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Abstract

The artistic manifesto of Florentine Camerata is widely regarded as a breakthrough moment
not only in musical stylistics but also in theoretical reflection on music. In traditional musicography,
the year 1600 appears to be a fairly clear border separating the Renaissance from the Baroque.
However, the musical designations of both periods are very vague and their application inevitably
leads to contradictions. The solution to these contradictions can be a model of interpretation
of the history of music that links musical creation with the current of humanistic inspirations
that have been present in European culture at least since the mid-sixteenth century and lasting
for the next hundred years. This trend has led to a significant re-evaluation of the issue of style
in music, which reflects the concept of mannerism quite well.
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Streszczenie

Artystyczny manifest florenckiej Cameraty powszechnie uwaza si¢ za przelom nie tylko
w stylistyce muzycznej, ale takze w teoretycznej refleksji nad muzyka. W tradycyjnej muzyko-
grafii cezura roku 1600 jawi si¢ jako doS¢ wyrazna granica oddzielajaca renesans od baroku.
Muzyczne desygnaty obydwu tych epok sa jednak bardzo niejasne, a ich stosowanie nieuchron-
nie prowadzi do sprzecznos$ci. Za ich rozwigzanie postuzy¢ moze taki model interpretacyjny,
ktory wiaze twdrczo§¢ muzyczna z nurtem inspiracji humanistycznych, obecnych w kulturze
europejskiej co najmniej od potowy wieku XVI i trwajacych przez kolejne stulecie. Nurt ten
doprowadzit do znaczacego przewarto$ciowania kwestii stylu w muzyce, co do$¢ dobrze oddaje
pojecie manieryzmu.

Stowa kluczowe: renesans, humanizm, manieryzm, barok, periodyzacja, historia muzyki
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Za jedng z najbardziej wyraznych cezur w historii muzyki uchodzi prze-
fom wiekéw XVI i XVII, wyznaczajacy kres doby renesansu i poczatek epoki
baroku. Schylek tej pierwszej symbolizuje data Smierci Giovanniego Pierluigiego
da Palestriny i Orlanda di Lasso (1594) — kompozytoréw najczesciej kojarzo-
nych z muzyka, ktora wspodtczesnie okresla si¢ mianem renesansowej; za pocza-
tek muzycznego baroku uznaje sie za$ zazwyczaj rok 1600, w ktérym czton-
kowie florenckiej Cameraty, Jacopo Peri i Giulio Caccini, wystawili Euridice
do libretta Ottavia Rinunciniego — pierwszy zachowany do dzi§ dramma per
musica'. Narodziny tego gatunku uwaza si¢ za przetom nie tylko w zakresie
stylu muzycznego, ale takze w samym rozumieniu muzyki, ktére w tym wtasnie
czasie ulegto rewolucyjnym transformacjom. Przemiany te byly zreszta przed-
miotem rozwazafn Owczesnych teoretykdw muzyki, m.in. samego Cacciniego,
ktory we wstepie do wydanego przez siebie zbioru Le nuove musiche® sformu-
fowal wlasna refleksje teoretyczna na jej temat. Wedle tego autora celem sztuki
dzwigku winno by¢ przede wszystkim ,,poruszanie uczu¢ ducha” (muovere affetto
dell’animo)® wywolane przez melodie, ktora nasladuje mowe ludzka: zaréwno
pod wzgledem intonacji, jak i formy, wzorowanej na retorycznej konstrukeji
mowy oratora.

Ten nowy styl muzyczny byt tak bardzo rézny od dotad kultywowanych
tradycji, ze manifest artystyczny Cacciniego uznano za cezur¢ rozpoczynajaca
zupelie nowa epoke, w ktdrej pojawily sie nieznane dotad gatunki. Muzyce tej
epoki nadano p6zniej nazwe baroku, zapozyczong z dyskursu sztuk wizualnych;
w odniesieniu do sztuki dZwigku nazwa ta miala oznacza¢ przetadowanie
modulacjami i dysonansami, pogmatwana harmonie, szorstkg i nienaturalng
melodie*. Tak wlasnie jawita sie ona pionierom francuskiego Oswiecenia, ktorzy
nie rozumieli, ze obecnos¢ wszystkich tych srodkéw muzycznej ekspresji w petni
uzasadnia humanistyczna idea podporzadkowania muzyki stowu i oddania
za pomoca dzwiekéw ukrytych w nim afektow’. Muzyki tej nie rozumieli takze
wspolczedni jej narodzinom autorzy, oceniajacy jej syntakse z perspektywy kla-
sycznych zasad kontrapunktu. Sporu mig¢dzy teoretykami broniacymi konwencji
dotychczasowego stylu (Giovanni Maria Artusi) a praktykami promujacymi nowy

' R. Haas, Die Musik des Barocks, Wildpark—Potsdam 1928, s. 3.

2 Le Nuove Musiche di Giulio Caccini detto Romano, Firenze 1601 [1602]. Przektad polski
wstepu do tego zbioru w tlumaczeniu Anny Szweykowskiej znajduje si¢ w pracy: Z. M. Szwey-
kowski, Miedzy kunsztem a ekspresjq, cz. 1: Florencja, Krakow 1992, s. 224-242; tutaj s. 227.

*N. Anderson, Baroque music: from Monteverdi to Handel, London 1994, s. 13-14.

4 J.-J. Rousseau, Dictionaire de musique, Paris 1768, s. 40: ,,Muzyka barokowa to taka, ktorej
harmonia jest pogmatwana, obarczona modulacjami i dysonansami, melodia ci¢zka i niezbyt
naturalna, trudng intonacja, ograniczonym ruchem. Wydaje sig, ze termin pochodzi od okreslenia
sylogizmu Baroco, stosowanego przez Logikéw” (ttumacz. red.).

3 C. V. Palisca, Baroque music, Englewood Cliffs 1968, s. 3.
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styl muzyki (seconda pratica) i dopuszczajacymi mozliwos$¢ wspotwystepowania
réznych styléw muzycznych (Claudio Monteverdi) nie da si¢ jednak w zaden
sposob rozwigzaé. Sama wiec tozsamo$¢ muzycznego baroku, widzianego z per-
spektywy zaréwno epok sasiadujacych, jak i wspotczesnej — wymaga poglebionej
refleksji badawcze;j.

Problematyczne sa przede wszystkim nazwy obydwu epok (renesans, barok),
odnoszone do kultywowanych w nich tradycji muzycznych. Wynika to m.in. stad,
ze ich desygnaty okreSlane sg za pomoca cech odrdzniajacych muzyke, ktéra
powstata przed cezura roku 1600, od tej, ktéra napisano bezposrednio po niej.
Zaktada sie bowiem, ze cezura ze swej definicji oddziela zjawiska historycznie
odmienne, wyznaczajagc moment kresu jednej, a zarazem poczatek innej grupy
zjawisk 1 wtasnie na tym polega jej badawcza przydatno$¢. Jednak to, co definiuje
si¢ jako muzyczny renesans oraz barok, oddziela cezura, ktéra — pomimo swej
bardzo atrakcyjnej retorycznie wyrazisto$ci — nie stanowi kategorii ani $cisle
delimitacyjnej, ani sensu stricto rdznicujacej. Co wigcej, stosowane we wspot-
czesnym dyskursie naukowym modele periodyzacji historii muzyki w wielu
przypadkach z cezurg tg zbytnio si¢ nie wigza: niektore z nich zdaja si¢ wrecz
jej unikaé, inne za$ zastepuja ja uchodzacymi za bardziej obiektywne nazwami
stuleci. Warto jednak zauwazy¢, ze w przypadku Cinquecenta i Seicenta dziata-
nie takie paradoksalnie przywraca obecno$¢ naszej cezury, cho¢ jej metodolo-
giczny sens jest juz diametralnie inny.

OczywiScie, mozna przyjaé, ze cezura wigzaca sie¢ z rokiem 1600 jest nie
tyle ostra granica migdzy muzycznym renesansem i barokiem, ile raczej data
symbolizujacg okres przej$ciowy pomiedzy tymi epokami. Rozwiazanie takie
zdaja si¢ uzasadniaé takze i inne cezury o podobnej randze, przyjmowane
rOwnie czesto za poczatek muzycznego baroku: rok 1598 jako data wystawie-
nia Dafne — pierwszego dramma per musica Periego, 1596 — czas ukazania
si¢ Szostej ksiegi madrygatow Luzzascha Luzzaschiego poprzedzonej wstepem
kluczowym dla poruszanych tu probleméw®; a w naszym polskim kontekscie
rok 1595 — w ktérym Zygmunt III Waza dokonal gruntownej reorganizacji kapeli
krélewskiej, werbujac do niej spora grupe muzykéw wioskich’. Za poréwnywalne
pod wzgledem historycznego znaczenia cezury uznaé tez mozna daty wyda-
nia pierwszego zbioru koncertéw instrumentalnych Lodovica Viadany (1602)%,

L. Luzzaschi, Sesto libro de’ madrigali a cinque voci [Ferrara 1596]. Cf. A. Newcomb,
The Madrigal at Ferrara 1579—-1597, Princeton 1980, s. 118. Cf. przypis 52.

7 B. Przybyszewska-Jarmifiska, Historia muzyki polskiej, t. 3: Barok — czesS¢ pierwsza. 1595—
—1696, Warszawa 2006, s. 14.

8 L. Viadana, Cento concerti ecclesiastici, a una, a due, a tre, & a quattro voci, con il basso
continuo per sonar nell’organo, nova inventione commoda per ogni sorte de cantori, & per gli
organisti [...] opera duodecima |...], [Venezia] 1602.
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Pigtej ksiegi madrygatow Monteverdiego (1605) poprzedzonej stynnym wyktadem
na temat seconda pratica’ czy pierwszej edycji jego Orfeusza (1607)".

Wydarzeni o podobnie wazkiej randze dla badanego tu zjawiska wyliczy¢
mozna jednak wiecej; zajma one zreszta znacznie szerszy zakres czasu, ktérego
7zadna miara nie bedzie mozna uznaé za przejSciowy. Postulat definiujacy ten
nowy styl muzyki — ,,aby mowa byla pania muzyki, a nie jej stuga” (l'oratione sia
padrona del armonia e non serva)" — odnajdujemy w przedmowach do drukéw
muzycznych i w traktatach teorii muzyki z catego XVI w., a nawet wczesniej'>.
Nawet jesli pod presja wyznaczonej juz (w pewien sposéb a priori) cezury roku 1600
zawezimy ten czas do ostatnich dekad XVI w. i jedynie te lata uznamy za wstep-
na faze muzycznego baroku', to przeciez zmuszeni bedziemy do konstatacji,
ze aktywno$¢ florenckiej Cameraty, usitujacej wskrzesi¢ zapomniana muzyke
greckiego antyku, wyplywala z inspiracji na wskro§ renesansowych. Z uwagi
jednak na fakt, ze cezure roku 1600 powszechnie uznaje si¢ za poczatek muzyki
barokowej, to najwazniejszy historycznie efekt dziatania Cameraty — narodziny
opery — zazwyczaj okre§la si¢ paradoksalnie mianem fenomenu symptomatycz-
nego nie dla muzycznego renesansu, ale wlasnie baroku...

Moze zatem nalezaloby zrezygnowac z tej ostatniej etykiety periodyzacyjnej,
skoro jej stosowanie tak nieuchronnie prowadzi do sprzecznosci? Niemata odwaga
w tej dziedzinie wykazali si¢ p6t wieku temu wydawcy The New Oxford History of
Music, ktorzy poswiecone epoce baroku tomy swojej serii zatytutowali, postugu-
jac sie wylacznie kryteriami gatunkowymi'®, a historie powstania seconda pratica
opisali w tomie poswieconym muzycznemu humanizmowi'. Zaproponowana
przez Geralda Abrahama periodyzacja tak rozumianej epoki obejmuje bardzo
roznorodne zjawiska kultury muzycznej, wigzane wspdélnym mianownikiem
humanistycznej orientacji, ktéra sktaniata kompozytoréw do Scistego podporzad-
kowania muzyki stowu: chodzi tu nie tylko o eksperymenty florenckiej Cameraty,

° C. Monteverdi, Il quinto libro de madrigali a cinque voci |...] col basso continuo per il clavi-
cembalo, chittarone od altro simile istromento, fatto particolarmente per li sei ultimi, et per li altri
a beneplacito, [Venezia] 1605.

10 L ’Orfeo favola in musica da Claudio Monteverdi maestro di capella della Sereniss. Republica
rappresentata in Mantova I'anno 1607, Venezia [1607].

1 Przedmowa do Scherzi musicali di Claudio Monteverde, raccolti da Giulio Cesare Monte-
verde suo fratello et novamente posti in luce. Con la dichiaratione di una lettera, che si ritrova
stampata nel Quinto libro de suoi Madregali [...], Venezia 1607.

12C. V. Palisca, Humanism in Italian Renaissance musical thought, New Haven—London
1985, s. 67-87.

'3 Historia muzyki w XVII wieku, red. Z. M. Szweykowski, Muzyka we Wiloszech, t.1: Pierwsze
zmiany, Krakéw 2000, s. 38.

" Opera and Church Music. 1630—1750, red. A. Lewis, N. Fortune, London 1975; Concert
Music. 1630—-1750, red. G. Abraham, London 1986.

* The Age of Humanism. 1540-1630, red. G. Abraham, London 1968.
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ale takze francuska musique mesurée, angielskie ayres i szkolne opracowania
6d metrycznych, protestancka piesn kancjonalowa i okolotrydenckie poszuki-
wania idealnej muzyki liturgicznej. Interpretacyjne walory tej syntezy osta-
bia wprawdzie do$¢ radykalny sekularyzm w samym definiowaniu humanizmu;
dzi$ jednak pojecie to rozumiemy w sposOb znacznie bardziej otwarty.

Naturalnie, mozemy tez pozosta¢ przy pojeciu baroku w odniesieniu do mu-
zyki i traktowac je wylacznie jako poreczna — cho¢ niewiele znaczacg — etykiete;
samg za$ sztuke muzyczng epoki definiowac za pomoca kryteriow stricte este-
tycznych. Postgpowanie tego typu zaproponowat Claude V. Palisca, dla ktérego
wspolnym mianownikiem muzyki barokowej byt cel, ktéremu — zdaniem wspot-
czesnych — miata ona stuzy¢'®. Zgodnie z sugestia cytowanego wyzej Cacciniego,
podporzadkowanie melodii stowu wywolywaé bowiem miato w odbiorcach odpo-
wiedni afekt, a muzyka winna przede wszystkim porusza¢ stuchacza, spetia-
jac w ten sposOb najwazniejszy — w tej perspektywie — postulat triady Kwinty-
liana (movere). Wlasnie to kryterium estetyczne faczy w zaskakujaco spdjna
(cho¢ wewnetrznie zréznicowang) calo$¢ muzyke komponowana od czasow
Cipriana di Rore az po Jana Sebastiana Bacha. Za patrona tej epoki Palisca
uznat za$§ Kartezjusza, ktory kodyfikuje dotychczasowa refleksje na temat teorii
afektow i jej zwiazkow z filozofia, fizyka i fizjologia'’.

Koncepcja francuskiego mysliciela wywodzi sie m.in. z 6wczesnej dydaktyki
jezuickiej, ktéra inspirowana réznymi nurtami humanizmu usitowata odnalez¢
wlasciwa role dla cztowieka i tworzonej przezen sztuki'®. Z tego réwniez zrodla
wyplywala synteza Athanasiusa Kirchera, w ktérej odnajdziemy nie tylko jedng
z redakcji katalogu figur retoryki muzycznej, ale takze ciekawy wyktad na temat
roli muzyki w zyciu spoleczenstw (musica politica)”. Obydwie koncepcje uznaé
mozna za przejawy spekulatywnej refleksji nad muzyka, wyraZznie odrdzniajace ja
od ujec typowo renesansowych. O ile te ostatnie charakteryzuje postrzeganie sztuki
dzwigku przede wszystkim w perspektywie sztuk retorycznych (rivium), to mecha-
nistyczne ujecia Kartezjusza i Kirchera (a takze innych kodyfikatoréw baroko-
wej retoryki muzycznej: od Joachima Burmeistra® po Johannesa Matthesona®')

16 C. V. Palisca, Baroque music, s. 4-5.

17 Les passions de I'dme par Réne des Cartes |[...], Paris 1649.

¥ N. Anderson, op. cit., s. 8—11.

' A. Kircher, Musurgia universalis, sive ars magna consoni et dissoni [...], t. 1, Roma 1650,
s. 432-440.

2 Musica poetica: definitionibus et divisionibus breviter delineata, quibus in singulis capitibus
sunt hypomnemata praeceptionum instar ovvontikws addita, edita studio et opera M. Joachimi
Burmeisteri |[...], Rostock 1606.

2 Der vollkommene Capellmeister, das ist Griindliche Anzeige aller derjenigen Sachen,
die einer wissen, konnen, und vollkommen inne haben muf3, der einer Capelle mit Ehren und Nutzen
vorstehen will: Zum Versuch entworffen von [J.] Mattheson, Hamburg 1739.
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nawiazuja ponownie do nieco mniej wyraznych w XVI w. zwigzkéw muzyki
z dyscyplinami grupy quadrivium. Siedemnastowieczny renesans mysli Boecjusza
przywraca bowiem sztuce dzwieku z jednej strony status nauki §cistej, z drugiej
za$§ — dyscypliny postugujacej si¢ refleksja o charakterze transcendentalnym.
Za nowe cechy w tym kontekscie uzna¢ za§ mozemy zaréwno sktonnos¢ do
systematyzowania jezyka muzycznej syntaksy, jak i obserwacje na temat mecha-
nizméw ,,politycznego” funkcjonowania muzyki.

Watki te wracajg we wspotczesnej refleksji nad muzyka baroku, podejmowane;j
z perspektywy socjologii historycznej badz antropologii kulturowej, badana przede
wszystkim jako przejaw przemian spoteczno-politycznych XVII w.?, uwiktanego
w symbiotyczny uktad wladzy, religii i stuzacej im retoryki®. Trudno zaprzeczyé
tezie o propagandowej funkcji muzyki towarzyszacej wystawianym wtedy spekta-
klom teatralnym czy nacechowanych podobna pragmatyka dedykacji dotaczanych
do drukéw muzycznych®. Genezy takiego postrzegania sztuki dzwieku upatrywaé
mozna jednak juz w dwczesnej refleksji jej teoretykow; przede wszystkim Marca
Scacchiego, ktory muzyke swoich czasow dzielil wedle kryteriow okreslajacych jej
funkcje, zalezng od miejsca jej wykonania: ecclesiastica, cubicularis i theatralis™.
Autor ten opowiedzial sie zreszta takze po stronie Monteverdiego w jego sporze
z Artusim, dopuszczajac mozliwo$¢ istnienia dwoch stylow, diametralnie odmien-
nych pod wzgledem rzadzacych nimi prawidet: prima i seconda pratica.

Zasady funkcjonowania tego drugiego stylu wynikaly oczywiscie ze Scistego
podporzadkowania melodii stowu; wedle opinii Angela Berardiego wtasnie to
kryterium odrdznia sztuke dawnych mistrzow (dziatajacych w XVI w.) od kompo-
zytor6w jemu wspotezesnych?. Tych ostatnich nie zadowalato bowiem ilustrowa-
nie przez muzyke jedynie wybranych stow tekstu; dazyli oni do odzwierciedlenia
za pomoca melodii ukrytego w stowach afektu. Podobnie nowo$¢ swojej muzyki
opisywal Caccini, ktéry w typowej dla florenckich dilettanti retoryce wyznat,
7e wiecej nauczyt sie na spotkaniach Cameraty niz w ciagu 30 lat studiowa-
nia kontrapunktu?’. Zawarte w zbiorze Le nuove musiche utwory rzeczywiscie

22 . Bianconi, Il Seicento, Torino 1982.

2 J.W. Hill, Baroque Music: music in Western Europe, 1580—1750, New York—London 2005,
s. 1-12.

2 T. Carter, Renaissance, Mannerism, Baroque, w: Seventeenth-Century Music, red. T. Carter,
J. Butt, Cambridge 2005, s. 15.

2 A. Patalas, W kosciele, w komnacie i w teatrze. Marco Scacchi: zycie, muzyka, teoria,
Krakéw 2010, s. 384.

2 Miscellanea musicale di D. Angelo Berardi da S. Agata, canonico nell’insigne collegiata di
S. Angelo di Viterbo, divisa in tre parti dove con dottrine si discorre delle materie pitt curiose della
musica: con regole, et essempii si tratta di tutto il contrapunto con Uintreccio di bellissimi secreti
per li professori armonici [...], Bologna 1689.

21 Z. M. Szweykowski, op. cit., s. 226.
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stanowig novum pod wzgledem stylu; w ich omoéwieniu Caccini ignoruje jed-
nak (w pragmatycznie Swiadomy sposob) fakt, ze obydwa sposoby ilustrowania
stowa muzyka byly znane zar6wno w dotychczasowej praktyce, jak i w teorii
muzycznej. Nie brakowato bowiem w muzyce XVI w. praktycznych realizacji
humanistycznych idealéw; rozréznienie miedzy kategoriami imitazione della
parola i imitazione della natura delle parole stanowilo jedno z loci communes
renesansowej teorii muzyki®.

Wydaje sie¢ wiec, ze u zrodel popularnosci cezury roku 1600 stoi arbitral-
nie nieobiektywna opinia Cacciniego-teoretyka, ktory, chwalac nowos¢ stylu
muzycznego utworéw Cacciniego-kompozytora, pomija te elementy refleks;ji
teoretycznej, ktore Swiadcza o ciaglosci nurtu muzyki podporzadkowanej stowu.
Oczywidcie, tatwiej nam dzi§ zrozumie¢ postawe Cacciniego niz Berardiego;
jako usprawiedliwienie tego drugiego autora moze jednak postuzy¢ pozniej-
sza interpretacja tamtych zjawisk stylistycznych, nawet jesli bywa ona formu-
fowana w sposéb zwykle metaforyczny”. W podobne uproszczenia obfituja
zresztg takze historyczne deklaracje takich cztonkéw Cameraty, jak Vincenzo
Galilei* czy Giovanni de’ Bardi®'. Ich narracje taczy jednak swiadomo$¢ zupet-
nie nowej koncepcji sztuki muzycznej, wyraznie odmiennej od ujec teorety-
kow wczesniejszych. O ile bowiem dla tych ostatnich muzyka stanowi¢ miala
sztuke samodzielng, oparta na autonomicznych dla niej zasadach, teoretycy
Cameraty uznawali ja za sztuk¢ heteronomiczng i stuzaca jasno okreslonym
celom®. Obu tych modeli nie da sie¢ w zaden spos6b pogodzié, co dodatkowo
polaryzuje estetyczne oceny materii muzycznej pochodzacej z obydwu stron
dyskutowanej cezury.

Koncept zwigzany z rokiem 1600 wplywa takze na nasze postrzeganie epoki
wczesniejszej, zwykle zwanej renesansem. O ile w historii europejskiej kultury
jawi sie ona w sposOb bezdyskusyjnie wyrazny, to w odniesieniu do samej muzyki
jej desygnat wyglada na tyle niejasno, ze autorzy czesciej wola pisaé o muzyce

% R. J. Wieczorek, Ut cantus consonet verbis: zwigzki muzyki ze stowem we wloskiej refleksji
muzycznej XVI wieku, Poznan 1995, s. 65—-67.

# M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku. Od Monteverdiego do Bacha, ttam. E. Dzigbowska,
Warszawa 1970, s. 20: ,,Renesans sprzyjal uczuciom powsciagliwym, nacechowanym szlachetng
prostota, barok — namigtnym emocjom od bezmiernego cierpienia do niepohamowanej radosci.
OczywiScie, przedstawianie tak duzej skali stanéw uczuciowych wymagalo bogatszego jezyka
muzycznego niz w okresie renesansu”.

V. Galilei, Dialogo della musica antica et della moderna |[...], Firenze 1581. Cf. Z. M. Szwey-
kowski, op. cit., s. 190-221.

3! Discorso mandato da Giovanni de’ Bardi a Giulio Caccini detto Romano sopra la musica
antica, e’l cantar bene... (1578). Przektad polski cf. Z. M. Szweykowski, op. cit., s. 169—187; tutaj
s.175: ,Powiadam zatem, ze muzyka uprawiana w dzisiejszych czasach dzieli si¢ na dwie czesci:
jedna to ta, ktora si¢ zowie kontrapunktem, druga bedziemy nazywaé sztuka dobrego Spiewu”.

32 M. Bukofzer, op. cit., s. 23.
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w czasach renesansu®, niz definiowac to, czym miataby by¢ muzyka renesansowa.
Nawet jesli zgodzimy si¢ co do tego, ze kompozycje powstate przed rokiem 1600
charakteryzuje daleko posunigta jednos¢ stylistyczna, osiggana za pomocg rytmiki
menzuralnej, polifonii opartej na interwale tercji i homogenicznej fakturze
polifonii imitacyjnej*, to nie wiadomo, na czym miataby polegaé renesansowo$¢
ktérejkolwiek z tych cech. Zdecydowanie tatwiej desygnat ten odnajdziemy
w siedemnastowiecznym dramma per musica, bedacym faktycznym uciele$nie-
niem staran Cameraty o odrodzenie muzyki antyku®. Jedli jednak aktywnos$é
tego Srodowiska uznamy za przejaw muzycznego renesansu, to chyba powin-
niSmy do niego zaliczy¢ réwniez i inne zjawiska, zrodzone z tej samej, humani-
stycznej inspiracji? Rok 1600 bytby tu zatem nie cezura, ale jedna z kulminacji
(moze nawet najwyrazniejsza) tak rozumianej ,.,epoki humanizmu”, obejmujace;j
zjawiska omawiane m.in. w pracy pod redakcja Geralda Abrahama®. Problem
polega jednak na tym, ze ustanowiona przezef data rozpoczynajaca tak definio-
wana epoke (1540) nie uwzglednia wielu wezesniejszych zjawisk podobnej natury.
Ich obecno$¢ w muzyce europejskiej (przede wszystkim wioskiej) obserwujemy
za$ juz od poczatku wieku XIV, ktory w wiekszosci modeli periodyzacji historii
muzyki zaliczany jest z kolei do epoki Sredniowiecza.

W jaki sposob jednak uzasadni¢ Sredniowieczny charakter muzyki wloskiego
trecenta, pisanej do tekstow Petrarki lub Boccaccia i wykonywanej w palazzi
renesansowych dworéw Italii? Jak przekonaé studentéw muzykologii do tego,
ze ballata okresu trecenta nie ma nic wsp6lnego z giustiniang epoki quattrocenta,
a szesnastowieczny madrygal jest ontycznie rézny od madrygatu czternasto-
wiecznego? Jezeli w najstarszej definicji tego gatunku odnajdujemy te same stowa,
ktore trzy wieki pozniej powtdrza Caccini i Monteverdi®’, jak powaznie trakto-
wac cezury lat 1450 i 1600 wyznaczajace pono¢ poczatek i koniec muzycznego
renesansu? Jak wreszcie — majac przed oczami ewidentnie wtoska geneze tego
zjawiska — zgodzi¢ sie z powszechnie obowigzujaca definicja tej epoki jako
czasu dominacji tzw. polifonii franko-flamandzkiej?*® Przeciez fakt, ze niektorzy
z reprezentantéw tej szkoly dzialali jaki$ czas na terenie Italii, nie czyni automa-
tycznie ich tworczosci ani wloska, ani renesansowa. Moze zatem, dla lepszego

¥ H. M. Brown, Music in the Renaissance, Englewood Cliffs 1976.

3 G. Reese, Music in the Renaissance, New York 1954, s. 3.

35 A. Della Corte, G. Pannain, Storia della musica, t. 1: Dal medioevo al. Seicento, Torino
1944, s. 363-377.

% The Age of Humanism.

37 Delle rime volgari. Trattato di Antonio da Tempo giudice padovano composto nel 1332,
red. G. Grion, Bologna 1869, s. 139: , Brzmienie za§ madrygatu, zgodnie ze wspdlczesng praktyka
muzyczna, musi by¢ piekne, a melodia winna posiada¢ pewne cechy sielanki albo madrygatu,
aby wspotlgrata ze stowami” (ttum. B. Czarski).

3 T. Carter, op. cit., s. 5-7.
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rozumienia naszej przesztosci, winniSmy nieco zrelatywizowac znaczenie cezur
i postugiwaé sie pojeciami nie epok, ale nurtéw? Postepowanie takie czesto
prowadzi do nowych interpretacji, ktore wpuszczaja sporo Swiezego powietrza
do dawno niewietrzonych pomieszczen historycznego dyskursu®.

O tym, jak szeroko nalezaloby otworzy¢ okna muzykologicznej refleks;ji
na problem muzyki przelomu XVI i XVII w., poSrednio $wiadcza trudnosci
z wprowadzeniem do niej na state pojecia manieryzmu. I nie chodzi tu wcale
o forsowanie koncepcji istnienia samodzielnej epoki oznaczanej ta wlasnie
nazwa", lecz o probe odpowiedzi na pytanie, czy stosowane przez szesnasto-
wiecznych autoréw pojecie mialo jakie§ odniesienia do powstajacej w tym czasie
tworczosci muzycznej. Aby odpowiedzie¢ na to pytanie mozliwie obiektywnie,
powinniS§my odnalez¢ historyczny desygnat dyskutowanego pojecia, odrzucic za$
jego pdZniejsze interpretacje uznajace manieryzm za styl zmanierowany badz
dekadencki*'. Dobrze tez bedzie, jesli zdystansujemy sie od poszukiwan analogii
migdzy sztukami plastycznymi a muzyka (zbyt czesto prowadza one bowiem na
manowce) i desygnatu tego pojecia poszukamy w zrédlach z epoki. Nie bedziemy
tu tez komentowac dos¢ juz bogatej literatury przedmiotu*’, skupiajac sie tylko
na watkach zwigzanych bezposrednio z poruszana tutaj problematyka.

Etymologia pojecia manieryzm wywodzi si¢ z wloskiego stowa maniera, okre-
Slajacego elegancki sposdb dworskiego zachowania. Dzigki publikacji 11 libro del
Cortegiano Baldassare’a Castiglionego (1528)* pojecie to trafito do pism teorety-
kéw sztuk przedstawiajacych, m.in. Giorgia Vasariego, dla ktdrego maniera ozna-
czala $wiadomie stosowana stylizacje artystyczna*. W potowie XVI w. pojecie to

3 N. Pirrotta, Novelty in Italy 1300-1600, w: Music and Culture in Italy from the Middle
Ages to the Baroque: A Collection of Essays, Cambridge 1984, s. 159-174.

W0Z. M. Szweykowski, Czy istnieje manieryzm jako okres w historii muzyki, ,Muzyka”
1973, nr 18/1, s. 32-39; V. Ravizza, Manierismus — ein musikgeschichtlicher Epochenbegriff?,
,Die Musikforschung” 1981, nr 34/3, s. 273-284.

41 J. Haar, Classicism and Mannerism in the 16th-Century Music, ,,The International Review
of Music Aesthetics and Sociology” 1970, nr 1, s. 55—-68; L. Finscher, Gesualdos , Atonalitit” und
das Problem des musikalischen Manierismus, ,,Archiv fiir Musikwissenschaft” 1972, nr 29/1, s. 1-16.

42 Z najwazniejszych prac na ten temat wymienimy tu jedynie nast¢pujace: L. Schrade, Von der
»Maniera” der Komposition in der Musik des 16. Jahrhunderts, ,,Zeitschrift fiir Musikwissen-
schaft” 1934, nr 16, s. 3-20, 98—117, 152—-170; L. H. Lockwood, On ‘Mannerism’ and ‘Renaissance’
as Terms and Concepts in Music History, ,,Studi musicali” 1973, nr 3, s. 85-100; C. V. Palisca,
Towards an Intrinsically Musical Definition of Mannerism in the Sixteenth Century, ,,Studi musicali”
1974, nr 3, s. 313-331.

4 H. Miedema, Mannerism and maniera, ,,Simiolus: Netherlands Quarterly for the History
of Art” 1978-1979, nr 10/1, s. 40.

4 G. Vasari, Le vite de’ pint eccellenti pittori, scultori e architettori, Firenze 1550, Proemio della
terza parte: ,Leonardo da Vinci, zapoczatkowujac owa trzecia maniere, ktéra my chcemy nazywaé
nowoczesna, oprdcz wigoru i zrecznosci rysunku i oprocz subtelnego nasladowania wszystkich
szczegOtow natury [...] naprawde poruszal i ozywial swoje wizerunki”.
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zadomowilo sie réwniez w traktatach teorii muzyki®, gdzie okreslato styl kompo-
zytora powszechnie uznanego za doskonatego i z tej racji godnego nasladowa-
nia (imitazione authorum). Za przyktad takiej perfekcji stylistycznej Gioseffe
Zarlino uznal muzyke Adriana Willaerta*. Podobnie maniere rozumiat Nicola
Vicentino, ktéry odrézniat ten termin od okreslenia modo do comporre, ozna-
czajacego zwykly (tj. pozbawiony wartoSciujacej przydawki) sposéb kompono-
wania?’. Maniera wskazuje tu na najwyzszy poziom doskonatosci artystycznej,
okreslany mianem somma altezza*® albo po prostu jako perfecta ars cui ut nihil
addi potest®.

By¢ moze to wlasnie ta ostatnia definicja, uzyta przez Heinricha Glareana dla
opisania tworczosci muzycznej Josquina dés Prés (1450—-1521), wiaze si¢ z faktycz-
nym historycznie desygnatem manieryzmu w historii muzyki. Bylby nim zatem
dominujacy w II potowie XVI w. nurt Swiadome;j stylizacji idealnego muzycznie
stylu: dla tworcoéw tej epoki za wzor doskonatosci uchodzita tworczos$¢ Josquina,
ktérego date Smierci coraz czeSciej uznaje si¢ za kluczowa cezure w periodyzacji
historii muzyki®’. Kto wie, czy nie byta to cezura nawet wazniejsza od tej wyzna-
czajacej kres zycia Lassa i Palestriny. Obydwaj ci tworcy byli — jak wiadomo —
podobnie podziwiani przez wspotczesnych, a po roku 1594 ich styl stanowit po-
wszechnie obowiazujacy i czesto nasladowany wzorzec doskonatosci. Kompozycje
utrzymane w stylu Lassa lub Palestriny obejmowaly zreszta znaczaca wigkszo$¢
tworczoSci muzycznej XVII w., okreSlanej przez pétnocnowtoskich awangar-
dzistow mianem prima pratica. Warto tu przypomnie¢, ze styl seconda pratica
kultywowany byl zaledwie w kilkunastu muzycznych o$rodkach Europy i jego
nazwg okresli¢ mozna niewielka w sumie cze$¢ komponowanego wowczas reper-
tuaru. Niemal wszyscy za$ tworcy, eksperymentujacy ze stylem opisywanym przez
Cacciniego, pisali rownocze$nie utwory utrzymane w pierwszej praktyce.

Wr6émy jednak do manieryzmu i proby znalezienia jego muzycznego desy-
gnatu. To, co w tworczosci Josquina budzito zachwyt wspotczesnych, okreslato sie
wtedy mianem musica poetica: muzyki stanowiacej organiczng jednosc¢ z tekstem

4 M. R. Maniates, Mannerism in Italian Music and Culture 1530—1630, Chapel Hill 1978,
s. 232-259.

4 G. Zarlino, Le istitutioni harmoniche, Venezia 1558, t. 1: Proemio, k. If: ,,Adrian Willaert,
doprawdy jeden z najwybitniejszych umystéw, wprawiony réwniez w praktyce muzycznej, precyzyj-
nie okreSlajac, niczym nowy Pitagoras, co w niej moze si¢ pojawi¢ i znajdujac niezliczone biedy,
zaczal je usuwad; i aby doprowadzi¢ ja [praktyke muzyczna] do tej czci i rangi, ktére wczeSniej
miata i ktére shusznie mie¢ powinna, ukazat wtasciwa kolejnos$¢ uktadania kazdej muzycznej piesni
w sposéb elegancki, a swoimi kompozycjami dat tego najjasniejszy przyktad”.

47N. Vicentino, L’antica musica ridotta alla moderna prattica, con la dichiaratione, et con
essempi dei tre generi, con le loro spetie [...], Roma 1555, lib. IV, cap. 33, k. 90v.

8 G. Zarlino, Le istitutioni harmoniche [...], loc. cit.

¥ Glareani AOAEKAXOPAON [Basel 1547], lib. 111, cap. 3, s. 241.

0 Cf. European Music 1520-1640, red. J. Haar, Woodbridge 2006, s. vii.
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stownym®!. Termin ten — wywodzacy sie ewidentnie z inspiracji humanistycznej —
pojawial sic w traktatach teoretycznych XVI w. nader czesto™. Stosujacy go
autorzy czesto wyrazali przekonanie, ze muzyka ze swojej natury blizsza jest
sztukom domeny trivium niz dyscyplinom gquadrivium. W podobny sposéb wypo-
wiadali sie takze sami kompozytorzy, ktorzy potwierdzali, Ze istota nowego stylu
(maniery) jest wlasnie bliZniacza natura poezji i muzyki oraz wynikajaca stad
zalezno$¢ sztuki dzwieku od sztuki stowa>. Co ciekawe, pojecie musica poetica
pojawia si¢ réwnie czesto w pracach teoretycznych XVII w., szczeg6lnie tych
autoréw, ktorzy zarazem kodyfikuja zasady postugiwania sie retoryka muzyczng™.
Jesli nie jest to przypadek, obydwa zjawiska nalezaloby uznaé za przejawy
tego samego nurtu: wywodzacego si¢ z ideatu renesansowego, koncypowanego
za pomocg estetyki manierystycznej i prowadzacego do wyksztalcenia sie stylu
zwanego barokowym. Tozsamo$¢ ideowa tego nurtu, znaczacego swg obecnose

SIN. Pirrotta, op. cit., s. 173.

2 H. Faber, Musica poetica (1548); G. Dressler, Praecepta musicae poeticae (1563).

33 Dedykacja do Sesto Libro de’ Madrigali a cinque voci di Luzzasco Luzzaschi..., Ferrara 1596.
Cyt. za: A. Newcomb, op. cit., s. 277-278: ,Najjasniejsza Pani, muzyka i poezja sa tak bardzo
do siebie podobne i ze swojej natury pokrewne, ze stusznie mozna powiedzie¢ (nie bez tajemnicy
o nich bajajac), ze obydwie narodzily si¢ z jednego porodu. I czy lepiej nie zrozumie tego Wasza
Wysokos¢, ktora widziata tak wiele ich portretéw [uczynionych] z natury i ktéra poznata tak
dobrze istote jedne;j i drugiej. Te dwie blizniaczki podobne sa nie tylko pod wzgledem zachowania
si¢ i wygladu, lecz bardziej ciesza si¢ podobiefistwem zwyczajow i szat. JeSli jedna zmieni swoj
kszalt, zmienia go réwniez i druga. Dlatego tez celem muzyki jest nie tylko uzytecznos¢ i przy-
jemno$¢ — najbardziej naturalne cechy jej siostry — ale tagodno$¢, stodycz, powaga, przenikli-
wos¢, dowcip i zywotnos¢, co sa tymi szatami, w ktore one tak bardzo wdzigcznie si¢ stroja, jedna
i druga nosza je w tak podobny sposéb, ze czgsto muzyk — poete, a poeta muzyka przypomina.
Ale poniewaz najpierw narodzita si¢ poezja, dlatego ja, jako swa pania, czci muzyka i wielbi:
do tego stopnia, ze stawszy si¢ niemal jej cieniem, nie $mie poruszy¢ stopa tam, gdzie starsza
juz byla. Dlatego gdy poeta sigga po styl wysoki, muzyk zwykt podnosi¢ ton. Placze, jesli wers
placze, Smieje, jesli si¢ $Smieje, jesli biegnie, jesli zatrzymuje sig, jesli blaga, jesli odmawia,
jesli krzyczy, jesli milczy, jesli zyje, jesli umiera — wszystkie te emocje i czynnosci tak gorliwie
on wyraza, iz ona wydaje si¢ z nim wspolzawodniczy¢. Przeto postrzegamy muzyke naszych
czasOw nieco inaczej od tej, ktéra byla dawniej, poniewaz poezja wspdlczesna rézni si¢ od
przesztej. Pomijajac wszystkie inne gatunki, ktére nie zmienily sig, chyba ze pod wzgledem tresci,
jak: kancony, sekstyny, sonety, oktawy i tercyny, powiem o madrygale, ktory, jak si¢ wydaje,
wynaleziony zostat tylko dla muzyki i, prawde rzekeg, mowiac, ze dopiero w naszych czasach
osiagnat najdoskonalsza forme, tak odmienna od dawnej, ze gdyby ci pierwsi rymotworcy ozyli,
z wielkim trudem zdotaliby go [il madrigale] rozpoznaé, tak zmieniony si¢ jawi pod wzgledem
krétkosci, przenikliwo$ci, wdzigku, szlachetnosci i — wreszcie — stodyczy, ktérymi przyprawili go
poeci, co dzi§ tworza. Nasladujac ich godny pochwaly styl, naszym muzykom udato si¢ wynalez¢
nowe sposoby i pomysly, stodsze i wdzigczniejsze od tych dotad stosowanych, z ktérych uczyniono
nowa maniere [podkr. — T.J.], ktora nie tylko z uwagi na swoja nowoczesno$¢, ale takze znako-
mito$¢ sztuki moze si¢ podobac i zastuzy¢ na uznanie $wiata [...]”.

3 Poza wspomnianym wyzej traktatem Burmeistra (cf. przypis 20) na uwage zastuguja tu
takze podobnie tytutowane prace Johannesa Nuciusa (Musices poeticae, sive de compositione
cantu, Nysa 1613) i Johanna Andreasa Herbsta (Musica poetica, Niirnberg 1643).
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najwyrazniej w kompozycjach muzycznych powstatych w latach 1550-1650, wiaza-
faby kategoria mimesis, dookre§lana przez teoretykdw muzyki jako imitazione
authorum, imitazione delle parole oraz imitazione della natura delle parole.
Moze zatem rok 1600 nalezaloby uznawac nie za cezurg, ale swego rodzaju
przesilenie tak definiowanej formacji stylistyczne;j?
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