SECONDA PRATICA'

PIERWSZE DEFINICJE

Wiek XVII jest pierwszym okresem w historii muzyki, w ktérym
oficjalnie uznano dwa rézne style muzyczne jako réwnoprawne w prak-
tyce kompozytorskiej: prima pratica i seconda pratica. Owo TOWNOo-
uprawnienie nie zostalo przyjete bezkonfliktowo, bowiem juz na samym
poczatku wieku wybuchty spory pomiedzy zwolennikami nowego trakto-
wania muzyki i zwolennikami ustalonego i zaakceptowanego przez po-
kolenia kontrapunktu. Zwolennikom nowego zarzucano, ze cheg zburzyd
dotychezasowa teorie, choé byt to zarzut czysto polemiczny.

Pierwszym, ktory uzyt terminu seconda pratica, jako przeciwstawnego
w stosunku do terminu prima pratica, byt Claudio Monteverdi, W przed-
mowie do piatej ksiegi swych madrygatéw, Il quinto libro de madrigali
o cingue voci z roku 1605, zapowiadal opublikowanie teoretycznej roz-
prawy, w ktérej mial odpowiadad na zarzuty Giovanniego Marii Artusiego
dotyczace niezwyczajnych rozwigzan harmonicznych, jakie zastosowal
w niektérych madrygalach tej ksiegl. W rozprawie mialy by¢ oméwione
zasady seconda pratica. W samej przedmowie wspomina tylko, ze wy-
powiedZ jego ,ukaze sig W druku i bedzie nosi¢ tytul Seconda Pratica
ovvero Perfezzione della moderna musica [Druga praktyka albo Dosko-
naloéé muzyki wspélczesnejl, co zdziwi moze niektérych, gdyz nie sadzili,
by istniala inna praktyka niz ta, ktérej uczyt Zarlino”. Sformutowanie
to nie bylo jednak wystarczajaco jasne dla oponentéw seconda pratica;
sarzucano Monteverdiemu, ze chce zburzy¢ od wiekéw+ ustalong teorie,
mimo ze stowo teoria” u Monteverdiego nawet sie nie pojawia; méwi
on wylacznie o praktyce. Totez w dwa lata po opublikowaniu V ksiegi

1 P . - . . . . . .
Qzersze oméwienie zagadnien przedstawionych w tym rozdziale znajdzie czytel-

nik w ksigzee: Zygmunt M. SZWEYKOWSKI Musica moderna w ujeciv Marka Scac-
chiego Krakow 1877.
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madrygaléw brat Claudia, Giulio Cesare, podal komentarz d
czonej tam wypowiedzi. Byta to owa slawna Dichiarazione [Obja
dotaczona do zbioru Scherzi musicali z roku 1607 Clandia M
verdiego?. Giulio Cesare wyraznie stwierdzal, ze jego brat nie kwestionujg
teorii, natomiast ,zamierza przedstawié swoje racje co do sposobu uzycia
konsonanséw i dysonanséw w realizacji praktycznej”. Jeszcze W latach
czterdziestych Marco Scacchi odpowiadajac na zarzuty tradycjonalistow
pisal w swym Breve discorso: ,Ta druga praktyka nie moze obali¢
pierwszej ani tez do tego nie zmierza, bowiem cel jej jest inny niz
pierwszej i dlatego nazywa sie druga praktyka, a nie inng teorig’.
Claudio Monteverdi zapowiadane] rozprawy jednak nigdy nie sformu-
towal, choé przez cale zycie nosil sie z zamiarem opublikowania dzieta
teoretycznego; w roku 1633 pisal do nieznanego adresata: ,Tytut ksigzki
bedzie taki: Melodia, ovvero seconda pratica musicale [Melodia albo

druga praktyka muzycznal. Jako drugg rozumiem wspbélczesna, jako
plerwszg rozumiem dawna. Dzielg ksiazke na trzy czesei, odpowiadajace
trzem czedciom melodil; W pierwszej méwig na temat mowy, w drugiej
na temat harmonii, w trzeciej na temat strony rytmicznej™.

Dlaczego sprawa nowej czy starej teorii byla tak specjalnie podkre-
dlana? Dlaczego jeszcze W latach czterdziestych XVII wieku wracano do
tej kwestii? Wigzato sig to z istniejacym juz od $redniowiecza podzialem
muzyki na musica theorica i musica practica. Podzial ten w Srednio-
wieezu rozumiano — méwige W najwiekszym skrécie — W spos6b na-
stepujacy: musica theorica. — to cala teoria, lacznie z problemami
kompozytorskimi, za$ musica practica — 10 wszelkie wykonawstwo.
Natomiast w okresie renesansu jako musica theorica TozZUmMiano rozwa-
zania i kalkulacje matematyczno-filozoficzne, 2 jako musica practica —
calg teorig kompozycji, zasady muzyki Igcznie z teorig mensuralng. Juz

Scherzi musicali a tre voci di Claudio MONTEVERDI raccolti da Giulio Cesare
Monteverde suo fratello, et novamente posti in luce con la dichiaratione di una lettera,
che si ritrova stam[patal nel Quinto libro de suoi madregali...[Drobiazgl muzyczne na
trzy glosy Claudia Monteverdiego zebrane przez Giulio Cesare Monteverdiego, jego
brata, i nowowydane drukiem z objaénieniem listu, ktory zostal wydrukowany w Pig-
tej ksiedze jego madrygatéw.) Venezia 1607, Tekst Dichiarazione W przekladzie pol-
skim zamieszczamy na $s. 71-76. -

3 Breve Discorso Sopra la Musica Moderna di Marco SCACCHI Romano Maestro
di Capplellal del Serenissimo et Potentissimo Giovanni Casimiro Ré dj Polonia &
Suetia, &c. &c. in Varsavia Per Pietro Elert Stamplatore] di sua Muesta, nell’Anlnol
1649 . Peny tekst wloski, wraz z przekladem na jezyk polski, jest wydany wspblczednie
w tomie I seril Practica Musica; tom nosi tytul: Polemiki wokét ,Musica moderna”
Krakdw 1893

4 List do nieznanego adresata w Rzymie, datowany 22. X. 1633. Wg przedruku w:
Gian Francesco MALIPIERO Claudio Monteverdi Milano 1929, list nr 118.
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w drugiej polowie wieku XVI daje sie zauwazyé -— nie do$¢ nieraz
precyzyjne — rozgraniczenie pomiedzy musica theorica 1 musica practica,
a nawet ich utozsamianie. Zwraca uwage na ten fakt Lodovico Zacconi
w roku 15925,

Tak wige trzeba bylo wyraznie podkreslié odrebno$¢ zakreséw seconda
pratica i musica theorica, zapewnié oponentéw, ze seconda pratica nie
burzyla dotychczasowej teorii. Spekulatywna teoria muzyki pozostawatla
bez zadnych zmian, stosunki liczbowe okreslajace konsonanse i dyso-
nanse nie podlegaly zakwestionowaniu., Chodzilo natomiast o inne niz
dotychezas wnioski z tej teorii — wnioski praktyczne,

Skoro na przelomie XVI i XVII wieku teoretycy musieli przypominaé,
co nalezy rozumieé¢ przez teorie, a co przez praktyke, to mozna sobie
wyobrazié, jak bardzo szokujace bylo wystapienie Monteverdiego, pro-
klamujace seconda pratica, ktéra oficjalnie uprawomocniata wykroczenia
poza Scisly kontrapunkt, ktéra kwestionowala nienaruszalno§é dotych-
czas stosowanych i przez autorytety zatwierdzonych regul w tym za-
kresie, ktéra zatem — przy nie do$é precyzyjnym rozgraniczeniu pojeé
— zdawala si¢ godzié w teoretyczne podstawy muzyki. Wlasnie dlatego
Monteverdi kladl tak wielki nacisk na to, ze inny byl zakres pojeé
seconda pratica i musica theorica. Dlatego tez Giulio Cesare Monteverdi
w swe] Dichiarazione silnie podkreslal, ze opierajac sie na tej samej
teorii, brat jego zastosowal nowa, inng niz dotychczas praktyke. Dla
tych samych powodéw jeszcze w czterdziestych latach Marco Scacchi
ktadl nacisk na te réznice. W drugiej potowie wicku, gdy dwutorowosé
sztuki kompozytorskiej, wspélistnienie prima i seconda pratica stalo sie
faktem uznanym przez wiekszogé i oba sposoby komponowania byly
jednoczesnie praktykowane, spory o tradycyjny i nowy sposéb kompo-
nowania wprawdzie nie ucichly, ale nie przybieraly juz tak ostrych form.

Wprowadzenie przez Claudia Monteverdiego pojecia seconda pratica
bylo wprawdzie dla éwezesnych sprawg, zaskakujaca, ale podobny podzial
muzyki byt juz przygotowany wezesniej zaréwno w praktyce, jak i
w teoril muzyki. Co wigcej, podzial na muzyke ,dawna” i ,nowa”, to
Jjest na te, ktérg uprawiano w przeszloéci i uprawiang biezaco, stosowano
zaréwno w $redniowieczu, jak i w renesansie. Totez nie sam podzial na
dwa style: prima i seconda pratica, ale zalozenie Jednoczesnego ich
istnienia, w oparciu o te same zasady teoretyczne, wywolato na poczatku
XVII wieku ostre sprzeciwy. .

Monteverdi nadal nowa nazwe temu, co w dotychczasowej praktyce
kompozytorskiej byto juz od szeregu lat stosowane. Przez wprowadzenie
jednakze terminu seconda pratica nadat niegjako obywatelstwo tym
wszystkim ,wykroczeniom” przeciwko sztywnym regulom kontrapunk-

® Lodovico ZACCONI Prattica di musica...t. 1 Venezia 1592, t. T] Venezia 1622.
Wydanie faksimilowe: Bologna 1967.
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tycznym, ktére dotychczas — a przez niektérych jeszcze w glab XVI]
wieku — uwazane byly za bledy, ekstrawagancje lub dyletantyzm.
Monteverdi w dalszej swojej twérezosei udowodnil, ze atakowane roz-
wigzania techniczne calkowicie mieszczg sie w normach seconda pratica.
W koncu XVI wieku (gdy komponowal atakowane przez Artusiego ma-
drygaty), kiedy jeszcze nie $wiadczyl za nim pézniejszy wielki dorobek,
samo sformutowanie bylo tak $miale, ze sprowokowalo gwattowny atak
boloniskiego teoretyka, G. M. Artusiego®. Artusi byt czlowiekiem swiatlym
i wyksztalconym; spor jego z Monteverdim byl sporem nie tylko wyni-
kajacym z réznicy pokoleni obu muzykéw, lecz przede wszystkim z roz-
nicy punktéw widzenia, Przy okreslonym sposobie rozumowania Artusi
mial racje. Wychedzil on z zalozenia autonornii tak materii, jak i formy
muzycznej. Pojecia 1 afekty wyrazane przez stowa nalezaly do innej
materii, nie mogly wiec decydowaé o formie materialu diwigkowego.

Stanowiska byly trudne do uzgodnienia i do sporu Artusi-Monteverdi
nawiazywano jeszcze blisko pél wieku pézniej. Scacchi opowiadajac sig
po stronie Monteverdiego, prébowal jednakze tlumaczy¢ punkt widzenia
Artusiego. Pisal: I chociaz Artusi napisal byt o niedoskonatosci muzyki
wspélezesnej, trzeba wiedzieé, ze opiera sig on na pierwszej praktyce
muzycznej: Ut harmonia sit domina orationis [Aby harmonia (tzn.
muzyka) byla panig mowyl, jak juz méwitem; ale wspéiczedni opierajg
sic na drugiej praktyce: Ut oratio sit domina harmonice [Aby mowa
byla pania harmoniil. Tak wigc nic dziwnego, ze przy réznicach pogladow
takze i to, co pisza, jest rézne”.

Problem seconda pratica jest szczegélnie istotny dla pierwszych dekad
XVII wieku, kiedy juz praktycznie mozna méwié o dominacji nowego
stylud. Okre§lano go na ogol jako musica moderna, a wigc ,muzyka
wspolczesna”. W traktatach teoretykéw niemieckich, formutowanych czg-
sto po lacinie, przyjela sie raczej tacinska nomenklatura: stylus luxurians.
Opis seconda pratica i jej najbardzie) charakterystycznych cech znajdu-

8 ['Artusi overo Delle Imperfettioni delle Moderna Musica Ragionamenti dut.
Ne'quali si ragiona di molte cose ufili, & necessarie alli Moderni Compositori. Del
R. P D. Cio. Maria Artusi da Bologna [Artusi albo o niedoskonalosciach wapélczesnej
muzyki. Dwie rozmowy. W ktérych rozwaza sig o wielu rzeczach praktycznych i po-
trzebnych wspélezesnemu kompozytorowi} Venezia 1600. Wydanie faksimilowe: Bo-
logna 1968.

7 M. SCACCHI Breve discorso... k. 12v—13r. .

Jeszeze do niedawna w niektorych pracach wspétezesnych historykéw muzyki
seconda pratica widziano tylko w monodii akompaniowanej. Jest to z gruntu bledna
interpretacja, poniewaz seconda pratica wyksztalcila sig na terenie wieloglosu polifoni-
cznego, a monodia akompaniowana byta tylko jednym z owocéw przyjecia nowych za-
lozen estetycznych: ut oratio sit domina harmoniae. Jak udowadnia to twdrczosé Clau-
dia Monteverdiego, zasade te mozna bylo w pelni realizowaé na terenie wieloglosu.

51




SECONDA PRATICA

Jemy w liscie skierowanym przez Scacchiego (napisanxm okolo roku
1648} do Christopha Wernera, kapelmistrza kosciola Sw. Katarzyny
w Gdansku. Pisze tam Scacchi nastepujaco: ,Owa druga praktyka bierze
swoj poczatek ze szkoly platoniskiej, gdy nakazuje, aby mowa byta panig
harmonii [...] T chociaz niewatpliwie chodzi o to, by harmonia stosowata
si¢ do mowy, to jednak nalezy tu sie oprzeé przede wszystkim na
roztropnym sadzie {...] Ta bowiem druga praktyka wymaga operowania
konsonansami i dysonansami inaczej niz w poprzedniej. Wynaleziona
zostala przez Wlochow dla komponowania utworéw z tekstem w jezvku
narodowym, dla szczegllnego podniesienia sztuki muzyeznej [...] Poza
tym, ta druga praktyka wymaga modulazione [tj. prowadzenia glosow]
zupelnie odmiennej niz dawna i winna Jak najbardziej zachowywag
naturalny wyraz tekstu™.

Wypowiedz ta Wymaga szeregu wyjasniei dotyczacych probleméw
6wezesnej teorii muzyki,

MELODIA

W wieku humanizmu przyjecie platonskiego sformutowania, ktére
w lacinskiej wersji Marsilia Ficinol® byto szeroko rozpowszechnione:
melodia ex tribus constare: oratione, harmonia, rhythmo [melodia skiada
sig z trzech (elementéw): mowy, harmonii rytmu], Jjest zupelnie oczywiste.
Transpozycje tego sformulowania, uznajacego wyzszosé tekstu stownego
nad rytmem i harmonia, spotykamy u teoretykéw muzyki juz w pier-
wszej polowie wieku XVI!L Vicentino w roku 1555 lapidarnie stwierdza:
»muzyka pisana do stow, jest pisana nie z innego powodu, jak tylko,
aby wyrazi¢ harmonia mysl, uczucia i ich skutki™2,

Termin melodia pojawia sig u Zarlina'®, ktéry réwniez w pelni przej-
muje platoiskie okreélenie.

»Zgodnie z Platonem powiedzielidmy, ze melodin jest polaczeniem mowy, harmonii
i rytmu; wydaje sie, e w takim polgezeniu zadna z tych rzeczy nie jest od innych
wazniejsza; jednak Platon traktuje mowe jako rzecz gléwng, a dwie pozostale czedel
Jjako te, ktire jej shuza, poniewas [...] powiada, Ze harmonia i rytm muszg postepowad

Marco SCACCHI Ad Excellentissimum [...] Wernerum.
' PLATO De Republica w przekiadzie Marsilio FICINO, Venezia 1491,
" Na praykiad Iacobus SADOLETI De liberis recte instituendis liber Venezia 1533,

Nicolo VICENTINO L'antica musica ridotta alla moderna prattica Rzym 1555,
wyd faks. ,Documenta Musicologica” Kassel-Basel 1959,

¥ Gioseffo ZARLINQ Le Istitution: harmoniche.. Venezia 1558, wyd. faks. ,Monu-
ments of Music and Music Literature in Facsimile” New York 1965,
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za mowa [..], trzeba bowiem, ZebySmy dokonywali wyboru harmonii i rytmu
odpowiadajacych naturze przedmiotu, ktdrego dotyczy mowa, tak aby z odpowied-
niego polgczenia tych rzeczy powstala wiadciwa melodie.”

Zarlino doktadnie komentuje uldad Platonski, wiazac go $cisle z wia-
dza muzyki nad ludzkimi temperamentami. W praktyce, czyli w roz-
wiazaniach kompozytorskich, owo podporzadkowanie mowie wyrazalo
sie zasada zestrojenia przebiegu muzycznego z nastrojem tekstu; a wiegc
przy tekstach wyrazajacych powage i wesoloéé prrzez stosowanie na
przyklad akordéw wielkotercjowych, postgpow diatonicznych, ruchéw
szybkich, drobnych wartodci; natomiast przy tekstach elegijnych — przez
stosowanie akordéw malotercjowych, wprowadzanie chromatyzmoéw, ru-
chu powolnego, dluzszych wartosci.

Znamienne jest, ze terminem melodia Zarlino postugiwat sie w Isti-
tuzioni harmoniche tylko w kilku rozdziatach; termin ten nie interesowal
go tu specjalnie; nie stanowil przedmiotu badan i teoretycznych dociekan.
Dopiero u przedstawicieli seconda pratica, i to tych, ktérzy uzywali juz
oficjalnie tej nazwy dla okreglenia zasad swojej techniki kompozytorskiej,
termin melodia stal sie terminem podstawowym i urdsi do roli hasta
nowej szkoly; otrzymal tez specjalna interpretacje (por. tytul planowanego
przez Monteverdiego traktatu: Melodia ovvero seconda pratica musicale
[Melodia czyli druga praktyka muzycznal). Rowniez Scacchi pisat w Bre-
ve discorso, ze celem seconda pratica jest wlasnie udoskonalenie melodii,
ta zaé sklada sie z mowy, ktéra rzadzi rytmem i harmonis. Zwracal tu
Scacchi uwage, ze rytm i barmonia sg podporzadkowane mowie,
bowiem nie wystarczalo samo zjednoczenie tych trzech elementéw, ale
dopiero calkowita dominacja mowy stanowila o doskonaloéci melodii.
Wynika stad jasno, gdzie nalezy szukaé genezy rozumienia melodii
w nowej muzyce. Tak jak rodowdd seconda pratica, tak 1 teoretyczne
podstawy nowej melodii moZemy wywieéé z pogladéw Platona. Jak
méwilismy, pierwszy Monteverdi umial z nich wyciagnaé konkretne
i praktyczne wnioski.

W ogniu dyskusji zwolennicy prima pratica nie omieszkali wytoczyé
argumentu przeciw sensownosci powotywania sig¢ na Platona, podkre-
§lajac fakt, ze Platon méwit o jednoglosowe] pieéni, na ktéra sktadaly
sie stowa, podporzadkowany im rytm i nastepstwo dZzwiekéw w odpo-
wiednich interwatach. Wskazywali, ze kompozycje wspéiczesne nie
sa w zadnym wypadku podobne do komponowanych i wykonywanych
w czasach Platona. Zarzut uderzal faktycznie nie w druga praktyke,
lecz w zasade artykulowang przez Zarlina, ktéra przeciez nie budzila
zastrzezen, mianowicie, ze dopiero siowo konkretyzuje nastroje, jakie
zdolne sa wzbudzié harmonia i rytm, bowiem dopiero stowo przemawia
bezposrednio do $wiadomosei. Zarlino byt w pelni éwiadomy, ze muzyka
jemu wspélczesna rézni sig od praktyki starozytnych, nie widzial jednak
w organizacji wielogloswej harmonii zasadnicze] przeszkody do przyjgcia
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Platoniskiej hierarchii elementéw, dla ktérej znajdowal uzasadnienie nie
tylko w autorytecie filozofa, ale i na drodze rozumowania.

Termin melodia w pismach Zarlina znalazl tylko waskie zastoso-
wanie. Gdy podjal go Scacchi, byl to juz termin spopularyzowany, a —
poprzez doswiadczenia seconda pratica — wracal na teren prima
pratica, choé w odpowiednio ograniczonym sensie. Wiagnie u Scacchiego
znajdujemy najszersza definicje melodii w odniesieniu do prima pratica:
SPlaton w De Republica powiada, ze melodia sklada sie z polaczenia
mowy, rytmu 1 harmonii 1 Ze takie cechy, jak wysoko§é, niskoéé,
zgodnosé glosdw sa traktowane w harmonii, powolnoéé, szybkoéé, ruch
— naleza do rytmu, dlugo$é i krétkosé slowa naleza do metrum albo
mowy”t,

Cala druga czescé powyzszego cytatu jest dokladnym przytoczeniem
definicji Zarlinal®. QOkreéla tutaj Scacchi, ze do =zakresu harmonii
nalezy wzajemny uklad diwiekéw, sprawa tempa i organizacji ruchu
naleza do rytmu, natomiast do mowy nalezg tylko problemy metryczne
tekstu. Caloéé tworzy melodie. Nie méwil wiec ani o warstwie seman-
tycene] stowa, ani nawet o hierarchii pomiedzy elementami melodii,
wszystkie trzy traktujac réwnorzednie. Jest to zatem analiza materialu
czysto diwiekowego, dostosowana do najsurowszych wskazan prima
pratica, doraznie potrzebna Scacchiemu w konkretnej wypowiedzi
polemiczne].

Dwa sposoby traktowania mowy prowadzg 6wczesnych teoretykéw
do przyjecia dwéch typéw melodii, ocenianych wedlug réznych kryteriéw.
W pierwszym swym traktacie!® (1643} méwit Scacchi o melodii whadciwe)
dla prima pratica, w kidrej trzy wymienione skladniki byly razem
zespolone, zaden z nich jednak nie dominowal nad innymi. W Breve
discorso {1649} natomiast méwil o melodii nowej, melodii stosowanej
w seconda pratica, melodii, w ktdérej rytm i harmonia sa podporzad-
kowane stowu, ,podporzadkowane, poniewaz sam zwiazek nie wystarcza
do doskonalenia melodii”.

W praktyce okreslenie melodia zwigzalo sie nierozlgcznie z seconda
pratica. Obejmowalo wiec utwory, w ktérych poszczegélne elementy
dzieta muzycznego podporzadkowane byly wymogom wyrazowym tekstu
stownego w sposéb odbiegajacy od XVI-wiecznych konwencji wyrazowych.
Stad, gdy w Dichiarazione Giulio Cesare Monteverdiego spotykamy
zwroty o perfezione della melodia [0 doskonalo$ci melodii] 1 gdy ten

" Marco SCACCHI Lettera per maggiore informatione a chi leggera il mio Cri-
brum...Warszawa 1644 k. 2v.

5 Podana jest w pierwszym rozdziale VIII ksiegi Sopplimenti musicali Venezia

- 1588, wyd. faks. Ridgewood 1966.
'S Marco SCACCHI Cribrum Musicum af triticum Siferticum...Venezia 1643,
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sam zwrot spotykamy u niektérych teoretykdw, oznacza on doskonalenie
techniczne poszezegélnych elementéw dzieta muzycznego przy naczelnej
zasadzie podporzadkowania ich tekstowi slownemu. Rezultatem tych
wszystkich perfezioni, a wiec wynikiem doskonalego zespolenia wszy-
stkich trzech elementéw (stowa, harmonii i rytmu) miata byé wiagnie
doskonata melodia.

MODULAZIONE

Termin modulazione uzywany w 6wczesnych wypowiedziach nie jest
terminem calkowicie jednoznacznym i latwym do oddania za pomoca
drisiejszej polskiej terminologii, tym bardziej, ze rézni teoretycy roéznie
termin ten interpretowali. Dla naszych jednakze rozwazan wazne jest
to znaczenie, ktére nadawal mu Zarlino, Monteverdi, Scacchi 1 grupa
teoretykow i kompozytordw z nimi zwigzanych. Claude Palisca, doko-
nujgac przekladu Breve discorso na jezyk angielskil?, stowo to ttumaczy
jako ,melody” lub ,art of melody”, Tim Carter'® natomiast jako ,style
of writing”. Modulazione nie jest jednak sztuka prowadzenia linii glo-
sowej, lecz sztuks prowadzenia 1 jednoczesnego zespalania kilku linii
glosowych a zarazem czyms$ odrebnym od kontrapunktu. Za wlasciwy
polski odpowiednik stowa modulazione, uzywanego w tym czasie przez
grupe teoretykéw i kompozytoréw wyzej wymienionych, przyjmujemy
okreslenie ,prowadzenie gloséw”.

Zarlino w swych Istituzioni harmoniche rozrdznial kilka typdéw
modulazione: modulazione impropria, czyli modulazione niewladciwa;
dotyczy ona $piewu gregorianskiego, a wiec $piewu jednoglosowego,
nie operujacego wsapdtbrzmieniami. Natomiast przez modulazione
propria [wlaéciwa] rozumial ruch kilku gloséw zwiazanych wspét-
brzmieniami konsonansowymi, ktére nastepujg pe sobie w okreslonym
rytmie. We wlasciwe] modulazione Zarlino wyréznial jeszcze trzy
rodzaje;

1. kiedy Spiewa sie dzw1e;k1 bez wymawlania tekstu slownego, arty-
kutujae tylko sylaby systemu solmizacyjnego,

2. kiedy harmonia powstaje w wyniku gry zespolu instrumen-
téw ,sztucznych”, a wiec gdy dZwieki nie sg wykonywane przez glosy
ludzkie, 1

-

" Claude V. PALISCA Marco Scacchi’s Defense of Modern Music (1649) w: Words
and Music: the Scholar’s View. A Medley of Problems and Solutions Compiled in Honor

of A. Tillman Merritt Harvard University Press 1972,

'® Tim CARTER w: Polemics on the ‘Musica Moderna’ (angielska wersja I tomu

Practica Musica, por. odn. 3 8. 49) Krakéw 1993.
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3. najdoskonalszy rodzaj modulazione, ten, gdy glosy ludzkie wykonujg
slowa tekstu dostosowane do wartosci czasowych przebiegu muzycznego.

Scacchi méwi o dwéch rodzajach modulazione, ktére zaleza od tego,
na terenie ktérej praktyki ona wystepuje. Opisujac modulazione na
terenie prima pratica, idzie za Zarlinem i Artusim. Gdy jednak prze-
chodzi do rozwazan nad seconda pratica, podejmuje problem modulazione
w zupelnie innym znaczeniu: problem calkowicie odmiennego prowadze-
nia gloséw, bowiem ,sztuka del modulare odkryta przez wspélczesnych
przewyzsza sztuke naszych pierwszych mistrzéw”, Wiadciwa, prawidlowa
modulazione jest wedlug Scacchiego nie tylko czynnikiem w utworze
najistotniejszym, ale réwniez i najtrudniejszym kompozytorsko: ,wielu
sadzi, ze jest sprawa niewiclkiej wagi traktowanie sztuki modulazione
w utworze, a ja uwazam, ze jest to w muzyce jedna z rzeczy szczegdlnie
trudnych”. Modulazione jest tym elementem, na podstawie ktérego ocenia
sie utwér, a wiee réwniez warsztat kompozytorski autora; co wigcej, na
rzecz wlasciwej modulazione dopuszczalne sg wedlug Scacchiego pewne
licencje w zakresie innych elementéw dziela muzycznego, nawet na
terenie harmonii, bowiem kunszt polega na tym, aby umieé¢ raczej
zrezygnowaé z paru konsonansowych wspétbrzmien niz naruszy¢ odpo-
wiednie, a wiec zgodne z emocjami zawartymi w tekscie, prowadzenie
gloséw, czyli modulazione.

Definicja sformulowana przez Zarlina dotyczyla prima pratica, gdzie
stosunki pomiedzy glosami opieraly sie na konsonansach. W seconda
pratica natomiast wszystkie wspélczynniki, zaréwno poszczegélnych linii
glosowych, jak tez i — co z tego wynika — wzajemne relacje pomigdzy
nimi, musiaty byé zmienione, gdyz nalezalo je podporzadkowac¢ wyma-
ganiom tekstu slownego. Wszystkie zatem podstawowe wspéiczynniki
dziela muzycznego: melodyka, harmonia i rytmika, musialy zostaé¢ po-
traktowane odmiennie w stosunku do tego, jak byly one traktowane
w prima pratica.

Przebieg linii glosu wokalnego w utworach pisanych na zasadach
seconda pratica zostal wiec zmieniony i zréznicowany. Zwlaszeza w pier-
wszych latach XVII wieku prowadzenie glosu wokalnego coraz bardziej
oddalalo sie od tradycyjnego typu polifonicznej linii melodycznej takiej,
jaka byla stosowana w wieku XVI (nowa melodyka polifoniczna wy-
ksztalci sic dopiero pod koniec wieku XVII), i to zaréwno w sensie
nastepstwa poszezegélnych interwaléw, jak tez i uszeregowama rytmi-
CENEZO. Wymagal tego nowy system wyrazowy. Dlatego mnie tylko prze-
kracza sie normy przyjete w szkole rzymskiej w zakresie stosowania
interwaléw (na przyklad zabroniony skok seksty malej w dét), ale
réwniez wprowadza sie interwaly dawniej nie dozwolone (na przyklad:
interwaly zmniejszone i zwigkszone), bezposrednie nastepstwa skokdw,
rozlozone tréjdzwieki, dysonanse nie rozwigzane lub ,rozwiazujace” sig
na dysonans itp.
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W zakres odmiennego prowadzenia gloséw wchodzi réwniez sprawa réwnoleglych
konsonanséw doskonatych. Juz od samego poczgtku wieku XVII coraz to napotykamy
wypowiedzi dozwalajace w uzasadnionych przypadkach na wprowadzanie zardwno
réwnoleglych kwint, jak i oktaw. U Cavalierego!® w roku 1600 znajdujemy uwage
o rozmyélnym stosowaniu réwnolegtych kwint, Caccini w tym samym roku, w przed-
mowie do L'Euridice, podkreslal, ze w pewnych wypadkach nie unika réwnoleghych
oktaw i kwint. Viadana?® w roku 1602 pisal, ze organista moze sig nie obawiac
réwnoleglych oktaw i kwint. Najbardziej jednak radykalnie na ten temat wypowie-
dzial sie Vincenzo Galilei?!, okreélajac zakaz réwnoleglych konsonaséw doskonalych
jako ,przeciwny wszelkiemu prawu $piewu naturalnego”. Zarlino prébowal wyjagnic,
dlaczego nie powinno sie wprowadzaé w kompozycji owych konsonanséw doskonatych:
Jstarozytni uznawali, e ilekroé¢ dochodzono do konsonansu doskonalego, osiggano
cel i doskonaltodé, do jakich zmierza muzyka, nie cheieli zas, aby sie doskonalosé
zbyt czesto powtarzala, aby nie rodzi¢ dosytu stuchu {...], bewiem chociaz te
konsonanse, gdyby byly uzyte w ten sposéb, nie tworzylyby oczywidcie Zadnego
dysonansu miedzy glosami, styszalo by si¢ wtedy jednak co$ smutnego, co by sig
nie podobalo. Z tych powodéw wiec nie powinnidmy pod zadnym warunkiem poste-
powagé niezgodnie z reguta™2. Owo ,co§ smutnego” wynikalo jednak stad, ze Zarlino
byt zwolennikiem ptolomejskiego stroju naturalnego, w ktérym to stroju zwlaszcza
kwinty i oktawy byly — jak sig¢ wyraza Monterosso?® — _mocniejsze” i ,zimniejsze”
od powszechnie uzywanych w drugiej polowie XVI wieku.

W praktyce muzycznej czysty strdj ptolomejski bywat juz zarzucany, by¢ moze
wiec nie widziano rzeczywistego teoretyczmego uzasadnienia na podtrzymanie tego
zakazu i niektérzy teoretycy i kompozytorzy prébowali go przetamac. Za zarzuceniem
go na pewno najbardziej fwiadomie i z pelna odpowiedzialnoscig wystgpowat Galilei.
Problem réwnolegtych konsonanséw doskonalych jest wprawdzie tylko problemem
szczeglowym, lecz dla éwezesnej modulazione bardzo istotnym.

Czynnik rytmiczny, jake nieodlgezny czynnik modulazione propria,
réwniez musial si¢ zmieni¢ w nowej modulazione, stosowanej w seconda
pratica. Najbardziej radykalne zmiany w zakresie rytmiki mozemy
zauwazyé u Giovanniego Gabrielego, w Sacrae symphoniae liber II,
wydanych poémiertnie, w roku 1615. Wprowadzal on tam na wielka
skale kontrastujace motywy, skladajace sig z bezpoéredniego nastepstwa
dzwiekéw o wartosci bardzo diugiej i o wartosci bardzo krétkiej, kidre
catkowicie rozsadzaja rytmike stosowang w dotychczasowej modulazio-
ne. Model! ten stanie sie, przynajmniej w pierwszej pofowie XVII wieky,

19 Emilio de CAVALIERI przedmowa do Rappresentatione di Anima et di Corpo
Roma 1600.

2 1 odovieo GROSSI DA VIADANA Cento concerti ecclesiastici.. przedmowa. Vene-
zia 1602.

2 yincenzo GALILEI Discorso intorno alluso delle dissonanze t. 111 kk. 67v-68r.
Rekopis.

22 ioseffo ZARLINO Istitutioni harmoniche...cz. 111, rozdz. 29.

2 Raffacllo MONTEROSSOQ Llestetica di Gioseffo Zarlino ,Chigiana” t. XXIV nr 4,
1967 ss. 13-28.
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nigjako wyznacznikiem rozwoju melorytmiki i charakterystyczna cechy
stylu koncertujgcego. Kontrastujace motywy nie 5g oczywiscie wyna-
lazkiem Giovanniego Gabrielego, spotykamy je juz wezesniej, zwlaszeza
na terenie madrygatlu. Jednakze teraz, na przelomie wickéw, wyste-
powaly czesciej i stawaly si¢ one charakterystyczne dla nowej modu-
lazione.

TRAKTOWANIE DYSONANSOW

Obok zasady nadrzednosci tekstu slownego nad muzyks, inne —
w stosunku do prima pratica — traktowanije dysonanséw bylto naczelng
dewizg zwolennikéw muzyki nowej, zasadniczym warunkiem nowej mo-
dulazione. Problem ten nurtowal zaréwno praktykéw, jak i teoretykdow
juz w wieku XVI, Kompozytorzy rozwigzywali go praktycznie w spasib
bardziej lub mniej radykalny, natomiast w rozwazaniach teoretycznych
to nowe traktowanie dysonanséw nie moglo znaleZé oparcia, nie znaj-
dowano bowien zadnej podstawy, ktéra by uzasadniala dysonanse.

Teoretycy piszac, ze muzyka komponowana na zasadzie seconda
pratica wymaga modulazione calkowicie odmiennej od modulazione sto-
sowanej dotychczas, zawarli w tym zdaniu calg istote nowej muzyki,
istote nowego styly, uprawianego réwnolegle ze starym. Komponujac
utwor, ktéry by respektowat w pelni podstawowa zasade seconda pratica:
ut oratio sit domina harmoniae, nie mozna bylo tego problemu rozwia-
zywad polowicznie, jak to robile wielu kompozytoréw niedostatecznie
wprowadzonych w zasady seconda pratica. Nalezalo bowiem zmienié nie
tylko traktowanie tego czy innego wspélezynnika dziela muzycznego,
ale traktowanie wszystkich, i dopiero w ten $poséb mozna bylo osiggnaé
nowy styl.

W pismach teoretycznych stwierdzano, ze w czasach antycznych
problem dysonanséw teoretycy pozostawiali catkowicie praktykom, byt
to bowiem problem natury prakiycznej, a nie spekulatywnej. Dawano
wiec niedwuznacznie do zrozumienia, Ze i obecnie, to Znaczy w XVII
wieku, powinno sie réwniez tak postepowaé. Nie bez wplywu na
zahamowanie rozwazan teoretycznych nad tym problemem byly réwniez
i ustalenia Zarlina. Jego system senario, ktéry miesceit wszystkie
konsonanse, wyprowadzajac je z prostych, a wige doskonatych sto-
sunkéw liczbowych, byt systemem, ktéry nie tatwo bylo podwazyé, tym
bardzej ze mial on uzasadnienie 1 oparcie w teorii starozytnych
(Pitagorasa, a nastepnie Ptolemeusza), a za zasadg prostoty jako cechy
doskonalosci stal ponadto autorytet Platona. I tak jak w okresie
Sredniowiecza teoretycy, oplerajac si¢ na systemie pitagorejskim, w kto-
rym tercje i seksty wyrazaly sig skomplikowanymi stosunkami liczbo-
wymi, nie cheieli uznaé konsonansowosci tych interwatéw, mimo ze
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uznawala ja praktyka, podobnie { teraz, na przelomie wiek6w XVI
i XVII, w czasach, gdy nowy sposéb komponowania byl juz znacznie
rozpowszechniony, teoretycy nie potrafili wyjs¢ poza ramy prima pratica.
Dlatego tez, nie podajac zadnych teoretycznych uzasadnien (poza
stuchowymi i wyrazowymi) dla nowych sposobdw stosowania dysonan-
sé6w w utworze, ani nie podajac praktycznych norm ich uzywania,
teoretycy niezmiennie odsytali adeptéw sztuki kompozytorskiej do
studiowania twérczosci wybitnych kompozytoréw piszacych w nowym
stylu. Wskazywali wige jedynie na indywidualny sposob doraZnego
rozwiazywania kwestii, ktéra przeciez dla nowej muzyki byla jedng
7. podstawowych. Nikt — poza jedynym Vincenzo Galileim — nie
podjat zadania, aby wtaénie z tego studiowania utworéw wybitnych
kompozytoréw wyciagnagd uogélniajace wnioski, a przez to samo stwo-
rzyé przynajmniej zaczatki nowych norm w tym wzgledzie.

Jest rzecza dzi§ niepojeta, dlaczego jedyne traktaty na temat nowo-
czesnego, i to rewolucyjnego jak na owe czasy traktowania dysonansow:
traktaty Vincenza Galilei pozostaly w rekopisie?t, W roku 1591, na kilka
miesiecy przed $miercia, Galilei posiadal juz — jak si¢ zdaje — ostateczng
wersje, przygotowang do druku. Na podstawie studiéw kompozycii pi-
sanych — tak w dawnym, jak i w nowym stylu — omawial on dowolnoéci
i licencje, z jakimi w muzyce mu wspotezesnej traktowano dysonanse.
Mimo ze u Vincenza Galilel nigdzie nie spotykamy terminu seconda
pratica, ustalat on w swoim traktacie podstawy harmoniczne wlasnie
drugiej praktyki muzycznej. Tak jak poZnie] Giulio Cesare Monteverdi,
a jeszcze péZniej Marco Scacchi, réwniez Galilel widzial w Cipriano de
Rore wynalazce nowego stylu.

Jakkolwiek wielka cze$é jednego i drugiego traktatu zajmuje Spor
z Zarlinem, to jednak nie do pomy$lenia bylo calkowite odrzucenie
7Zarlinowskich ustalefi. Dlatego tez oba traktaty Galileiego zawieraja
zaréwno stwierdzenia zgodne z pogladami Zarlina, jak 1 odchodzgce od
nich lub czesto — zwlaszeza w partiach dotyczacych dysonanséw —
z nimi wrecz Sprzeczne. Réznice uwidaczniajg sig Juz w tak elementar-
nych sprawach, jak podzial interwalow. Zarlino do konsonansow zaliczal
unison, tercje, kwarte, kwinte, sekstg 1 oktawg, do dysonanséw —
sekunde i septyme. Galilel natomiast do konsonansow zaliczal unison,
tercje, kwinte, sekste 1 oktawe, do dysonanséw — sekunde 1 septyme,
a ponadio stworzyl jeszcze trzecig grup¢ posrednia, intervalli mediocrt,

“

% Mowa tu o Discorso intorno all’uso delle dissonanze, [Dyskurs o uzywaniu dyso-
nanséw] oraz o Il primo libro della prattica del contrapunto intorno all’uso delle con-
sonanze |Pierwsza ksiega o praktyce kontrapunktu co do uzycia konsonansow]. Wyda-
nie wspélezesne: Frieder REMPP Die Kontrapunkttraktate Vincenzo tialileis Koln
1980.
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pomiedzy konsonansami i dysonansami, do ktérej zaliczal kwarte ze
wzgledu na jej specyficzne brzmienie. Ale jednoczesnie — i tu znowu
nastepuje zbieznosé z Zarlinem — traktowal Ja niekiedy jako konsonans
doskonaly, kiedy indziej traktowal kwarte jako dysonans. Propozycja
Vincenza Galilei, aby kwarte zaliczyé do grupy posredniej miedzy kon-
sonansami doskonalymi a niedoskonalymi, jest konsekwencjg stanowiska
Zarlina, ktéry méwil, ze la quinta et la quarta sono mezzane tre lg
perfezione et la imperfezione [kwinta i kwarta sg posrednie pomicdzy
doskonaloseig i niedoskonatoscial. Tylko ze, o ile Zarlino doskonalosc
konsonanséw wyprowadzal ze stosunkow liczbowych -— mianowicie im
stosunek liczbowy, za pomoca ktérego wyraza sie interwal, jest prostszy,
tym doskonalszy jest konsonans — o tyle dla Vincenza Galilei mierni-
kiem konsonansowoéci kazdego wspétbrzmienia bylo doswiadczenie stu-
chowe,

W swym Discorso Galilei wyczerpal wszystkie zagadnienia dotyczace
traktowania dysonanséw. A traktowanie owo daleko odbiegalo od zasad,
Jakie ustalil Zarlino. Po rozpatrzeniu kwestii, co to jest dysonans i w jaki
sposéb powstaje, omawia rodzaje dysonanséw: ktére 83 bardziej ostre,
a ktére mniej, nastepnie przechodzi do sposobéw ich wprowadzania. T tu
— w zaleznosci czy wymagaja tego emocje zawarte w tekScie — Galilei
dozwala na wprowadzenie dysonanséw w kazdym miejscu i w kazdej
ilogci. Mogg one byé réwniez nieprzygotowane i rozwigzane inaczej, niz
nauczat Zarlino, lub nie rozwiazane.

W ten sposéb Galilei podwazal wszystkie normy w zakresie stoso-
wania dysonanséw ustalone przez jego mistrza Zarlina, z tym ze kazde
odstepstwo od nich winno byto byé usprawiedliwione treécia tekstu
stownego. Rozwazania Galileiego nie sg natury spekulatywnej, lecz czysto
praktycznej. Wprawdzie do wszystkich rozwigzan doszed! Galilei na
podstawie analizy twérczosci kompozytoréw poprzedniego pokolenia oraz
sobie wspélczesnych, jednakze swych tez nie popieral przykladami z tej
tworczoscei (a przynajmniej nie wskazywal na proweniencje swoich mu-
zycznych przytoczeti), choé kazde stwierdzenie ilustrowatl konkretnym
przykiadem. Tylko przy bardzo nielicznych przyktadach podawat Galilei
autora, jak na przyktad Cipriano de Rore. Wydaje sie, ze przynajmniej
cz¢8¢, a moze nawet wiekszo$é przykladéw pochodzi od samego Gali-
leiego, sq bowiem bardzo proste i szereg zwrotéw w przykiadach tych
sie powtarza.

Najémielsze 1 najbardziej rewolucyjne stwierdzenia zawart Galilei
w rozdziatach, w ktérych omawiat wprowadzanie dysonanséw. Wystapit
tu wyraZnie przeciwko ustaleniom Zarlina. Ten ostatni twierdzil, ze
dobrze skomponowany utwér sklada sig w pierwszym rzedzie ze wspol-
brzmieri konsonansowych, a tylko gdzieniegdzie wprowadzane sg dla
urozmaicenia dysonanse, ktoére muszg przypadaé na stabych czedciach
taktu, za§ wprowadzane na mocnych czeéciach — powinny byé prawi-
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diowo przygotowane i rozwiazane. Galilei zrywal catkowicie z tymi ogt
niczeniami. Wspéibrzmienia dysonansowe nie muszg byé przedzielane
wsp6tbrzmieniami konsonansowymi, mozliwe jest nastepstwo nawet kil-
ku wspétbrzmierr dysonansowych bezposrednio po sobie, a wige dysonans
rozwiazujacy sie na dysonans. Tlustrowat to Galilei przykladami od dwu-
do szescioglosu. Dysonanse dopuszczal i na pierwszej mocnej czedel
taktu, bez zadnego przygotowania. *

Tak wiec, o ile dla Zarlina typowym 1 najezestszym w obrebie jednego
taktu bylo nastepstwo: konsonans, dysonans, konsonans, dysonans, to
Galilel na réwni stawial inne nastepstwa. Szed! jeszcze dalej, twierdzit
bowiem, ze wiaénie dysonanse sa W kontrapunkcie szczegélnie waine,
gdyz dzieki nim mozna w sposob wiagciwy i najlepszy oddaé tresci
tekstu slownego, zwlaszeza treéci o duzym tadunku emocjonalnym. Bo-
dajze jednym z najémielszych stwierdzen Galileiego bylo to, ze mozina
stosowaé w jednym akordzie nie jeden, ale wigcej dysonanséw. Omawiat
przy tym osobno, ile dysonansow tego samego rodzaju mozna uzyé w tym
samym akordzie, wykazujac, ze W jednym akordzie moga wystapi¢ nie
tylko dwie sekundy, ale ze taki akord moze byé zbudowany nawet
7 trzech sekund wspétbrzmiacych jednoczesnie, trzech kwart lub trzech
septym.

Osobny dluzszy ustep poswiecil oméwieniu, ile i jakich réznych dy-
sonanséw mozna uzyé w jednym akordzie. Wzial tutaj pod uwage
nastepujace dysonanse: sekunde, kwarte, kwarte zwiekszong, kwintg
zmniejszona, septyme i nong. Ulozyl wigc najpierw w tabelce pietnascie
sposob6w zestawiania dwéch réznych dysonanséw, co praktycznie wy-
czerpywalo wszystkie mozliwodci; dopuszczalne wiec bylo zestawienie
kazdego dysonansu z kazdym. Nastgpnie to samo czynil w odniesieniu
do trzech réznych dysonanséw, podajac dwadziescia sposobéw ich zesta-
wienia, co réwniez wyczerpywato wszystkie mozliwosci. Kazdy z tych
przypadkéw ilustrowal przyktadami.

W ten sposéb, drobiazgowo omawiajac wszystkie sytuacje, Galilei
wyczerpal problemy dotyczace stosowania dysonanséw w praktyce mu-
zycznej. Powtorzmy: w praktyce jemu wspblezesnej. W zadnym wypadku
Galilei nie dazyt do chaosu, dgzyl natomiast do ustalenia nowego
porzadku. Jednak traktat jego nigdy nie zostal wydany, a wige nie mogt
sie staé podstawa dla przysziej praktyki, nie mégl sig sta¢ podstawowym
kompendium, do ktérego odwolywaliby sie praktycy. W twdrczosci po-
kolenia muzykéw pierwszego cwiercwiecza XVII wieku nawet normy
Galileiego byty przekraczane. Przekraczano je jednak wylgcznie na
podstawie intuicji, a nie ustalonego przez teorie prawa: dzialano w isto-
cie przeciwko prawu, bowiem ostatnim stowem” w kwestii prawidet
pozostawal weigz autorytet Zarlina. Moze wiaénie dlatego, ze nie bylo
podstaw teoretycznych nowego traktowania dysonanséw, po bujnym,
wrecz rewolucyjnym okresie, jakim byl przetom wiekéw 1 poczatek wieku
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faletyla kompozytorska zaczeta siegaé do rozwigzan
rlkowanych.

lonie kompozytoréw pierwszych dekad XVII wieku nie doczekalo
raktatu o nowoczesnym kontrapunkcie. W drugiej potowie XVII
wicku i w wieku XVIII zaczeto juz interesowad sie bardziej problemami
harmonii niz kontrapunktu, a Gradus ad Parnassum J. J. Fuxa zepchnat
nauke kontrapunktu na §ciezke historycyzmu, ustalajac na dlugie lata

— bo az do XIX wieku — jako norme tak zwany kontrapunkt pseudo-
klasyczny.




