzie íp'ořäo"u.'" 

"ą'aluuľozmaiceĺria dysonanse, któľe mus_zą przypadać nä słabych częściachtaktu, zaś wpľowadzane na mocnych 
'cżęsčiach 

- po*ĺ"riy być pľawĹ
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taktu, bez żadnego przygotowanra.-''- 
iáĹ *ię", o ile"dlä Zäřtina typowym i najczęstszym w obrębie jednego

tuilu lyłď íastępstwo: konsonáns, dysonans, konsonans, dysonans' to

cullt"ĺ áu ľówni'stawiał inne następśtwa' Szedł jeszcze dalej' twíeľdził
lo*i"-, że właśnie dysonanse są w kontľapunkcie- szczególnie ważne'
gdyz dźięki nim można * 

"posób 
właściwy.i najlepszy oddać tľeścr

řátlJ,-, 
"łó*,'"go 

, zwłaszcza tľôŚci o ilużym ładunku emocjonalnym' Bo-

áa;ze ;ednym 
"z 

najŚmielszych stwieľdzeń Galileiego było to' że można

"t,;J;.ň 
jednym akorđzie nie jeclen, a1e więcej dysonansów omawiał

pľzy tym o.ób.'o, il" dysonansów tego samego roĺlzaju można użyĆ w tym

šu'ńyil ár.o'a"ĺi *yŕu"oją", ze wlednym akordzie mogą wystąpić nie

iyitó a*ĺu sekundy, ale- ze taki akoľd może być zbudowanv nawet

ł iri."i sekund współbrzmiących jetlnocześnie, trzech kwart lub trzech

septym.
^ ó.ob.'y dłuższy ustęp poświęcił omówieniu,__íle i-jakich ĺóżnych dy-

."";;;;; mozna ,'zyć'w jednym akoľđzie' Wzíął tutaj pođ uwagę

il;óúá". tlysonanše: sekundę, kwaľtę, krľaľtę zwiększoną' kwĺntę
zmnie.;szoną, Septymę l nonę. Ułozył więc najpierw w tabelce piętnaście

;;;;-il; "ä"tu*ĺu"ĺä 
dwócĹ róznych dysonansów, co _praktycznie wy-

.ä".""*áł" wszystkie możlíwości; dopuszczalne więc było zestawienie

Ĺ;;ä;g" dy.";^ísu z kazdym. Następnie to- s9m9 cz;łrił w ođniesieniu

á" t'"'""ł' ióżnych dysonansow, pođając dwadzieścia sposobów ich zesta_

wienia, co równleŻ wyczerppuaio ws"ystkie moż]iwosci' Każdy z tych
przypadków ilustrował przykładami'' -ffi t".' sposób, ĺlrobiazgowo omawiając wszystkie sytuacje' Galilei
wvczeľpał piob]emy dotycĄce stosowania dysonansów w pľaktyce mu-

;;";ĺ É"il*;í, * ľułiy"" j"mu współczesnej'-W żadnym wypadku

ćíuľjui ni" dążył do chaosu, dązyi natomiast do ustalenia nowego

p"-ąáx". Jedńak tľaktat jego'nigäý nie został.wydany' a więc nie mógł

šň "i'Jp"a"t'-ą 
dla pľzyšzłej p'uLtyłĺ, nie mógł się stać podstawowym

Ĺo',rlp"''äi"-, đo'któľego ođwoiywaliby się pľałtycy' W twóľczoŚcr po-

kolenia muzýków pierwszego ćwieľćwiecza XVII wieku nalvet noľmy

đurĺi"l"so býły prżekľaczaÁe. Pruektaczano je jednak wyłącznie na

|oa.tu*_ĺ" i"íui"ji, u nie ustalonego pľzez teoľię prawa: działano w isto-

ä" p."""i*i." p"ľáwu, bowiem ,,o.tátoi- sło1ve1'' w kwestii prawideł

po"ostawał wcĄż autorytet Zarílna' Moze właśnie dlatego' że nie było

;;á;i.; i"o."týc"''y"h 
_.rowego 

tľaktowanra dĺ9o11ns9u po bujnym'

i''ę"" '"*"r".ĺ"ym 
okresie, jäkim był przełom wieków i początek wieku
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fylľa konrpozytoľska zaczęła sięgać do rozwiązaíl

íllĺĺlo lĺornpozytorów pieľwszych dekad XVII wieku nie doczekało
lĺtĺtu. o nowoczesnym kontľapunkcie. W dľugiej połowie XVII

wiolcu i.w wieku X\TII zaczęto jnż ĺn1eresować sĺę laiažĺej p.oblemami
harmonii niż kontrapunktl, a Gradus ad Parnassum J. J. Fuxa zepchnął
naukę kontľapunktu na ścieżkę histoĺycyzmu, ustalając na długie latä
- bo aż do XD( wieku - jako noľmę tak zwany kontľapunkt lseudo-Klasvcznv.


