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Streszczenie. Artykul zawiera analize¢ poréwnawczy trzech madrygatéw: Baciator dubbio-
so Giambattisty Marina, Irresoluto Jana Andrzeja Morsztyna (ktory jest parafraza — thumaczeniem
tekstu Marina) oraz Vorrei baciarti, o Filli... Claudia Monteverdiego (muzycznego opracowania po-
ematu Marina). Celem artykulu jest przesledzenie, w jaki sposéb madrygal, jako gatunek poetycki
i muzyczny zarazem, realizuje pewne zalozenia retoryki klasycznej, zwigzane ze sferami inventio, di-
stributio oraz decoratio (elocutio).
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Abstract. Rhetorical strategies in the madrigal genre: Marino — Morsztyn — Monteverdi.
The article offers a comparative analysis of three madrigals: Baciator dubbioso by Giambattista
Marino, Irresoluto by Jan Andrzej Morsztyn (the paraphrase/translation of Marino’s text) and Vorrei
baciarti o Filli... by Claudio Monteverdi (the musical adaptation of Marino’s poem). The aim of this
paper is to investigate how the madrigal, as both a poetical and musical genre, implements some
concepts of classical rhetoric, related to inventio, distributio and decoratio (elocutio).

Key-words: madrigal; Giambattista Marino; Claudio Monteverdi; Jan Andrzej Morsztyn;
rhetoric; musical rhetoric.

* Autorka jest muzykologiem i literaturoznawca, adiunktem w Katedrze Kulturoznawstwa Uniwersytetu
Mikotaja Kopernika i wyktadowca na Akademii Muzycznej im. F. Nowowiejskiego w Bydgoszczy. Zajmuje sie
estetyka muzyczng, zwigzkami muzyki i innych sztuk (zwtaszcza literatury), historia retoryki muzycznej, zagad-
nieniami zwigzanymi z teatrem operowym oraz poezja $piewana. Artykuty dostepne online: https://torun-pl.
academia.edu/Ma%C5%82gorzatalisecka. E-mail: malise@umk.pl.
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Uwagi wstepne

adrygal od poczatku swojego istnienia funkcjonowal w podwdjnej przestrzeni stowa
poetyckiego i muzyki. Jako gatunek nigdy nie zostal precyzyjnie dookreslony przez swych
wloskich kodyfikatoréw — takich jak Pietro Bembo, Gian Giorgio Trissino, Sperone Spero-
ni, Gioseffo Zarlino, Torquato Tasso, Giovanni Battista Strozzi Il Giovane, Filippo Massini
czy Pietro Della Valle — i przyjelo si¢ uwaza¢, ze charakteryzuje go przede wszystkim swo-
bodna forma', z tym wszakze zastrzezeniem, iz madrygat zawsze jest kunsztowng i reto-
ryczng miniatura®, a przy tym stanowi wyraz, czy tez przejaw, dworskiej konwencji amour
courtois®. W literaturze staropolskiej sytuacja madrygatu jest jeszcze bardziej niepewna. Nie
pojawial si¢ on bowiem w sformulowanych poetykach, chociaz niewatpliwie madrygaty sa
obecne w literackiej praktyce: pisywali je m.in. Jan Kochanowski, Jan Andrzej, Zbigniew
i Hieronim Morsztynowie, Daniel Naborowski, Maciej Kazimierz Sarbiewski, Stanistaw
Grochowski, Mikolaj Sep Szarzyiiski, a takze poeci ziemianscy — Wespazjan Kochowski czy
Waclaw Potocki*. Analiza bardzo réznych tekstéw wymienianych przez badaczy literatury
wlaénie jako madrygaty wykazuje ich zasadniczg ceche, jaka jest formalna niejednorodnos¢.
Sklonilo to Aling Nowicka-Jezowa, bez watpienia najbardziej wérdd polskich historykéw
literatury zastuzong badaczke madrygatu, do sformulowania hipotezy, iz madrygalowos¢
jest by¢ moze zwigzana przede wszystkim ze szczegélnego rodzaju topika i tematyka® — ot6z
madrygal dotyczyl niemal zawsze dwornej mitosci i o niej wlasnie opowiadal. Liczni twor-
cy madrygatéw — a do polowy XVII wieku niemal kazdy wloski kompozytor debiutowal
ksiega madrygalowa, dedykowana swemu mecenasowi — wybierajac teksty do opracowania
muzycznego, kierowali si¢ nie ich forma ani nawet nie gatunkiem, lecz wlasnie tematyka
milosna. Tak uczynil Claudio Monteverdi, wlaczajac do 6smej ksiegi swoich madrygaléow
(Madrigali guerrieri et amorosi, Wenecja 1638) muzycznie opracowany fragment La Geru-
salemme liberata Torquata Tassa (Combattimento di Tancredi e di Clorinda) i Luca Marenzio
— wyjatki z Il pastor fido Giovanniego Battisty Guariniego w cyklu Il sesto libro de madrigali
a cinque voci (Wenecja 1594)°.

' Por. A. Einstein, The Italian Madrigal, t. 1, Princeton 1949, s. 117; A. Nowicka-Jezowa, Madrygaty staropol-
skie. Z dziejéw liryki mitosnej w epoce renesansu i baroku, Wroctaw 1978, s. 31-32, 36.

2 Por. A. Einstein, op. cit., s. 184; |. Fenlon, J. Haar, The Beginnings of the Madrigal: Rome and Florence in
1520¢, [w:] iidem, Italian Madrigal in the Early Sixteenth Century: Sources and Interpretation, Cambridge 1988,
s.29; J. Haar, Madrigal, [w:] European Music 1520-1640, red. J. Haar, Woolbridge 2006, s. 225; A. Nowicka-Jezowa,
op.cit., s. 33, 37-38.

3 Por. A. Nowicka-Jezowa, op. cit., s. 33, 36.

4 Por. S. Nieznanowski, Madrygat, [hasto w:] Stownik literatury staropolskiej, red. T. Michatowska, Wroctaw
1998, s. 506-507; A. Nowicka-Jezowa, op. cit., s. 45-51.

5 Por. ibidem, s. 36.

¢ Sa to madrygaty: Anima cruda si, ma pero bella; Udite, lagrimosi; Ah, dolente partita!; Deh Tirsi, Tirsi, anima
mia, perdona. Zob. L. Marenzio, Il sesto libro de madrigali a cinque voci, La Venexiana, GLOSSA CD: 920909, nr 4,
5,7,11,5.60-67 (ksigzeczka do ptyty).



Gatunek madrygalowy

wobec tradycji retoryczne;

Madrygal byt przeznaczony do muzykowania domowego, nalezat do repertuaru musica da
camera)’. Uprawiany na dworach jako rodzaj wyszukanej i artystycznej konwersacji , miat
od poczatku swego istnienia charakter dialogiczny, przynajmniej w sensie muzycznym, nie-
koniecznie tekstualnym. Po$wiadcza to m.in. jego tradycyjne rozplanowanie w ksiegach
madrygalowych jako dwéch ,rozmawiajacych” ze sobg tekstéw (proposta i risposta), jego
fakturalny rozw6j w kierunku wielogtosowo$ci, poswiadczaja to takze stosowane w madry-
gale techniki imitacyjne oraz, z czasem, koncertowanie — zasada nasladowania materialu
muzycznego i fraz tekstowych w wielu poszczegdlnych glosach, ktérej towarzyszy zarazem
idea przeciwstawiania sobie tych gloséw®. Madrygal stuzyt wyrazaniu okreslonego typu
afektu, a wiec szczeg6lnego doznania duszy (tak bowiem Arystoteles okreslit afekt na kar-
tach swojej Retoryki’).

Stad wlasnie szczegdlna rola, jaka odgrywata w praktykowaniu madrygatu ars bene di-
cendi'®. Nowicka-Jezowa uwaza retorycznos¢ za istotng ceche madrygalu poetyckiego'’.
Roéwnie istotna, jesli nie wazniejsza, jest ona dla madrygatu jako gatunku w muzyce. Ten-
dencje orientowania madrygalu na retoryke zapoczatkowal Bembo. Persuasione jest, jego

7 lan Fenlon i James Haar podkreslaja taka wiasnie funkcje madrygatu i wskazuja, ze byt on pierwotnie
uprawiany w kregu zainteresowanych muzyka dilettanti, ktérzy gromadzili sie we wzorowanych na Platonskiej
akademiach, aby kultywowac nauki i sztuki. Por. . Fenlon, J. Haar, The Diffusion of the Early Madrigal, [w:] iidem,
op.cit., 5. 77.

8 Por. J.L.King, ,The Proposta e Riposta Madrigal, Dialogue, Cultural Discourse, and the Issue of Imitatio”,
Indiana University 2007 [maszynopis rozprawy doktorskiej], s. 12-13, 15-17, 38, 46.

° Por. Arystoteles, Retoryka, [w:] idem, Retoryka. Poetyka, thum. H. Podbielski, Warszawa 1988, s. 145-146.

0 Fakt, ze w muzyce do konica XVIII w. wielokrotnie adaptowano klasyczng retoryke dla potrzeb muzy-
ki, jest bezsporny. Na ten temat powstata w naukach muzykologicznych ogromna liczba prac. Por. literatura
zestawiona przez W. Liseckiego, Vademecum muzycznej ,ars oratoria”, ,Canor” 1993, nr 3 (6), s. 24-26. Zob. tez
bibliografia sporzadzona przez B. Wilsona i G. J. Buelowa (Middle Ages and Renaissance) do hasta Rhetoric and
Music, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, red. S. Sadie, t. 21, London-New York 2001, s. 273
oraz H. Krones, Music, [hasto w:] Encyclopedia of Rhetoric, red. T. O. Sloane, Oxford 2001, s. 510; a wsréd now-
szych publikacji m.in.: D. Bartel, Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music, Lincoln
1997; M. Bent, Grammar and Rhetoric in Late Medieval Polyphony: Modern Metaphor or Old Simile?, [w:] Rhetoric
beyond Words: Delight and Persuasion in the Arts of Middle Ages, red. M. Carruthers, Cambridge 2010; M. E. Bonds,
Wordless Rhetoric: Musical Form and the Metaphor of the Oration, Cambridge 1991; G. J. Buelow, A History of Ba-
roque Music, Bloomington 2004; E. C. Demmond, Baroque Musical Rhetoric and Handel: An Analytic Approach,
Madison 1988; D. A. Duncan, Persuading the Affections: Rhetorical Theory and Mersenne’s Advice to Harmonic
Orators, [w:] French Musical Thought 1600-1800, red. G. Cowart, Ann Arbor 1989; M. Geck, Johann Sebastian Bach:
Life and Work, ttum. na ang. J. Hargraves, Orlando 2006 (rozdz. ,Rhetoric and Symbolism”); T. Jasinski, Polska ba-
rokowa retoryka muzyczna, Lublin 2006; S. B. Katz, The Epistemic Music of Rhetoric: Toward the Temporal Dimen-
sion of Affect in Reader Response and Writing, Carbondale 1996; P. McCreless, Models of Music Analysis: Music and
Rhetoric, [w:] The Cambridge History of Western Music Theory, red. T. Christensen, Cambridge 2002; B. McDowell
Wilson, Ut oratoria musica in the Writings of Renaissance Music Theorists, [w:] Festa Musicologica: Essays in Honor of
George Buelow, red. T. J Mathiesen, B. V. Rivera, Stuyvesant 1995; H. F. Plett, Musica Rhetorica. The Rhetorical Con-
ceptualization of Music and Musical Poetry, [w:] idem, Rhetoric and Renaissance Culture, Berlin-New York 2004;
P. M. Ranum, The Harmonic Orator: The Phrasing and Rhetoric of the Melody in French Baroque Airs, Hillsdale 2001;
R. A. Sharpe, Music, Rhetoric, and Oratory, [w:] idem, Music and Humanism: An Essay in the Aesthetics of Music,
Oxford 2000; Y. Shohat, ,Haydn’s Musical Rhetoric”, Rutgers, The State University of New Jersey 2006 [maszy-
nopis rozprawy doktorskiej]; E. R. Sisman, Learned Style and the Rhetoric of the Sublime in the , Jupiter” Symphony,
[w:] Wolfgang Amadé Mozart: Essays on his Life and his Music, red. S. Sadie, Oxford 1996.

" Por. A. Nowicka-Jezowa, op. cit., s. 38.
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zdaniem, gtéwna zaleta wszystkich tekstow literackich. Okresla on ja po ficinowsku jako ra-
pitrice degli animi di chi ascolta (,,porywajaca umysly stuchajacych”)'2. Oddzialywanie Bem-
ba na twércéw weneckich w latach dwudziestych i trzydziestych XVI wieku bylto bardzo
silne, na co wskazuje nie tylko sposéb dobierania tekstow do opracowar madrygatowych,
ale i fakt, ze w tym okresie jezyk muzyczny madrygatu u takich kompozytoréw, jak Adrian
Willaert czy Cipriano de Rore, staje si¢ coraz bardziej wyrafinowanie deklamacyjny'?. Jest
to zapowiedz rodzacej si¢ zmiany stylu w gatunku madrygalowym, na ktérego gruncie beda
rozwija¢ sie srodki retorycznej ekspresji.

Nalezy podkregli¢ w tym miejscu dwie istotne kwestie. Po pierwsze, retoryka w mu-
zyce dotyczy gléwnie (poza szczegdlnymi wyjatkami) gatunkéw stowno-muzycznych, i to
gatunkdéw, w ktérych stowo odgrywa pierwszoplanowa role — zgodnie z formula Montever-
diego, wyrazona we wstepie do jego Scherzi musicali: prima le parole, dopo la musica (,naj-
pierw stowa, pézniej muzyka”)'*. W ten sposéb okreslit kompozytor wage stowa i jego nad-
rzedno$¢ wobec harmonii w gatunkach musica poetica.

Po drugie za$, retoryka muzyczna dotyczy przede wszystkim sfery elokucji. Elokucja
za$ obejmuje trzy podstawowe dziedziny zagadnien: typologie styléw, tropy i figury oraz
wiedze o okresie retorycznym®. Sposrdd tych trzech najbardziej interesowaty wspolcze-
snych teoretykéw teorie tropow i figur, chociaz zajmowano sie takze i dwoma pozostatymi
zagadnieniami. Miedzy innymi Monteverdi we wstepie do Madrigali guerrieri et amorosi do-
konatl podzialu styléw, opierajac si¢ na klasycznych podziatach retorycznych, na concitato,
molle i temperato'®. Wieslaw Lisecki zwraca uwage na fakt, ze wystepowanie w terminologii
analizy dziela muzycznego poje¢ takich, jak okres, fraza czy zdanie muzyczne, przypomina
o genetycznych zwiazkach muzyki z retoryczna elocutio'” — zwiazkach, ktére rzadko sobie
uswiadamiamy.

Madrygal w przestrzeni retoryki klasycznej :
Marino i Morsztyn

Wykazaniu silnego zwigzku madrygalu — w jego podwoéjnej, muzyczno-poetyckiej posta-
ci — z praktyka retoryczna, ma stuzy¢ przeprowadzona nizej analiza poréwnawcza wiersza
Giambattisty Marina pod tytutem Baciator dubbioso z drugiego tomu La Lira (nr 21):

2 Cyt.za: G. Tomlinson, Music in Renaissance Magic. Toward a Historiography of Others, Chicago 2003, s. 140.

3 J. Haar, The Early Madrigal: A Re-appraisal of Its Sources and Its Character, [w:] Music in Medieval and Early
Modern Europe: Patronage, Sources, and Texts, red. |. Fenlon, Cambridge 1981, s. 176. Zob. tez R. Nosow, The
Debate on Song in the Accademia Fiorentina, [w:] Early Music History 21, t. 1: Studies in Medieval and Early Modern
Music, red. . Fenlon, Cambridge 2002, s. 176.

" Por. C. Monteverdi, Scherzi musicali (Wenecja, 1607). Przedmowa do V ksiegi madrygatéw wraz z objasnie-
niami jego brata G. C. Monteverdiego, przet. J. Turska, ,Canor” 1993, nr 4 (7), s. 24.

> Por. M. Korolko, Sztuka retoryki. Przewodnik encyklopedyczny, Warszawa 1990, s. 98.

6 Por. C. Monteverdi, Madrigali Guerrieri et Amorosi (Wenecja 1638). Przedmowa, ttum. J. Turska, ,Canor”
1993, nr4(7),s. 29.

7 Por. W. Lisecki, op. cit., s. 13.



Vorrei baciarti, o Filli,

ma non so come, ove il mio bacio scocchi,
ne la bocca o negli occhi.

Cedan le labbra a voi, lumi divini,

fidi specchi del core,

vive stelle d’amore.

Ah pur mi volgo a voi, perle e rubini,
tesoro di bellezza,

fontana di dolcezza,

bocca, onor del bel viso:

nasce il pianto da lor, tu mapri il riso'®.

Madrygal ten stal sie inspiracja dla dwoéch innych twoércéw: Jana Andrzeja Morszty-
na oraz Claudia Monteverdiego, kremonskiego kompozytora, jednego z najwybitniejszych
madrygalistéw i reformatoréw madrygatu, kompozytora, ktorego nazwisko, a takze twor-
czo$¢, byly dobrze znane na dworze Wazéw. Monteverdi tekst Marina zamie$cit w siodmej
ksiedze swoich madrygatéw koncertujacych, wydanych w Wenecji w 1619 roku (Concerto:
settimo libro di madrigali), Morsztyn za$ parafraze tegoz tekstu wlaczyl w cykl Lutnia pod
wloskim tytutem Irresoluto (co oznacza ,niezdecydowany’, ,wahajacy sig”)":

Chcialbym cie z dusze, dziewcze, pocalowa,
Ale musze wprzdd to w sobie uknowaé
(Taka to we mnie z laski twej rozpusta):
Oczy sa tego godniejsze czy usta?
Przecie ja do was, oczy, serca mego
Zwierciadla, gwiazdy nieba milosnego...
Myle sig; raczej do was si¢ udaje,
Rubiny zywe, ktérych ogniem taje,

Do was, skarbnice gladkosci i twarzy
Ozdobo, ktéra ogien zarzy,

Bo oko placzu studnica jest, a wy

Nie wydajecie, tylko $miech faskawy?.

O ile mozna w ogdle méwic¢ o wzorowo skonstruowanym madrygale, to poemat Marina
niewatpliwie do takich sie zalicza: jedenastowersowy, o ukladzie ryméw ABBCDD CEEFF,

® Cyt. za: C. Monteverdi, Concerto: settimo libro di madrigali, La Venexiana, GLOSSA CD: 920904.2CDs,
nr 13 (CD 1), s. 62-63 (ksigzeczka do ptyty). Przektad polski (M. L.): ,Chciatbym cie pocatowac, o Filido, / ale nie
wiem, gdzie ztozy¢ moj pocatunek, / czy na ustach, czy na oczach./ Porzucam usta dla was, boskie $wiatta, /
wierne zwierciadta serca, / zywe gwiazdy mitosci. / Ach nie, zwracam sie raczej do was, perty i rubiny, / skarbie
pieknosci, / fontanno stodyczy, / usta, chwato pieknej twarzy: / ztamtych bowiem rodzi sie ptacz, wy zas otwie-
racie sie do Smiechu”. Wszystkie dalsze cytaty z wiersza Marina Baciator dubbioso (takze jako tekstu madrygatu
Monteverdiego) pochodza z tejze edyc;ji.

' Whnikliwa analize poréwnawcza obydwu wierszy przeprowadzita Alina Nowicka-Jezowa w monogra-
fii Jan Andrzej Morsztyn i Giambattista Marino: dialog poetéw europejskiego baroku, Warszawa 2000. Badaczka,
ktéra w swojej pracy nie przemilcza problematyki retorycznej powiazanej z zagadnieniem madrygatu, analize
prowadzi jednak w diametralnie innym kierunku i sytuuje ja w odmiennym kontekscie. Nowicka-Jezowa in-
teresuje bowiem przede wszystkim kwestia typologizacji przektadéw oraz zestawienia motywdw i toposéw,
ktére Morsztyn zapozycza u Marina. Zob. ibidem, s. 267, 294-296.

20 Cyt. za: J. A. Morsztyn, Utwory zebrane, oprac. L. Kukulski, Warszawa 1971. Wszystkie cytaty z wiersza
Irresoluto lokalizuje w tekscie gtéwnym, podajac numery werséw.
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o konstrukeji stychicznej i — co najbardziej charakterystyczne — z przeplatajacymi sie wer-
sami siedmio- i jedenastozgloskowymi. Otwierajace dwa wersy nie rymuja sie ze soba,
przy czym wers pierwszy w ogole nie posiada swego rymowego odpowiednika w dalszej
partii tekstu, natomiast zasadniczo w tekscie mamy do czynienia z rymami sasiadujgcymi,
ewentualnie przeplatanymi. Jak w ogromnej liczbie madrygaléw doby seicenta, konstrukeje
wierszowg otwiera strofa o uktadzie ryméw AAB, réwniez caly tekst formuja tercyny, z do-
datkiem zamykajacego poemat réznoformatowego dystychu?'.

Tekst Morsztyna jest przekladem do$¢ wiernym (pomijajac, rzecz jasna, typowo ma-
drygalowa budowe wiersza, ktéra w literaturze staropolskiej nigdy nie wystepuje), a pod
wzgledem nasycenia $rodkami retorycznymi bardziej chyba interesujacym od swego pier-
wowzoru. Jest zreszta tez silniej podporzadkowany zasadzie amplifikacji, co upodabnia go
do retorycznego wywodu; w wiekszym stopniu niz wloski oryginat podlega takze tokowi
skladni i regufom budowy retorycznego periodu. Warto zauwazy¢, ze madrygal Marina
nie zawiera ani jednej przerzutni (ktéra jest wszak efektem konfliktu pomiedzy rytmem
wiersza a konstrukeja syntaktyczna), natomiast poszczegélne peryfrazy okreslajace oczy,
a potem usta, sa $cisle zwiazane z wersyfikacyjnym podzialem utworu, przy czym jedna
peryfraza réwna si¢ na ogot wersowi. U Morsztyna jest inaczej.

Pod wzgledem inventio obydwa teksty dotycza wlasciwie tego samego: oto blaha prze-
ciez watpliwo$¢, w ktérym miejscu twarzy wybranki powinien spoczaé pocatunek, urasta
do rangi powaznego zagadnienia, wartego, by zajmowac sie nim w retorycznym wywodzie.
Tim Carter w swojej pracy na temat weneckiej tworczosci madrygatowej Monteverdiego
przywoluje z pewnym zdegustowaniem casus Baciator dubbioso i rozwazanej w nim kwe-
stii, zastanawiajac sie przez moment, czy zwrot Monteverdiego ku twoérczosci Marina nie
$wiadczy przypadkiem o ztym guscie literackim kompozytora. Aby go nieco usprawiedli-
wi¢, przypomina, ze Marino — dekadencki manierysta, ktory zwiodt klasyczna poezje wlo-
ska na zta droge — byl takze autorem znakomitego sonetu Tempro la cetra, otwierajacego
si6dma ksiege madrygaléw Monteverdiego. ,Yet he is not a bad poet” (mimo wszystko nie
jest ztym poeta) — konkluduje Carter®. A przeciez to wlasnie razacy kontrast miedzy cha-
rakterystyczng dla dwornej liryki milosnej piacevolezza a gravita (,lekka przyjemnoscia”
a ,powaga”) retorycznej tradycji stanowi o istocie gatunku madrygatowego. Jak twierdzi
Marco Bizzarini, utajona opozycja miedzy piacevolezza i gravita (jako pierwszy wyartykuto-

2 Na podstawie analizy madrygatéw Giambattisty Marina, Claudia Achilliniego, Marcella Giovanettiego,
Tomassa Stiglianiego, Gianfrancesca Mai Materdony, Pier Francesca Paoliego, Bartolomea Tortolettiego oraz
Giovaniego Ciampoliego, zawartych w zbiorze Poesia italiana del Seicento (red. L. Felici, Milano 1978), daje sie
zaobserwowac, ze - jakkolwiek madrygat z pewnoscia nie jest gatunkiem tak rygorystycznie okreslonym jak
sonet - jednak strukturalnie na tyle charakterystycznym, ze mozemy moéwi¢ o pewnej literackiej formie ma-
drygatowej. Do jej systematycznych wyznacznikdéw nalezy krétka formuta (pie¢ do dwunastu werséw), bez-
wzgledna stychicznos¢, obecnosc siedmio- i jedenastozgtoskowca w rozmaitych uktadach, bogactwo rymow,
regularne rymowanie sie dwdch ostatnich werséw oraz generalna tendencja do wyodrebniania sie w uktadzie
wiersza dystychéw i tercyn. Nie mozna takze pomina¢ kwestii obowiagzujacej w madrygale tematyki mitosnej,
ktdra jest istotnym i konsekwentnie wystepujacym wyznacznikiem gatunku. Obecnos¢ ,ukrytych” niejako
w stychicznej konstrukgcji madrygatu tercyn i dystychéw mozna z kolei thtumaczy¢ wcigz zywa w tej epoce pa-
miecia o Sredniowiecznej, petrarkistycznej genezie gatunku i jego zwiazkach z ballata. W takiej postaci prze-
trwata ona do XVIi XVIl stulecia (zob. H. Schick, Musikalische Einheitim Madrigal von Rore bis Monteverdi, Tutzing
1998, s. 227-240).

22 T. Carter, The Venetian Secular Music, [w:] The Cambridge Companion to Monteverdi, red. J. Whenham, R.
Wistreich, Cambridge 2007, s. 184.



Trébol rojo comtn.

wal ja z taka precyzja Bembo) jest charakterystyczna dla calej dwczesnej sztuki?>. Madrygat
za$, we wlasciwej sobie blyskotliwej i kunsztownej konwencji, taczy obydwie te kategorie,
z pierwszej czerpiac lekki i blahy temat, z drugiej za$ — konstrukcyjna rzetelnosc¢ i solidnoé¢
oraz elokucyjng blyskotliwo$¢. Czy nie mial zatem racji najwybitniejszy teoretyk muzyki
renesansu, Gioseffo Zarlino, gdy przypisywal madrygalowi znikoma zdolno$¢ afektywnego
oddzialywania na stuchacza?** Jesli bowiem retoryka traktowana jest w obszarze madrygalu
jedynie jako sztafaz, ktérego pozornos¢ ujawnia sie juz na poziomie inventio, w kwestii tak
istotnej jak wybdr przedmiotu mowy, to oczywiste staje sig, ze nawet przy respektowaniu
wszelkich zasad konstrukcyjnych na poziomie distributio oraz elocutio, ,mowa” ta nie moze
wzbudzi¢ przewidywanego w retoryce rezonansu emocjonalnego.

Wspomniana watpliwo$¢ — tematyczna podstawa madrygaltu — zostaje wyrazona w la-
konicznym wstepie, w ktérym, w obydwu wersjach madrygatu, pojawia si¢ wirtualna stu-
chaczka poetyckiej oracji: u Marina jest to Filida (imie zaczerpniete z tradycji sielankowej),
Morsztyn zwraca si¢ za$ do nienazwanej z imienia dziewczyny. Obecno$¢ stuchaczki jest
pierwszym — cho¢, rzecz jasna, nie decydujacym — sygnalem, informujacym odbiorce o re-
torycznym charakterze wiersza®.

23 M. Bizzarini, Luca Marenzio. The Career of Musician Between the Renaissance and the Counter-Reformation,
przet. na ang. J. Chater, Burlington 2003, s. 141.

2 @. Zarlino, Le istitutioni harmoniche, Il, Venezia 1558, reprint: New York 1965, s. 75, cyt. za: Saggi Musicali
Italiani, http://www.chmtl.indiana.edu/smi/cinquecento/ZAR58IH2_TEXT.html (dostep: 31.12.2012): ,Percioche
veramente possono muover poco l'animo quelle canzoni, nelle quali si racconti con breve parole una materia
breve, come si costuma hoggidiin alcune canzonette, dette Madrigali; le quali benche molto dilettino, non hanno
pero la sopradetta forza”. Przekfad polski (M.L.): ,Dlatego, doprawdy, w niewielkim stopniu sa w stanie wywotac
poruszenie ducha owe kancony, w ktérych opowiada sie w zdawkowych stowach krétka historyjke; jak w tych
canzonettach zwanych madrygatami, ktére sg wprawdzie bardzo przyjemne, jednak brak im stosownej mocy”.

% Na obecnos¢ stuchaczki w poemacie Marina zwraca uwage takze Massimo Ossi w artykule ,Pardon Me,
but Your Teeth Are in my Neck”: Giambattista Marino, Claudio Monteverdi, and the bacio mordace, ,The Journal of
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Ze wzgledu na ksztalt formalny obydwa poematy mozna by uja¢ w ramy najprostszego
schematu mowy retorycznej (czyli takiego, ktéry zawiera po prostu exordium, medium i fi-
nis). Jednak schemat ten, gdy przeanalizowa¢ go dokladniej, jest bardziej skomplikowany.
Witep sluzy zasygnalizowaniu kwestii, ktéra bedzie w dalszej partii tekstu przedmiotem re-
torycznej rozprawy, ale rowniez we wstepie podmiot nakresla — i zarazem kreuje — swoje
relacje ze sluchaczka.

Wyrazajaca (pozorny, jak sie pézniej okaze) namyst aporia, czy tez diapdresis, zostaje
wyraznie podkreslona pytaniem. Urozmaiceniem tej fazy mowy, mianowicie propositio —
pierwszego przedstawienia sprawy, jest zawierajaca zwrot do stuchaczki dygresja, ktéra po-
zwala unikna¢ monotonii podczas prezentacji sprawy, a w wierszu Morsztyna sformutowa-
na zostala za pomoca figury nawiasowej (parentezy).

Nastepuje teraz najbardziej w stosunku do caloéci rozbudowana narracja retoryczna,
ktorej celem jest uargumentowanie i ostateczne rozwiklanie kwestii spornej, jaka orator
podejmuje. Narracja rozwija sie w laricuchu metafor. Jako sposéb amplifikowania tekstu
obydwaj poeci wykorzystuja figure synonimii (szeregu synonimicznego). Oczy sa zatem
zwierciadlami serca i gwiazdami nieba, u Marina za$ dodatkowo ,boskimi $wiattami” (lumi
divini). Usta natomiast poréwnane zostaja do ,zywych rubinéw” (w oryginale wloskim wy-
stepuja bardziej jeszcze konwencjonalne perle e rubini), sa ,skarbnicami gtadkosci” i ,,0zdo-
ba twarzy”. Marino, a za nim Morsztyn siegaja po znany topos oczu jako lustra duszy (tu mi-
nimalnie zmodyfikowany), miejsca, w ktérym objawia sie ,wewnetrzne $wiatlo” czlowieka,
jego istota. Réwnie konwencjonalna jest pojawiajaca sie u obydwu poetéw topika drogich
kamieni, czesto stosowana w pochwalnym opisie urody ciala, w szczegélnosci kobiecego.
Morsztyn siega dodatkowo do lubianego przez siebie motywu ognia — wyjatkowo stosow-
nego, jesli zauwazy¢, ze cala ta cze$¢ wiersza stuzy wyjawieniu afektu, jaki wzniecajq usta
ukochanej w podmiocie méwiacym, a zarazem - jak mozna si¢ spodziewaé — wzbudzeniu
w stuchaczce analogicznego afektu do méwcy.

W retorycznej opowiesci ujawnia sie stanowisko, jakie zajmuje podmiot liryczny wobec
roztrzasanej przez siebie kwestii. Skomplikowany zabieg retoryczny — zanegowanie wlasnej
wypowiedzi, wycofanie sie z pierwotnej linii argumentowania na rzecz innej — Morsztyn
rozwiazuje z wigkszym kunsztem niz Marino. Konstruuje mianowicie wypowiedz podmio-
tu méwiacego wokol dwéch figur mysli: aposidpesis i epandrtesis. Przypomnijmy raz jeszcze
interesujacy nas fragment tekstu:

Przecie ja do was, oczy, serca mego
Zwierciadla, gwiazdy nieba milosnego...
Myle sie; raczej do was sie udaje

Rubiny zywe [ ... ].

(ww. 5-8)

Aposidpesis (lac. reticentia), czyli przerwanie wypowiedzi, wymaga od odbiorcy domy-
$lenia sie, jaki moglby by¢ ciag dalszy urwanej frazy — w tym wypadku stanowilby ja zapew-
ne opis dalszych przymiotéw oczu ukochanej i wykazywanie ich wyzszoéci nad jej ustami

Musicology” 2004, nr 2, s. 189. Zarazem jednak podkresla, ze w przeciwienstwie do dwoch pozostatych tek-
stow, analizowanych razem z Baciator dubbioso, to jest Bacio mordace oraz Scusa di bacio mordace, ten pierwszy
nie stanowi elementu formuty dialogowej - jest monologiem skierowanym do stuchaczki (jak sagdzimy, mono-
logiem o charakterze retorycznym).



— gdyby nie nagla ,zmiana stanowiska’, ktéra byla wszak od poczatku zaplanowana przez
oratora. Zabieg ten, na poziomie struktury dyspozycyjnej odpowiadajacy czeéci confutatio
(czy tez refutatio), strukturalnie wprowadzony na podobienistwo refutacji, w istocie refuta-
cja nie jest. Aposidpesis (w tekécie pisanym zaznaczona przez Morsztyna wielokropkiem)
zostaje wsparta przez epandrtesis (fac. correctio), a wiec figure sprostowania, w ktérej mow-
ca uniewaznia poprzedni sad i zastepuje go innym. Morsztyn wprowadza ten trop w postaci
eksklamaciji (gr. eophdnesis, tac. exclamatio), bedacej jednoczesnie apostrofa do samego siebie
(,Myle sig”).

Ostatni wers madrygatu Marina (i zarazem dwa ostatnie wiersze przekladu) to zwiezle
potwierdzenie przedstawionej argumentacji, a jednoczesnie formalny epilog. Konfirmacja
nawiazuje wyraznie do konstrukeji entymematu, to jest sylogizmu z opuszczong przestan-
ka ogolniejsza. Mozna ja zrekonstruowaé w nastepujacej postaci: czlowiekowi milszy jest
$miech, jako objaw wesolosci, niz placz — objaw smutku. Druga, bardziej szczegélowa prze-
slankgq jest tutaj sam epilog. Przytoczmy go w ujeciu Morsztyna:

Bo oko placzu studnica jest, a wy
Nie wydajecie, tylko $miech taskawy.
(ww. 11-12)

Whiosek, jaki wyplywa z tych dwdch przestanek, zawiera si¢ w ostatecznym sensie
utworu: podmiot liryczny decyduje sie na ucatowanie ust ukochanej, nie za$ jej oczu. Rytm
wiersza sklonil tu Morsztyna do zastosowania elipsy (,Nie wydajecie, tylko $miech laska-
wy”), ktéra jednak nie posiada wigkszego znaczenia wyrazowego.

Calkowity schemat rozkladu obydwu wierszy zgodnie z zasadami mowy retorycznej
mozna by uja¢ w nastepujacej formie:

Marino Morsztyn

Exordium Vorrei baciarti, o Filli, Chciatbym cie z dusze, dziewcze, pocatowad,

Propositio ma non so come, ove il mio bacio scocchi, Ale musze wprzéd to w sobie uknowac
ne labocca o negli occhi. (Taka to we mnie z faski twej rozpusta):

Oczy sa tego godniejsze czy usta?

Narratio, Cedan le labbra a voi, lumi divini, Przecie ja do was, oczy, serca mego
argumentatio, fidi specchi del core, Zwierciadla, gwiazdy nieba milosnego...
pozorowane  vive stelle d’amore. Myle si¢; raczej do was sie udaje,
refutatio Ah pur mi volgo a voi, perle e rubini, Rubiny zywe, ktérych ogniem taje,

Peroratio
(confirmatio)

tesoro di bellezza,
fontana di dolcezza,
bocca, onor del bel viso:

nasce il pianto da lor, tu m’apri il riso.

Do was, skarbnice gtadkosci i twarzy
Ozdobo, ktéra ogien zarzy,

Bo oko placzu studnica jest, a wy
Nie wydajecie, tylko émiech laskawy.
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Madrygal w przestrzeni retoryki muzycznej:
Monteverdi

Przyjrzyjmy sie z kolei, w jaki sposéb Claudio Monteverdi wydobywa istotny sens tekstu
w swoim madrygale za pomoca srodkéw zaczerpnietych z arsenalu muzycznej retoryki.

Przeznaczony jest on na dwa kontralty oraz basso continuo, na nagraniu La Venexiany
realizowane przez teorban i klawesyn?. Tekst zatem zostal rozpisany pomiedzy dwa glosy,
co umozliwia symultaniczne zestawianie fragmentdéw, nakladanie ich na siebie, wzajemne
nasladowanie i kontrastowanie”’. W calym madrygale wida¢ tendencje kompozytora do
ksztaltowania faktury wedlug zasad ekspresywnej deklamacyjnosci, co dodatkowo wzmaga
wrazenie nawigzania do tradycji retorycznej. Wloski tekst stychiczny pod wplywem opra-
cowania muzycznego przybiera postaé pieciu wyraznie od siebie oddzielonych periodow.
Monteverdi, jak to sie czesto zdarza przy muzycznym opracowywaniu tekstow poetyckich,
ignoruje podstawowe reguly podporzadkowania tekstu rygorom rymu i rytmu wiersza,
poddaje go natomiast swoistej restrukturyzacji muzycznej. W tym nowym ukladzie repar-
tycja tekstu pokrywa sie w zasadzie z jego podzialem na zdania, a w kazdym razie przebiega
zgodnie z porzadkiem, jaki narzuca skladnia. Period rozumiany jest tutaj nie tylko jako jed-
nostka stowno-myslowa, lecz takze rytmiczna i muzyczna, co pozostaje w zgodnosci z jego
pierwotnym pojmowaniem w retoryce klasycznej*.

Pierwszy okres, odpowiadajacy retorycznemu exordium, zawiera wyrazone przez pod-
miot liryczny pragnienie (Vorrei baciarti, o Filli). W kompozycji wokalno-instrumentalnej
o uksztaltowaniu nawigzujacym do struktury mowy retorycznej funkcje eksordialng i final-
na spehnia czesto po prostu akompaniament instrumentalny®, w tym wypadku jest jednak
inaczej: oszczedne arpeggio w basso continuo, inicjujace madrygat, zdecydowanie nie ma cha-
rakteru samodzielnego instrumentalnego wstepu, jest raczej poddaniem dzwigku $piewaja-
cym. Fraza muzyczna na stowach vorrei baciarti, o Filli opada w kwincie, imitujac ton jezyka
mowionego. Interwal kwinty — jak zauwazyt Galileo Galilei w swoim traktacie Le due scienze
— slodycza, tagodnoscia, a zarazem pewna wewnetrzna energia sam w sobie wywiera efekt
zmystowy przypominajacy pocalunek®. Fraza powraca sze$ciokrotnie. Powtarzanie w szyb-
kiej cyrkulacji pojedynczych stéw poczatkowej formuty: vorrei oraz baciarti, sugeruje, ze to
na nie kompozytor pragnie zwréci¢ baczniejsza uwage stuchacza. Owa zmiana charakteru

% Madrygat Monteverdiego na nagraniu: Concerto. Settimo libro di madrigali, nr 13 (CD1), op. cit. Partytura:
Concerto. Settimo libro de madrigalia 1. 2. 3. 4. & Sei voci, con altri generi de Canti, di Claudio Monteverdi, Maestro De
Capella Della Serenissima Republica, Venezia 1619, skan za: IMSLP Petrucci Music Library, http://conquest.imslp.
info/files/imgInks/usimg/e/e0/IMSLP37045-PMLP82379-Monteverdi_Madrigals_Book_7.pdf (dostep: 31.12.2012).
Na temat hipotetycznej obsady madrygatu (dwa meskie kontralty, dwa teorbany lub archilutnie i organy z drew-
nianymi piszczatkami) zob. D. Stevens, Monteverdi in Venice, Cranbury 2001, s. 115.

27 Wiekszos¢ madrygatéw Monteverdiego zawartych w si6dmej ksiedze to duety przeznaczone na dwa
gtosy o identycznym rejestrze, jednak przewaznie chodzi o soprany i tenory. Vorrei baciarti, o Filli... jest jed-
nym z dwéch utworéw w tym zbiorze o nietypowej obsadzie (por. Z. Fabianska, Claudio Monteverdi, [w:] Histo-
ria muzyki XVIl wieku. Muzyka we Wtoszech, t. 3: Madrygat wielogtosowy, red. Z. M. Szweykowski, Krakow 2001,
s.101-102).

2 Por. H. Podbielski, wstep do: Arystoteles, Retoryka, op. cit., s. 12.

2 Por. analize arii Es ist volbracht z Johannespassion Bacha, jaka przeprowadzit Wiestaw Lisecki na podsta-
wie Der Volkommene Capelmeister Johannesa Matthesona (W. Lisecki, op. cit., s. 16-17).

30 Por. M. Ossi, op. cit., s. 175.



muzycznego poprzez calkowita przemiane charakteru rytmiczno-agogicznego — mutatio per
motus — w calo$ciowym opracowaniu frazy spetnia funkcje emfatyczng. Period zawieszony
zostaje na polkadencji, w ktorej zespalaja si¢ w dwoch glosach stowa baciarti i Filli — poca-
tunek, przedmiot calej causa, z imieniem tej, ktora ma zostaé pocalowana (zabieg zderzenia
tych dwoch stéw pojawia sie dwukrotnie w calym periodzie). Linearnoéé szybko przeplata-
jacych sie¢ muzycznych struktur imitacyjnych (na stowach vorrei — baciarti) skontrastowana
zostala z horyzontalnym porzadkiem wspétbrzmienia (na stowach baciarti — Filli).

Drugi period, obejmujacy kolejne dwa wersy i strukturalnie odpowiadajacy retorycz-
nej propositio, opiera si¢ na figurze anabasis — zabiegu wznoszenia linii melodycznej dla zob-
razowania interrogatio (poniewaz w istocie tekst zawiera pytanie). Gradacyjne repetycje
(climax), obejmujace coraz to wigksze partie tekstu, wzmagaja napiecie:

Ma non so,

non so come,

non so come, ove il mio bacio,
ove il mio bacio scocchi

[...]°

31 Rozktad tej partii madrygatu w analizie Paolo Fabbriego wyglada nastepujaco (P. Fabbri, Monteverdi,
Torino 1985, s. 229):

Primo contralto Secondo contralto

ma non so, NO SO come,
non so come, ove ‘| mio bacio,
ove 'l mio bacio scocchi,
nella bocca nella bocca
o negli occhi
nella bocca
negli occhi, negli occhi
nella bocca, nella bocca
nella bocca o negli occhi
nella bocca
negli occhi, negli occhi
nella bocca, nella bocca o negli occhi
negli occhi negli occhi

o0
|
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Ta recytatywna fraza prowadzi do kulminacyjnego punktu okresu na stowach bocca
i occhi. Sa one kontrastowo zobrazowane: bocca na dlugiej, przeciagnietej nucie (tenuta),
occhi w postaci krétkiego motywu opartego na tercji, i sygnalizuja dwoisto$¢ wyboru, przed
jakim stoi podmiot liryczny*.

Trzecia cze$é utworu (trzy kolejne wersy) — poswigcona opisowi oczu — zwraca uwage
sluchacza na pojedyncze elementy toposu: mianowicie stowa specchi, core i stelle, majace
posta¢ tenut w wysokim rejestrze. Wielokrotnemu powtérzeniu ulegaja tez frazy na sto-
wach lumi divini i fidi specchi del core (nawiazujace materialem muzycznym do inicjalnej
frazy vorrei baciarti). Ponadto zwrot fidi specchi del core opracowany zostat jako muzyczne
echo, odbicie - jest to piekna muzyczna ilustracja lustra. Narracyjny i rozwijajacy charakter
tej czesci formy najlepiej daje sie zaobserwowad w partii basso continuo, ktéra, w madrygale
przewaznie nader oszczedna, dopiero w tym miejscu wlacza sie w praktyke koncertowania
(klawesyn).

Kolejny okres zawiera juz pochwale ust Filidy — glosy postepuja w niskim rejestrze,
w idealnym, réwnolegtym unisono — nie mozna wykluczy¢, ze tego rodzaju faktura sygnali-
zuje parzysto$¢ warg. Taka interpretacja nie wydaje si¢ naduzyciem, jesli zwazy¢, ze Jacob
Arcadelt postuzyt sie nader zblizonym sposobem obrazowania motywu oczu w swoim ma-
drygale O felic’ occhi miei**. Fraza perle, perle e rubini jest wielokrotnie powtarzana, dwukrot-
nie przy uzyciu mutatio per tonos, dla wzmocnienia emfazy (na stowie perle**). Kunsztownie
i figuracyjnie zilustrowane zostaly zwroty tesoro di bellezza, fontana di dolcezza — toposy,
przywolujace obrazy drogich kamieni i rozpryskujacej sie wody. Kolejne liczne repetycje
stowa bocca i ozdobna kadencja na viso podsumowuja okres®.

Ostatni period pokrywa sie z wersem peroratio. Osia konstrukcyjna staje sie tu opozy-
cja pomiedzy stowami pianto i riso. Opozycja ta uwydatnia sie zaréwno poprzez opadajacy
kierunek melodyki, czyli katabasis (dla pianto), a anabasis (dla riso), jak i kontrast rejestru
(odpowiednio: niski i wysoki — kontrastowanie tych rejestréw jest jednym z najprostszych
sposobéw obrazowania dwdch podstawowych afektéw smutku i radoéci, wyrdznionych
przez Zarlina). Aby muzycznie odzwierciedli¢ stowo pianto, wykorzystal Monteverdi
chromatyczna, opadajaca patopoie, ktéra Zarlino zaleca stosowaé na réwni z figura sospiro
(imitujaca westchnienia)®, charakterystyczna dla lamentu i powiazang $cisle z semantyka

32 Por. G. Tomlinson, Monteverdi and the End of the Renaissance, Los Angeles 1990, s. 186-188. Analize
harmoniczng taktow 52-57 przedstawia Carl Dahlhaus (zob. idem, La tonalité harmonique: étude des origines,
Liege 1993, 5. 136).

3 S. McClary, Modal Subjectivities: Self-Fashioning in the Italian Madrigal, Berkeley-Los Angeles 2004, s. 69.

34 Zapewne z nieprzypadkowa konsekwencja. Na zwigzek motywu peret z ptaczem i smutkiem zwracaja
powszechnie uwage badacze sztuki dawnej. Por. np. D. Apostolos-Cappadona, ,Pray with Tears and Your Re-
quest Will Find a Hearing”: On the Iconology of Magdalene’s Tears, [w:] Holy Tears: Weeping in the Religious Imagina-
tion, red. K. Ch. Patton, J. S. Hawley, Princeton-Woodstock 2005, s. 219; S. P. Bayne, Tears and Weeping: An Aspect
of Emotional Climate Reflected in 17* Century French Literature, Tibingen 1981, s. 50; G. F. Kunz, Ch. H. Stevenson,
The Book of the Pearl: Its History, Art, Science, and Industry, Toronto-Newton Abbot 2001 (rozdz. ,Mystical and
Medicinal Properties of Pearls”).

% Nakadencyjnosc tej frazy zwraca uwage réwniez Raymond Leppard, zob. R. Leppard, Madrigals of Clau-
dio Monteverdi, [w:] Raymond Leppard on Music: An Anthology of Critical and Personal Writings, red. T. P. Lewis,
White Plains 1993, s. 221.

% @.Zarlino, op. cit., IV, s. 339, cyt. za: Saggi Musicali Italiani: ,Simigliantemente quando alcuna delle paro-
le dimostrara pianto, dolore, cordoglio, sospiri, lagrime, et altre cose simili; che I’ harmonia sia piena di mestitia.
Il che fara ottimamente, volendo esprimere li primi effetti, quando usara di porre le parti della cantilena, che
procedino per alcuni movimenti senza il Semituono [...]. Ma quando vorra esprimere li secondi effetti, allora
usara (secondo I’ osservanza delle Regole date) li movimenti, che procedeno per il Semituono”. Przektad polski
(M. L.): ,Podobnie gdy jakas [melodia - M. L.] poprzez stowa ma ukazywac ptacz, bdl, cierpienie, westchnienia,



cierpienia i bolu. Riso z kolei podlega ozdobnej amplifikacji na rozdrobnionych warto-
$ciach, figuracyjnej i kotujacej. Cyrkulacja ta przeciwstawiona zostaje linearnosci patopoi.
W ostatniej kadencji madrygalu stowo riso przedluza rozlegla tenuta, otwierajaca miejsce
na gardlowy, przerywany, jakby tkajacy w afekcie tryl. Figura ta (sospiro), byla powszechnie
stosowanym w manierze madrygalowej typem ozdobnika®”. Caly period zostal opracowany
na fundamencie czesto stosowanej w tym madrygale figury, czyli mutatio per motus.

Schemat analizy madrygatu zgodnie z zasadami mowy retorycznej daje sie uja¢ w na-
stepujacej formie:

Monteverdi

Exordium (I okres) Vorrei baciarti, o Filli,
Propositio (11 okres) ma non so come, c-)ve il r'nio bacio scocchi,

ne la bocca o negli occhi.
Cedan le labbra a voi, lumi divini,
Narratio i argumentatio (III okres) fidi specchi del core,

vive stelle d’amore.

Ah pur mi volgo a voi, perle e rubini,
Pozorowane refutatio, cd. narratio i argumentatio  tesoro di bellezza,
(IV okres) fontana di dolcezza,

bocca, onor del bel viso:

Peroratio i confirmatio (V okres) nasce il pianto da lor, tu m’apri il riso.

Uwagi koncowe

Poréwnawcza analiza madrygatu na réznych poziomach jego funkcjonowania ujawnia
m.in., ze w dobie nowozytnej, kiedy podstawowym sposobem istnienia poezji nie jest juz
oralno$¢, opracowanie muzyczne nadal aktualizuje tak wazny aspekt retorycznosci, jakim
jest pronuntiatio. Rzecz jasna, w obydwu wypadkach - poetyckim i muzycznym — nawia-
zanie do retoryki pozostaje w ogromnej mierze tylko i wylacznie zabiegiem aluzyjnym.
Widoczne jest jednak, ze konstrukeja tekstu, zaréwno slownego, jak i muzycznego, odbija
w sobie reguly tradycyjnego distributio. Poetycka obrazowo$¢ wspolwystepuje z logicznym,
pojeciowym wywodem, opartym na blyskotliwym rozumowaniu. Rytmowi wiersza, or-
ganizujacemu wypowiedz poetycka, towarzyszy wspotbrzmiacy z nim rytm okresu reto-
rycznego, dyscyplinujacego zawarta w madrygale tre$¢ — néema. Baciator dubbioso jest pod
tym wzgledem tekstem mimo wszystko dosy¢ nietypowym, jako ze juz sam dobor tematu
sugeruje tworcom konstrukcyjne rozwiazania quasi-retoryczne. W wiekszosci wypadkow

fzy i tym podobne rzeczy, takze i harmonia powinna by¢ przepetniona smutkiem. Najlepiej bedzie wowczas,
jesli chce sie wyrazi¢ pierwsze efekty, zastosowac takie czesci kantyleny, ktére podazaja w ruchu pozbawio-
nym semitonii [péttonowoscil. [...] Lecz jesdli chce sie wyrazi¢ drugie efekty (wedtug przepisanych regut), to
poprzez ruch oparty na semitonii”.

37 Zarlino pisze, ze figura ta stosowana jest w celu imitowania ptaczu. Petni jednak takze, obok wyrazowej,
funkcje techniczna, mianowicie ma ona segmentowac i przedtuzac wers. Nalezy wykonywac ja na odpowied-
nio dtugiej sylabie. Por. G. Zarlino, op. cit., |, s. 5.
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w praktyce madrygalowej podobne doszukiwanie sie odniesiert do sfery retoryki na po-
ziomie inventio oraz distributio nie ma wiekszych szans powodzenia. Najszerzej bowiem
eksploatowang sfera retoryki, zar6wno w dziedzinie dawnej poetyki, jak dawnych praktyk
kompozytorskich, pozostawala — powtdrzmy to raz jeszcze — elocutio (czy tez decoratio).
To na poziomie figur najczesciej nawigzywano do repertuaru retoryki klasycznej: one wia-
$nie przenikaly do poetyk sformutowanych, one wypelnialy retoryki muzyczne, powstajace
w literaturze wloskiej, a zwlaszcza niemieckiej w XVII i XVIII stuleciu®.

Madrygal za$, jako gatunek literacko-muzyczny, w szczegélnosci i na rézne sposoby ob-
jawia swoj Scisty zwiazek ze stylistyka, kompozycja i sposobem przedstawiania mysli wia-
$ciwym gatunkom retorycznym. Retorycznos¢ czyni zen funkcjonalny typ komunikatu,
odpowiedni dla przedstawiania — a w zamierzeniu zapewne takze wzbudzania - réznego
typu afektéw, przede wszystkim jednak afektu mitosnego.
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