40

MADRYGAEL PO 19507

W powszechnym mniemaniu madrygal - muzycz-
no-poetycki, zwykle wokalny, wieloglosowy, polifo-
niczny, $wiecki gatunek renesansu i wczesnego baro-
ku - wygasal stopniowo po 1638 roku (VIII Ksiega
Claudia Monteverdiego) i stal si¢, poza Anglig, prawie
nieobecny tak w wykonawstwie, jak i w kompozycji.
Rzeczywiscie od XVII do konca XIX wieku niewielu
artystow po niego siegalo, a powstale dzieta nie zostaly
uznane za istotne ani z perspektywy ogolnej histo-
rii muzyki, ani tworczo$ci poszczegolnych autordw.
Tymczasem u progu wieku XX, m.in. pod wplywem
coraz wigkszej wiedzy o muzyce dawnej, kompozy-
torzy (wéréd nich m.in. Mario Castelnuovo-Tedesco,
Arthur Hartmann, Bohuslav Martinti, Goffredo Pe-
trassi, Wilhelm Weismann) znéw sie nim tworczo
zainteresowali. Nawet jesli madrygal nie powrécit do
gléwnego nurtu, z czasem jego wplyw znaczaco si¢
zwigkszyl. Okolo polowy ubieglego stulecia wedtug
Glenna Watkinsa zaczela si¢ szerzy¢ w $wiecie mu-
zycznym ,goraczka na punkcie Gesualda” (,Gesualdo

! Artykut powstal na podstawie wybranych rozdzialéw pra-
cy doktorskiej Aktualnos¢ madrygatu w tworczosci kompozytoréw
II potowy XX i poczgtku XXI wieku, napisanej pod kierunkiem
dr hab. Matgorzaty Janickiej-Stysz i dr Ewy Wojtowicz w Akademii
Muzycznej im. K. Pendereckiego w Krakowie w 2021 roku.
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fever”)?. W latach 1957-1962 wydano dziela zebrane
ksigcia Venosy, a na koncertach Domaine Musical
organizowanych przez Pierre’a Bouleza (1925-2016)
pojawialy sie utwory jego i Claudia Monteverdiego
(1567-1643)°. W artykule skupie si¢ zatem na utwo-
rach powstalych od poczatku lat pie¢dziesiatych do
dzis. W tym okresie powstato juz ponad pie¢set kom-
pozycji zwiazanych (np. okresleniem gatunkowym
zawartym w tytule, podtytule czy nocie autorskiej,
a takze odwolaniami do arcydziet) z madrygatem. Juz
sama liczba wskazuje, Ze warto przyjrze¢ si¢ tym utwo-
rom jako wyodrebnionemu zjawisku®. Wsréd autoréow
wspolczesnych utwordéw madrygalowych znajdzie-
my kompozytoréw o wysokiej renomie, m.in.: Geor-
ge’a Crumba, Philipa Glassa, Hansa Wernera Henzego,
Paula Hindemitha, Mauricia Kagela, Gyorgya Lige-
tiego, Igora Strawinskiego, Alfreda Sznitkego, a tak-
ze wielu mniej cenionych i nie tak znanych. Z grona

> G. Watkins, The Gesualdo Hex: Music, Myth, and Memory,
wstep C. Abbado, New York-London 2010, s. 232.

> Ibidem, s. 122.

* Madrygaly wspolczesne nie byly dotad omawiane jako grupa
utworéw w pracach naukowych, ich temat podejmowano w kontek-
$cie tworczosci konkretnych kompozytoréw; wyjatek stanowi praca
Niny Fukuoki. Zob. N. Fukuoka, Madrygat w muzyce wspélczesnej
w perspektywie tradycji gatunku, praca magisterska napisana pod kie-
runkiem Marty Szoki, Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczow
w Lodzi, 2012.
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tworcow polskich wymieni¢ warto Wlodzimierza Ko-
tonskiego, Marte Ptaszynskg, Marka Stachowskiego;
z mtodszego pokolenia: Jarostawa Chelmeckiego czy
Artura Zagajewskiego.

Sposrod skatalogowanych przeze mnie utworéw
zwigzanych z madrygatem napisanych od 1950 do
2020 roku, az czterysta piecdziesigt siedem zostato
okreslonych przez autoréw tym mianem gatunko-
wym (pozostale zawierajg np. cytaty melodyczne lub
calych konstrukeji kontrapunktycznych zaczerpniete
z arcydziel madrygalu, znajdziemy tez liczne opery

z librettami inspirowanymi legendg Carla Gesualda
da Venosy). Podstawa wnioskow, ktore przedstawiam
w tym artykule sg przede wszystkim analizy i inter-
pretacje dwudziestu dwdch dziel, wybranych sposrod
nich ze wzgledu na ich reprezentatywnos¢ (zrézni-
cowanie obsadowe, zréznicowanie daty powstania,
formacji, z ktdra kojarzony jest jego autor, wagi),
uzupelnione réowniez o podstawowe informacje na
temat pozostalych utworéw z tego ogromnego zbio-
ru (czas powstania, obsada, autor, jezyk, data tekstu
stownego):

Tabela 1. Wybrane utwory madrygalowe powstale w latach 1950-2020. Ukltad obsadowo-chronologiczny

AUTOR TYTUL ROK SLOWA ‘ OBSADA
madrygal wokalny a cappella
. . 12 Fiinfstimmige . I~ P
Paul Hindemith Madrigale 1958 Josef Weinheber piecioglosowy chér mieszany
Roman Haubestock- . Roman Haubenstock- | szesnastoosobowy choér kameralny
-Ramati Madrigal 1970 -Ramati (4 soprany, 4 alty, 4 tenory, 4 basy)
Claude de Pontoux,
Péteris Vasks Madrigals 1974 przel. na totewski chér mieszany
Eduards Virza
8 amplifikowanych gtoséw solo-
Luciano Berio A-Ronne 1975 Edoardo Sanguinett wych (2 tenory, 2 soprany, 2 alty,
2 basy)
. o On the sheer treshold of Boec].usz, Przel. na 4 glosy solowe (sopran, alt/kontra-
Harrison Birtwistle . 1980 angielski Helen tenor, tenor, bas), dwunastoglosowy
the night P
Waddell chor mieszany
William Brighty
. oo . 1988- Rands, Lewis Carroll, 6 gltoséw meskich (2 alty tenor,
Gydrgy Ligeti Nonsense Madrigals 1993 Heinrich Hoffman, baryton, baryton, bas)
alfabet
Matsuo Basho, przet. 5-7 gloséw (2 soprany, mezzo-
Salvatore Sciarrino 12 Madrigali 2007 na wloski Salvatore | sopran, kontralt, kontratenor, tenor,
Sciarrino baryton, bas)
6 gloséw solowych (sopran, mezzo-
Johannes Schéllhorn Madrigali a Dio 2011 Pier Paolo Pasolini | sopran, kontratenor, tenor, baryton,
bas)
Agata Zubel Madrigals 2015 Agata Zubel 5 gloséw solowych (2 soprany,
mezzosopran, tenor, bas)
madrygat wokalno-instrumentalny
I: sopran, vbr., cb.
LII- .
1965 IT: sopran, fl. a. (fl. picc.), perc.
George Crumb Madrigals IV - Federico Garcia Lorca III: sopran, ar., perc.
> IV: sopran, fl. (fl. picc., fl. a.), ar,,
1969
cb., perc.
Alfred Sznitke Drei Madrigale 1980 Francisco Tanzer sopran, vn., vL, cb. vibr., cemb.
Marek Stachowski Madrigali dellestate 1984 Gabriele dAnnunzio sopran, vn., vl, vc.
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AUTOR TYTUL ROK SLOWA OBSADA
madrygal wokalno-instrumentalny
William Shakespeare,
John Wilbye?,
John Rutter Birthday Madrigals 1995 Christopher Marlowe, | choér mieszany, opcjonalnie pf., cb.
Philip Sidney,
Walter Raleigh
Mauricio Kagel Schwarzes Madrigal 1999 Mauricio Kagel chér mieszany, perc., tr., tb.
. _— . 2004- chér mieszany, 4 1l., 4 cl,, ar., perc.:
Harrison Birtwistle Neruda Madrigales 2005 Pablo Neruda mar. b, vibr, taiko, cemb.)
Italo Calvino, Roland ran, fl, cl. (cl. b), vn .
Christophe Bertrand Madrigal 2010 Barthes, Frangois sopran, fl., ¢ (¢l f /> VI, VE, PEIC
Rabelais P
madrygal instrumentalny
Henri Pousseur Madrigal T 1958 — cL
Henri Pousseur Madrigal 11T 1962 — cl., vn,, vc., 2 perc., pf.

La lontananza
nostalgica utopica

Luigi Nono futura. Madrigale per 1988 — vn., ta§ma
piut ,,caminantes” con
Gidon Kremer

Alfred Sznitke Madrigal in Memoriam 1990 — vn. lub ve.

Oleg Kagan
Beat Furrer Madrigal 1992 motta - Francesco orkiestra

Petrarca
Grazyna Algorytm snu wielkiego
Pstrokonska- rﬁiagta Madrveat Hg 2001 — mar.
-Nawratil ’ 8
MADRYGAL JAKO GATUNEK sie uzna¢ za niejasno okre$lony gatunek™. Okre$lan
¢ ] Yy g y

Na madrygal wspdlczesny, fenomen kompozytor-
ski dotad prawie niedostrzezony w literaturze mu-
zykologicznej i teoretycznomuzycznej jako odregbne
zjawisko, omawiany tylko w kontekscie tworczosci
niektorych kompozytordéw, warto spojrze¢ najpierw
z perspektywy dos¢ szerokiej, nastawionej na po-
szukiwanie podobienstw miedzy utworami, nie za$
skupiajacej si¢ na indywidualnosci poszczegdlnych
dziel - z perspektywy genologicznej. W kontekscie
madrygatu trzeba jednak najpierw rozstrzygnaé co
najmniej trzy problemy.

Po pierwsze, miedzy badaczami nie ma pelnej
zgody co do tego, czy madrygal w ogéle mozna trak-
towac jako gatunek. Watpliwo$¢ wyrazila na przyklad
Susan McClary, stwierdzajac, ze ,Madrygal ledwie da

bywa tez jako forma®. Na to, ze formg (w rozumieniu
zasad budowy utworu) nie jest, zwrdcili uwage Jozef
Chominski i Krystyna Wilkowska-Chominska’. Ri-
chard Taruskin za$ nazywat madrygal ,nowym wlo-
skim stylem opracowan wokalnych™®, w dalszych zda-
niach uzywajac rowniez pojecia gatunku (korzystajac

> ,The madrigal scarcely qualifies as an obscure genre”; S. Mc-
Clary, Modal Subjectivities: Self-Fashioning in the Italian Madrigal,
Berkeley-Los Angeles-London 2004, s. 7.

¢ G. D’Agostino et al., [w:] Grove Music Online, https://doi.org/
10.1093/gmo/9781561592630.article.400750 (dostep: 10.04.2019).

7 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Madrygat, [w:] eadem,
Formy muzyczne, t. 5: Wielkie formy wokalno-instrumentalne, Krakow
1984, s. 83.

8 ,the new style of Italian verse setting”; R. Taruskin, The Lit-
erary Revolution and the Return of the Madrigal, [w:] idem, Oxford
History of Western Music, t. 1: Music from the Earliest Notations to the
Sixteenth Century, Oxford-New York-Auckland 2010, s. 721-723.
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zaréwno z okreslen genre i species®). W polskiej mu-
zykologii zamieszanie pojeciowe probowat uporzad-
kowa¢ Tomasz Jez, postulujac: ,Nalezaloby gleboko
przedyskutowac kwestie, czy madrygal jest gatunkiem,
forma, ideg, «manierg», a moze tylko technikg?”™.
Gatunkowo$ci madrygatu nie podawat jednak w wat-
pliwos¢ jego najwazniejszy w ostatnich dziesigciole-
ciach badacz - James Haar!'.

Po drugie, madrygat byt najpopularniejszy w XVI
i na poczatku XVII wieku, a wigc w czasie gwaltow-
nych przemian w $wiatopogladzie i sztuce. Madry-
gal, jako gatunek $wiecki, o funkcji przede wszyst-
kim ,,przyjemno$ciowej”, wrecz rozrywkowej (nawet
w swojej najbardziej wyrafinowanej, manierystycznej
postaci, dzisiaj czgsto interpretowanej zgodnie z ro-
mantycznym postrzeganiem sztuki, stuzyl raczej umi-
laniu czasu gronu wykonujgcych go oso6b lub, rzadziej,
uswietnial dworskie uroczystosci), zalezal w duzej
mierze od pogladéw i upodoban odbiorcéw. Miedzy
innymi Bohdan Pociej zauwazyl wyjatkowo szybkie
przemiany tego gatunku w stosunkowo krétkim cza-
sie jego rozkwitu: ,,Zadna z form muzyki dawnej nie
odznacza si¢ tak szczegdlng dynamika ewolucji, tak
intensywnym tempem rozwoju, tak niezwykla zdol-
noscia rozszerzania wlasnego obszaru”2 Trudno wiec
uja¢ madrygat w synchronii.

Po trzecie, w gatunek ten od poczatku wpisana
jest réznorodnos¢, przede wszystkim formalna, ale tez
dotyczaca doboru tekstow, faktury, a nawet rejestru
stylistycznego (madrygal nie przynalezy wylacznie kul-
turze dworskiej i stylowi wysokiemu, znajdziemy tez
kompozycje z rejestrow nizszych), ze wzgledu na ktéra
trudno wyodrebni¢ wzglednie stabilny repertuar cech
utworéw okreslanych tym mianem: ,,[...] od samego
poczatku [madrygat byt] niejednorodny [...], majacy
niejednolito$¢ stylistyczng wpisana niejako w swe za-
lozenia estetyczne, formalne i fakturalne””. Thumaczy

° Ibidem, s. 722.

10 T. Jez, Madrygat w Europie pétnocno-wschodniej. Dokumenta-
cja - recepcja — przeobrazenia gatunku, Warszawa 2003, s. 129.

"' Por. np.: ]. Haar, Madrigal, [w:] European Music, 1520-1640,
ed. J. Haar, Woodbridge 2006; J. Haar, The Science and Art of Re-
naissance Music, ed. P. Corneilson, Princeton-New Jersey 1998;
1. Fenlon, J. Haar, The Italian Madrigal in the Early Sixteenth Century:
Sources and Interpretation, Cambridge 1988.

12 B. Pociej, Madrygat (2)..., ,Ruch Muzyczny” 1983 (XXVII),
nr 7, dodatek ,,Historia Muzyki’, s. 14.

1* E. Obniska, Claudio Monteverdi. Zycie i twérczosé, Krakow
2019, s. 33.

sie to przede wszystkim zwigzkiem tego gatunku mu-
zycznego z madrygalem poetyckim, ktérego ceche
dystynktywng stanowita swoboda formalna. Ow brak
regul taczy sie tez z najczesciej dzis przyjmowang (cho¢
wcigz niepewna i jedna z wielu mozliwych) etymologia
wyrazu - od tacinskiego materialis przeciwstawianego
formalis (madrygaly nie bazujg na preegzystujacych
schematach formalnych, forma jest w nich wtérna
wzgledem tworzywa — zwlaszcza tekstu stownego)'.
W muzycznych zbiorach okreslanych tytutem ,,ma-
drygal” ukazywaly si¢ zas nie tylko opracowania tego
gatunku poezji, ale takze sonetéw, canzon, ballat,
sestyn czy oktaw. By¢ moze trudnosci wspodtczesnych
badaczy zwigzane z definiowaniem madrygalu wy-
nikajg czesciowo takze z nieznajomosci rozréznien
gatunkowych z epoki i automatycznego okreslania
mianem madrygatu wszystkiego, co wloskie, swiec-
kie i przeznaczone na obsade wokalng a cappella®.

Okreslenie madrygatu mianem gatunku uwazam
mimo wszystko za najbardziej uzyteczne; zwlaszcza
jesli stosujemy ten termin w szerokim, dynamicznym,
hermeneutycznym rozumieniu, artykulowanym na
przyklad przez Stanistawa Balbusa:

[...] konkretne formy literackie (objawiajace si¢ w struk-
turze artystycznej konkretnych utworéw) nie realizujg (w kaz-
dym razie nie muszg realizowac) okreslonych paradygmatow
gatunkowych, apriorycznych wobec nich i ,danych z gory” -
tak jak jaka$ langue poprzedza kazde zrealizowane w niej pa-
role — ale z calg pewnoscia zjawiaja si¢ zawsze — tak od strony
nadawcy, autora, jak od strony odbiorcy, czytelnika — w mniej
lub bardziej dokladnie wyznaczonej przestrzeni hermeneu-
tycznej, gdzie gatunki jako takie, wiec jako pewne ustalone juz
i historycznie okrzeple, paradygmaty istnieja; istnieja po pro-
stu jako dostepny potencjalnie kazdemu zaséb form tradycji
literackiej, form reprezentowanych na ogét przez okreslone -
tj. charakterystyczne — tekstowe reprezentacje'®.

Uznanie gatunku za ,,dostepny potencjalnie kazde-

>

mu zasob form tradycji’, ,mniej lub bardziej doktadnie

4 G. D’Agostino, et al., op. cit.

> M. Mabbett, Genre and Function: Some Thoughts on Italian
Secular Vocal Music in the Sixteenth Century, [w:] Companion to Me-
dieval and Renaissance Music, eds. T. Knighton, D. Fallows, Berkeley—
-Los Angeles 1997, s. 129.

1o S. Balbus, Zagtada gatunkéw, [w:] Genologia dzisiaj, red. W. Bo-
lecki, I. Opacki, Warszawa 2000, s. 27.
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wyznaczong przestrzenn hermeneutyczng” pozwala
nam obja¢ terminem nie tylko zmienne cechy utworéw
madrygalowych, ale tez calg otoczke; zardwno aspekty
formalne, obsadowe, jak i kulturowo-spoteczne (Ewa
Obniska moéwita o madrygale, Ze stat si¢ ,,symbolem
pewnego typu obyczajowosci”’), ktore w twdrczosci
drugiej polowy XX wieku okaza si¢ réwnie wazne.
Pamietajac o otwartym charakterze wszelkich reper-
tuaréw cech przypisywanych gatunkowi, mozemy
okresli¢ takie, ktore znajduja si¢ blizej ,centrum”
jego przestrzeni hermeneutycznej oraz takie, ktore,
nie wykluczajac madrygatowosci danej kompozycji,
nie sa w pierwszym momencie za madrygalowe uwa-
zane. W pierwszej grupie najistotniejsze sa: wokal-
no$¢ (a cappella, a od przetomu XVI i XVII wieku
tez wokalno-instrumentalna), obsada wieloglosowa,
faktura polifoniczna'® (od prostej po skomplikowane
konstrukcje), teksty o tematyce $wieckiej pisane po
wlosku, forma ksztaltowana w oparciu o tekst (z czego
wynikaja réznorodnos¢ i swoboda formalna), nasla-
dowanie natury lub mowy (imitazione della natura -
stosowanie efektow dzwigkonasladowczych i malar-
stwa dzwickowego, i, rzadziej, delle parole - stosowanie
deklamacyjnej melodyki, fragmentéw recytatywnych),
»przyjemnosciowy” — stuzacy umilaniu czasu - cha-
rakter. Zadna z tych cech nie jest jednak konieczna
do zaistnienia madrygalu. Moga go bowiem znamio-
nowa¢ réwniez: obsada instrumentalna (najczesciej
jednak w postaci intawolacji®, nie jest to instrumen-
talno$¢ pierwotna), faktura akordowa, tekst religijny
(w madrigale spirituale), jezyk angielski lub niemiecki,
neutralno$¢ ekspresyjno-znaczeniowa. W wielu pra-
cach pojawia si¢ rowniez watek manierycznosci czy
manierystycznosci madrygalu - od przekonania, ze
madrygal jest zawsze gatunkiem manierystycznym?,
przez uznanie, Ze manieryzm ma przynajmniej dwie

'7 E. Obniska, op. cit., s. 28.

8 W calym tekscie wielogltosowo$¢ dotyczy obsady, polifonia
za§ - faktury w rozumieniu koordynacji wymiaru poziomego
i pionowego. Madrygal dawny byl zwykle (cho¢ niewylacznie)
i wieloglosowy, i polifoniczny. Ze wzgledu na wspolczesng praktyke
pisania madrygatéw instrumentalnych, a takze wielo$¢ stosowanych
przez kompozytoréow XX i XXI wieku faktur, elementy te, silnie ze
soba powigzane, warto tutaj przynajmniej cz¢$ciowo rozdzielic.

19" Szeroko zagadnienie intawolacji na instrumenty klawiszowe,
wiole, a nawet male zespoly instrumentalne omawia Tomasz Jez, por.
T. Jez, op. cit., s. 88-107.

% Por. np.: S. McClary, op. cit., s. 103; J. Shearman, Mannerism,
London 1990, s. 98-99.

postaci (skrajne wyrafinowanie, eksponowanie po-
wierzchownego pigkna i wirtuozerii wokalnej albo
skrajna ekspresywno$¢, kontrastowo$é, oksymoro-
niczno$¢*), po ostrozne stosowanie terminu. Warto
tez wspomnie¢ o tym, ze w powszechnej swiadomo-
$ci madrygal jest gatunkiem dawnym. Cho¢ nie jest
to cecha gatunkowa w $cistym sensie, $wiadomos¢
historycznoséci madrygatu nadaje istotny ton wielu
wspolczesnym utworom.

WIELOGLOS I POLIFONIA

Po$réd wymienionych przeze mnie cech w definicjach
stownikowych madrygatu na poczatku najczesciej wy-
mieniana jest wieloglosowa obsada wokalna a cappel-
la, zdecydowanie dominujaca w poczatkach gatunku
nad praktyka wykonywania madrygaléw wokalno
-instrumentalnie czy instrumentalnie (wspomniane
intawolacje). Takze wsrod okolo dwustu piecdzie-
sieciu madrygaléw wokalnych a cappella powstatych
od 1950 roku wigkszo$¢ przeznaczona jest na cztery
lub pie¢ gtoséw, zaden nie jest monodyczny. Obsada
wieloglosowa pozostaje wiec — w tym nurcie gatun-
ku - cechg wyrézniajacg, jednym z wyznacznikéow
cigglosci (czy tez nawiazanej po przerwie facznosci)
miedzy madrygalem dawnym i nowym. Korzystanie
z tej obsady przez kompozytoréw - cele, techniki - sg
jednak znacznie bardziej zréznicowane i niekiedy od-
legte od dawnych wzoréw, co pokaze w tym artykule
na wybranych przyktadach. Za kontynuacje drugiego,
pdzniejszego nurtu obsadowego — madrygatu kon-
certujacego na glos solowy i instrument lub zesp6t
instrumentalny z przelomu XVI i XVII wieku — moz-
na uzna¢ wspodlczesne madrygaly wokalno-instrumen-
talne (ponad sto), znacznie bardziej r6znorodne pod
wzgledem liczebnosci i rodzajow zespotdéw (od duetow
po obsade orkiestrowo-chéralng). Im blizej konica XX
wieku, tym czgsciej kompozytorzy zaznaczaja, czy
utwor ma wykonywaé chor (takze kameralny), czy
zespot z pojedyncza obsada gloséw; coraz czesciej
decyduja sie na te ostatnig obsad¢. Ma to by¢ moze
zwigzek z przemianami w dziedzinie wykonawstwa
muzyki dawnej i upowszechnieniem sie zespotow

' Por. np.: J. Roche, The Madrigal, 2nd edition, Oxford 1990,
s. 82-83.
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specjalizujacych si¢ w niej. Radykalnie inna jest sy-
tuacja madrygaléw instrumentalnych: odlegte od ga-
tunkowego stereotypu juz ze wzgledu na nieobecnosé
glosu ludzkiego i tekstu stownego, przyjmuja naj-
rézniejsze obsady. Znajdziemy utwory wieloglosowe
i kojarzace si¢ z pokrewnymi tradycjami consort song
czy technika intawolacji (utwory na homogeniczne
,»chory” instrumentalne, czesto cztero- i pieciogloso-
we, np. Madrigal VI na cztery saksofony Jean-Pier-
re’a Leguaya), ale tez kompozycje zupelnie odlegle od
tradycji — wérdd nich zwlaszcza te przeznaczone na
solowy instrument melodyczny (np. Madrigal I Hen-
riego Pousseura czy 3 Madrigals Mela Powella na flet).
W stosunku do madrygalu wieloglosowego for-
mulowano juz pod koniec XVI wieku zarzut niena-
turalnosci, o czym przypomina McClary:

[...] potrzeba skoku wiary, aby zaakceptowaé pieciogto-
sowy zespot jako odtwarzajacy omdlewanie jednostki. Muzy-
kolodzy przechodza samych siebie, zeby wyjasni¢ te krepujaca
konwencje, bardzo daleka od realistycznej ekspresywnosci
siedemnastowiecznego $piewu solowego. Znajduja poparcie
u szesnastowiecznych krytykow takich jak Galilei, ktory row-
niez nie znosil kontrapunktycznej sztucznosci polifonicznych
opracowan®.

To jednak, co w madrygale poddawano krytyce,
kiedy rodzil si¢ kartezjanski podmiot, w XX i XXI
wieku moglo okaza¢ sie atutem. Wielogtos pozwa-
la odda¢ ztozono$¢ wewnetrzng, skonfliktowanie,
wielowymiarowo$¢ czy nawet dezintegracje jed-
nostki; zespot wokalny staje si¢ jedna rozszczepiong
postacig®.

Taki sposéb interpretacji wielogtosowego — w tym
przypadku sze$cioglosowego - zespolu najwyrazniej

2 ,[...] it takes a leap of faith to accept a five-voice ensemble as
reproducing the swooning of a single individual. Musicologists trip
all over themselves to explain away this embarrassing convention, so
far removed from the realistic expressivity of seventeenth-century
solo singing. They gain support from sixteenth-century critics such as
Galilei, who likewise detested the contrapuntal artifice of polyphonic
text-settings”; S. McClary, op. cit., s. 4.

# Przegladu réznych XX-wiecznych psychologicznych koncep-
¢ji ztozonego, zwielokrotnionego podmiotu dokonal np. Hubert Su-
szek: H. Suszek, Roznorodnosé wielosci ja, ,,Roczniki Psychologiczne”
2007, t. 10, nr 2. Relacjami podmiotowosci i muzyki zachodniej, takze
obrazami zdezintegrowanego podmiotu, zajmowal si¢ m.in. Robert
S. Hatten, por.: R.S. Hatten, A Theory of Virtual Agency for Western
Art Music, Bloomington 2018.

uwidacznia sie w Madrigali a Dio Johannesa Schollhor-
na - przede wszystkim ze wzgledu na poezje, do ktorej
zostaly skomponowane. Sposrdd autoréw wybranych
przeze mnie utworéw wielogtosowych niewielu zdecy-
dowato sie opracowac teksty, ktérych osoba moéwiaca
tak wyraznie si¢ ujawnia®’. Jedynie cykl Schollhorna
powstat do wierszy konsekwentnie pisanych w pierw-
szej 1 drugiej osobie liczby pojedynczej. Podmiot cyklu
Madrigali a Dio Piera Paola Pasoliniego, alter ego poety,
to posta¢ niespdjna — zwracajaca si¢ do Boga (katolic-
kiego®, ale stanowigcego tez figure ojca®), lecz zwykle
z bluznierstwem; jednocze$nie bedaca i dzieckiem (jak
w wierszu wybranym do rondellusa: ,E davvero / un
fanciullo che ti lancia questa sfida” - ,,Jest naprawde
/ chlopcem, kto rzuca ci to wyzwanie”), i dorostym;
zakochana w zyciu, a przyzywajaca $mier¢. Jednocze-
sng wiar¢ w Boga i odrzucenie go dobrze wida¢ na
przyklad w madrygale, na ktérym Schoéllhorn opart
ostatnig cze$¢, kanon:

Da quando il pianto non fu pitt damore

Od kiedy ptacz juz nie byl z mitosci
vidi il Tuo fulmine nelle mie lacrime,

zobaczylem Twoj piorun w moich tzach,
non Te, il Tuo fulmine, non i Tuoi sacri

nie Ciebie, Twoj piorun, nie Twoich $wietych
angeli, ma i Tuoi angeli senza cuore.

anioldw, ale Twoich anioldw bez serca.
Ma la viola ha cantato, e ormai non sa

Ale wiola $piewala, i nie umie
pit1 essere muta: canta, Toffende...

juz zamilkna¢: $piewa, obrazajac Cie...
Tu non vuoi canto, ma solo fedelta!

Ty nie chcesz $piewu, a tylko wiernosci!
Tu pretendi il digiuno, e io lo temo,

Ty zadasz postu, a ja si¢ go boje,
Tu pretendi loblio e io non tremo

Ty zadasz zapomnienia a ja drze tylko
che di ricordi. Ecco perché la luce

od wspomnien. Oto dlaczego $wiatto

* Birthday Madrigals Johna Ruttera, Fiinfstimmige Madrigale
Paula Hindemitha.

» Madrigali a Dio sa czescig wiekszego cyklu Lusignolo della
Chiesa Cattolica.

%O relacji Pasoliniego i jego ojca por. np.: J. Ivory, Foreword,
[w:] P.P. Pasolini, The Selected Poetry of Pier Paolo Pasolini: A Bilingual
Edition, ed., trans. S. Sartarelli, Chicago-London 2014, s. 8 et passim.
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Tua, che in me, e Te non mi conduce.”
Twoje, ktore jest we mnie, nie prowadzi
mnie do Ciebie.
Pier Paolo Pasolini ttum. Dominika Micat
John Ivory tak podsumowal owa sklonno$¢ Pa-

soliniego do sprzeczno$ci i bezposrednio powigzal
ja z manieryzmem?:

[...] stosunek Pasoliniego do instytucjiitradycji zawsze byl
dwojaki. Od poczatku celowal on w graniu zgodnie z zasadami
i jednoczesnym ich tamaniu. [...] Uzywal chrzescijanskiego
imaginarium, zeby odkrywa¢ swoja homoseksualno$¢, Dan-
tejskich form — do refleksji nad sprzeczno$ciami socjalistycz-
nego ideatu, realizmu - Zeby uciele$nia¢ mit. Sprzecznos¢,
paradoks, oksymoron - albo jego ulubiony termin syneciosis -
to jego specjalno$¢®.

Wybdr przez Pasoliniego madrygalu, w manie-
rystycznej postaci kojarzonego z oksymoroniczno-
$cig i gwaltownoscia, nie mogt by¢ przypadkowy.
Schéllhorn podkresla za$, ze jego muzyka ma przede
wszystkim odpowiada¢ na te poezje*. Kompozy-
tor powoluje si¢ na madrygal XVI-wieczny, jednak
stosuje tez techniki i formy - wskazane w tytulach
ogniw: I figura, 11 rondellus, 111 conductus, IV hoketus,
V kanon - zaczerpniete ze Sredniowiecza. W pierwszej
cze$ci, figura, wyraznie rozdzielil role: mezzosopra-
nowi powierzyt tekst i melodie, pozostatym glosom -
mormorandowy akompaniament. Podkreslil tym sa-
mym by¢ moze, Ze wiersze Pasoliniego stanowia wyraz
tego, co indywidualne (por. przyktad 1).

W kolejnych trzech cze¢sciach autor traktuje zespdt
jak jeden organizm, przyznajac glosom réwne prawa,
korzystajac z techniki hoketowej, homorytmicznego
skandowania stéw czy imitacji. Czg$¢ czwarta, hoketus,

77 Cyt. za partyturg: J. Schollhorn, Madrigali a Dio, materiaty
kompozytora.

8, Pasolini’s relationship to institution and tradition always had
a double edge. From the start he excelled at playing by the rules while
simultaneously breaking them. [...] He would use Christian imagery
to explore his homosexuality, Dantean form to mull the contradic-
tions of the socialist ideal, realism to embody myth. Contradiction,
paradox, oxymoron-or syneciosis, a favorite term of his-were his
stock in trade”; ibidem, s. 6.

* Ibidem, s. 6-7.

. Schollhron, Madrigali a Dio. Programmtext, http://www.jo-
hannes-schoellhorn.de/madrigali.pdf (dostep: 24.04.2020).

stanowi centrum cyklu i to w niej glosy sa najbardziej
zroznicowane (por. przyktad 2). Finatowy kanon pet-
ni funkcje kody: sopranowi powierzono w nim jeden
oparty na dlugich dzwiekach motyw melodyczny do
stow ,,canta” (,$piewa’), a pozostale glosy recytuja
w nieuporzadkowanym quasi-kanonie caly wiersz.
Zespol bardziej przypomina tu modlaca si¢ (nasuwa
sie okre$lenie quasi una litania) grupe ,wiernych bluz-
niercow” niz glos jednej postaci — modlitewna forma
i ton pozostaja w sprzeczno$ci z obelgami rzucanymi
Bogu (np. ,Idioto Boze” w czgsci drugiej, rondellus).

Salvatore Sciarrino w przedmowie do 12 Madrigali
wprost zwrocil uwage na mozliwos¢ rozbicia osoby
mowiacej tekstu stownego w sytuacji wykonywania
utworu przez wiecej niz jednego $piewaka: ,,[...] jak-
by podmiot poetycki rozszczepial sie na grupe istot,
odbierajgcych i bioracych udzial w zachwycie nad
spektaklem natury”™'. Gléwng rdéznicag w stosunku
do utworu Schoéllhorna pozostaje ewokowana toz-
samo$¢ — u Sciarrina glosy pozostajg ze soba $cisle
motywicznie zwigzane, prowadzg wspdlna narracje.
Wedlug samego kompozytora jednak nie stanowig
jednej postaci, a grupe os6b wypowiadajacych sie za
pomoca tego samego tekstu. Dopiero muzyka upra-
womocnia interpretacje stow jako wypowiadanych
przez podmiot czy podmioty - z zalozen gatunkowych
haiku wynika raczej co$ przeciwnego — depersona-
lizacja. Nacisk polozony jest na przeptywajace przez
cztowieka wrazenia, ,jedno$¢ podmiotu i przedmio-
tu”*2. Wezmy za przyklad haiku Matsuo Basho, ktore
Sciarrino wybral do drugiego i siddmego madrygatu:

Ecco mormorar londe* Oto szepca fale
irytm

wonnego wiatru

& ritmo

di vento profumato®
Matsuo Basho, ttum. Dominika Micat
thum. Salvatore Sciarrino

3t ,[...] quasi che il sogetto poetico si rifrangesse in un gruppo

di esseri, ricettori e attori di stupore dinanzi allo spettacolo della na-
tura’; S. Sciarrino, 12 Madrigali, perché oggi, [w:] idem, 12 Madrigali,
Roma-Milano 2006, s. nienumerowane.

32 B. Sniecikowska, Haiku po polsku. Stereotypy — wizualizacje -
polemiki, ,Pamigtnik Literacki” 2007, t. 98, z. 2, s. 155-156.

3 Ecco mormorar londe to réwniez tytul znanego madrygatu
Claudia Monteverdiego z Il secondo libro de madrigali a cinque voci.

3 Cyt. za partytura: S. Sciarrino, 12 Madrigali..., op. cit.
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Przyklad 1. Johannes Schollhorn, Madrigali a Dio, cz. I figura, t. 19-21
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Przyklad 2. Johannes Schollhorn, Madrigali a Dio, cz. IV hoquetus, t. 53-65

Do pokazania rozszczepienia jednostki w medium
solowym dazyl z kolei Christophe Bertrand w Ma-
drigal. Wybral on trzy rozne teksty stowne z odreb-
nych czaséw: Francoisa Rabelaisego, Itala Calvina
i Rolanda Barthesa. Nie potaczyt ich jednak, a podat
kolejno, w trzech fazach kompozycji. Rozbicie pod-
miotu przedstawit nie symultanicznie, ale sukcesyw-
nie, prowadzac na zmiane w jednym glosie dwie linie
zroznicowane pod wzgledem wysokosci, artykulacji
oraz sposobu zapisu stéw (por. przyktad 3).

Wyjatkowy sposdb synchronicznego pokazania
dezintegracji jednostki znajdziemy w La lontananza
nostalgica utopica futura Luigiego Nona. W ten spo-
s6b mozna interpretowaé zwielokrotnienie jednego
instrumentu solowego nagranego na o$miu tasmach.
Bylo to dobitne, zwlaszcza gdy parti¢ skrzypiec na
zywo wykonywal sam, nagrany przez kompozytora
na tasémach do utworu, Gidon Kremer. Zatem wtedy;,
kiedy do odbiorcy docierala i z glo$nikdow, i z estrady
gra tej samej osoby. Wieloglosowos¢ — realizowana

O par —— la=— fer-men-ta-tion de_di-vers corps

Przyktad 3. Christophe Bertrand, Madrigal, t. 36-37, partia sopranu
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tutaj w medium instrumentalno-elektronicznym jako
swielosciezkowos¢” — i faktura polifoniczna pozostaja
w tej kompozycji jednymi z niewielu sladéw dawnej
postaci gatunku (obok rozbudowanego tytutu o wa-
lorach literackich i obszernych uwag wykonawczych
stajacych sie substytutem tekstu stownego). Wraze-
nie polifonii — niezaleznie od wykonania, w ktérym
mozna uzy¢ od dwdch do o$miu $ciezek tasmy jedno-
cze$nie jako kontrapunktu dla solowych skrzypiec -
poteguje zréznicowanie brzmienia poszczegolnych
warstw?. Oczywidcie im wiecej $ciezek jednoczesnie
ustyszymy i im bardziej beda one zréznicowane, tym
silniejsze bedzie nasze odczucie polifonii.

Wieloglosowos¢ realizowana jest roznie nie tylko
w zaleznosci od méwigcego podmiotu. Od poczatku
istnienia madrygatu faczyly si¢ w nim wptywy kunsz-
townej polifonii i faktury piesniowej z melodig w glosie
najwyzszym. W historii gatunku raz jeden, raz drugi
sposob ksztaltowania uzyskiwal wieksza popularnosé,
a czesto oba wspolistnialy w ramach utworu.

Prawie wszystkie madrygaly wieloglosowe (za-
réwno a cappella, jak i wokalno-instrumentalne) sa
przynajmniej we fragmentach polifoniczne lub po-
lifonizujace; w kazdym z nich faktura pelni funkcje
formotwdrcza. W najbardziej $cislej postaci polifonia
przejawia sie w Madrigals Vasksa. Pierwsza, dluz-
sza faza tej kompozycji jest wspotczesng odmiang
fugi opartej na modalnym, jakby ludowym temacie.
W ekspozycji temat wprowadzany zostaje kolejno
w kazdym glosie od sopranu do basu. Ukazywany
jest w calosci, za kazdym razem jednak w innej po-
staci: podstawowej, w transpozycji o kwinte w dot,
raku i raku transpozycji. Funkcje kontrapunktu pet-
ni czterodzwiekowy motyw powtarzany ad libitum,
wprowadzany w postaci analogicznej do postaci te-
matu. Kulminacje kompozycji wyznaczajg dwa stretta,
drugie bardziej zageszczone (por. przyklad 4). Funkcje
kody pelni przeprowadzenie augmentowanego tema-
tu (bez precyzyjnego odwzorowania rytmu), pod ko-
niec ktérego zaznacza si¢ dazenie do synchronizacji
rytmicznej gloséw. Zrealizuje si¢ ono jednak w pelni
dopiero w drugiej fazie kompozycji.

Fuga nie nalezy do polifonicznych srodkéw koja-
rzonych z madrygatem; w przypadku utworu Vasksa

# Zwiezly opis zawarto$ci poszczegolnych $ciezek zob.: K. Kwiat-
kowski, Mistrz dzwieku i ciszy. Luigi Nono, Warszawa 2015, s. 180-
181.

zastosowanie tak $cislej i tak klarownie przeprowa-
dzonej polifonii (cho¢ w nietypowym dla niej $rodo-
wisku tonalnym) moze si¢ wiaza¢ z okoliczno$ciami
powstania Madrigals — to utwor wczesny, napisany
w trakcie studiow kompozytorskich. By¢ moze ma
ona tez zwiazek z tekstem stownym. Pojecie ,,fugi”
pochodzi za$ od facinskiego stowa oznaczajacego
»ucieczke” lub ,,pogon” — a w pierwszej czesci wiersza
de Pontoux mowa jest o uplywajacym czasie. Powta-
rzanie werséw do jednego tematu moze réwniez od-
dawa¢ forme pierwszej czesci wiersza — wyznaczang
przez anafore ,,Ar laiku” - ,,Z czasem™

Ar laiku pukes vist un paliek gausas,
Z czasem kwiaty wigdna i wiotczeja,
Ar laiku jura ramak vilnus vels.
Z czasem morze uspokaja swoje fale,
Ar laiku izzus lielas upes sausas.
Z czasem wielkie rzeki wysychaja,
Ar laiku ari mftstaka top dzelzs,
Z czasem nawet zelazo mieknie.
Ar laiku kaujam talam jabeidzas,
Z czasem odlegte bitwy muszg sie skonczy¢.
Ar laiku pilm pari zale zels.
Z czasem zamki znikajg pod zielenig.
Tik lepnums tavs arvienu liesmas kuras
Tylko twoja duma wcigz plonie
Un pastavigi laikam preti turas
I nieustannie przeciwstawia si¢ uptywowi czasu.
Claude de Pontoux, tlum. Dominika Micat
ttum. Edvards Virza*

Dwa ostatnie wersy, zwrot do adresata (do sztuki?
muzyki?), ktdry moze oprze¢ si¢ przemijaniu, opra-
cowane zostaly w sposob kontrastowy, akordowo,
w diugich wartosciach rytmicznych.

Co najmniej dwaj kompozytorzy wprowadzili do
swoich madrygatéw kanon, réwniez nienalezacy do
typowych dla gatunku $rodkéw. Nieortodoksyjny ka-
non skomponowal Haubenstock-Ramati. Opart go na
niedookreslonych wysokosciach dzwieku (podat jedy-
nie interwaly i zaznaczyl orientacyjnie relacje miedzy
glosami), a §piewany tekst ograniczyl do samogtosek
i sporadycznie spotgtoski ,,m” Jesli $piewacy przyjma

3 Cyt. za partytura: P. Vasks, Madrigals, Mainz 2006.
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Przyklad 4. Péteris Vasks, Madrigals, s. 2

staly puls, kanon bedzie siedmiogtosowy. Gdyby jed-
nak kazdy zdecydowal si¢ na nieco inne tempo, kon-
strukcja ulegnie rozstrojeniu pod wzgledem czasu,
a glosow bedzie szesnascie - tyle, ilu $piewakow.
W poszczegolnych partiach kanon konczy si¢ w roz-
nych momentach. Ze wzgledu na brak wyrazistego
konturu melodycznego oraz zapadajacego w pamieé
tekstu stownego, a takze przez wprowadzanie gloséw
symultanicznie, kanon Haubenstocka-Ramatiego jest
trudno uchwytny stuchowo.

Konsekwentnie polifoniczne sg 12 Fiinfstimmige
Madrigale Hindemitha i Nonsense Madrigals Ligetie-
go. Imitacje (a w Eines Narren, eines Kiinstlers Leben
z cyklu Hindemitha nawet fugato, por. przyktad 5),
zestawianie mniejszych grup gtoséw wybieranych
z danego zespotu czy polifonia kontrastowa sg czytelne

i stanowia podstawowy srodek formotworczy. Imitacje
tatwo uchwyci¢ stuchowo miedzy innymi ze wzgledu
na tonalno$¢ — w obu tych cyklach silne sg remini-
scencje systemu dur-moll. W obu réwniez pojawiaja
sie passacaglie: u Hindemitha — Es bleibt wohl, u Li-
getiego — Flying Robert.

Temat Es bleibt wohl obejmuje jedenascie wysoko-
$ci (wszystkie oprocz gis), a jego centrum tonalne sta-
nowi a. Pominiecie dzwigku prowadzacego i podkre-
$lanie relacji d-a w zakonczeniu nadaje mu modalny
charakter. Temat powtorzony zostaje konsekwentnie
osiem razy. Madrygal zamyka krétka koda oparta -
w typowy dla gatunkéw polifonicznych sposob - na
nucie pedalowej, w tym wypadku centralnym a. Bar-
dziej skomplikowana jest passacaglia Ligetiego Flying
Robert. Jej temat obejmuje trzy glosy, a w kolejnych
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Przyklad 5. Paul Hindemith, Eines Narren, eines Kiinstlers Leben, t. 1-4
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pokazach zostaje rozbity nawet na wiecej partii; po-
szczegdlne dzwigki przedzielane sg innymi, niekiedy
pojawiaja sie¢ nawet symultanicznie. Obie passaca-
glie interpretowa¢ mozemy w kontekscie znaczen
i przestan niesionych przez teksty stowne madryga-
téw. Wiersz Weinhebera wybrany przez Hindemitha
mowi o ,,zalu odchodzenia” (,, Treuer des Vergehens”)
i ,,losie narzuconym nam z daleka” (,,Schicksal, das
verhdngt ist von ferne”). Stowa madrygatu Ligetiego,
autorstwa Heinricha Hoffmanna, sg pozornie niewin-
ne - mowa w nich o Robercie, ktéry zamiast zostaé
w domu w czasie deszczu, wolal wyjs¢ na zewnatrz.
I nikt nigdy wiecej nie widziat chtopca - porwat go
wiatr. Czy Robert umarl? Mozemy sadzi¢, ze wybor
przez Ligetiego passacaglii taki koniec jego przygody
dopowiada. W obu madrygalach passacaglia wigze si¢
wiec z nieuchronnoscig losu i $miercig — podobnie
jak to bywalo w tworczosci Dmitrija Szostakowicza
czy Benjamina Brittena, i jak wspotczesnie czesto in-
tepretuje si¢ nawet najstynniejsza Passacaglie c-moll
Johanna Sebastiana Bacha:

Sens barokowych form ostinatowych w muzyce jest wie-
loznaczny. To pewne, ale jedno z tych znaczen wysuwa si¢ na
plan pierwszy: to powtarzalnoé¢, nieusuwalnosé¢, niemoznosé
zaprzeczenia, niemoc walki z oczywisto$cig™.

Ligeti korzysta tez w Nonsense Madrigals z innych
srodkéw polifonicznych: ostinat (The Lobster Quad-
rille) czy techniki cantus firmus (Two Dreams and
a Little Bat), laczac jg tez z zaczerpnieta z muzyki
afrykanskiej politempig*.

12 Madrigali Salvatore Sciarrina i Madrigals Agaty
Zubel uksztaltowane zostaly linearnie, lecz znacznie
swobodniej. Znajdziemy w nich zaréwno zestawianie
grup glosow wydzielonych z zespotu, faktury zbudo-
wane z kontrastowych linii melodycznych, rzadziej
imitacje (motywow - z zachowana strukturg interwa-
fowa - u Sciarrina, raczej gestow — struktur, w ktorych
nie jest istotne dokladne nastepstwo interwalow, ale
raczej ,przepltyw energii”: rytm, akcentuacja, melos -
u Zubel, czesto z odwroceniem kierunku interwatdow,

%7 P. Orawski, Pigkno muzyki (14), https://wszystkoconajwazniej-
sze.pl/piotr-orawski-piekno-muzyki-14-o-passacaglii-bacha/(dostep:
4.05.2020).

% S.A. Taylor, Ligeti, Africa and Polyrhythm, ,,The World of Mu-
sic” 2003, t. 45, nr 2, s. 83-84.

por. przykiad 6). Sam autor 12 Madrigali uwaza jed-
nak swoje utwory za zasadniczo monofoniczne -
przejawiac si¢ to moze w podobnym ksztaltowaniu
poszczegdlnych glosow, a takze poczuciu zmierzaja-
cego podobnymi drogami do wspdlnego celu ruchu.

Uksztaltowane przewaznie linearnie zostaty réw-
niez madrygaly Mauricia Kagela i Harrisona Bir-
twistle’a. Pod wzgledem moéwigcego podmiotu Schwa-
rzes Madrigal pierwszego z kompozytoréw przedsta-
wia sie na tle pozostalych kompozycji wyjatkowo.
Pozbawiony czasownikow tekst stowny zbudowany na
bazie dialogu (,Dokad? - Do Timbuktu” itd.) mozna
uzna¢ za wypowiedz wspdlnoty, zwlaszcza gdy wez-
miemy pod uwage potencjalnie antyglobalizacyjny
i postkolonialny wydzwigk kompozycji*. Liczba linii
rzadko doréwnuje liczbie gltosow; sa one grupowa-
ne, czgsto poruszaja si¢ w homorytmicznej jedno-
$ci, co moze by¢ kolejnym - poza przeznaczeniem
kompozycji na chor i rodzajem stéw — argumentem
za uznaniem podmiotu utworu Kagela za zbiorowy.
Najbardziej niezaleznie poruszaja sie tu koncertujace
partie instrumentalne. Oba utwory Birtwistle’a na-
tomiast — zar6wno wokalno-instrumentalne Neruda
Madrigales, jak i wokalne On the sheer... — zostaly
pod wzgledem faktury uksztaltowane w charakte-
rystyczny dla tworczosci tego kompozytora sposob,
z duzym udzialem heterofonii. Czgsto tez jedna (nie-
kiedy wiecej) z warstw fakturalnych zawiera ostinato.
Nakladanie si¢ niezaleznych warstw i heterofonicz-
nych wiazek z kolei daje wrazenie polifonii faktur.
W On the sheer... poszczegolne warstwy odpowiadaja
tez wystepujacym w utworze postaciom: bas — Hades,
sopran — Eurydyka, tenor i kontratenor (lub alt) -
Orfeusz, glosy chéru - odpowiednik choru greckiego.

Srodki polifoniczne — podporzadkowane jednak
mysleniu harmonicznemu - znajdziemy nawet
w najprostszych, inspirowanych jazzujacg piosen-
ka Birthday Madrigals Ruttera, zwlaszcza w jedy-
nym madrygale tego cyklu obligatoryjnie wykony-
wanym a cappella — Draw on, Sweet Night". Faktura

¥ Tak tworczos¢ Kagela, zwlaszcza Die Stiicke der Windrose fiir
Salonorchester, interpretuje Bjorn Heile, por.: B. Heile, ‘Transcending
Quotation’ Cross-Cultural Musical Representation in Mauricio Kagel’s
Die Stiicke der Windrose fiir Salonorchester, ,Musical Analysis” 2004,
t.23,nr 1.

4 Warto doda¢, ze utwoér powstat do stéw zaczerpnietych z ma-
drygatu Johna Wilbye’a.
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Przyklad 6. Agata Zubel, Madrigals, nr 5, t. 29-34

polifoniczna petni w nim funkcje ekspresywna. Jako
bardziej kunsztowna i kojarzaca si¢ z pewnym wy-
rafinowaniem nadaje ona temu utworowi powazny
charakter, wyrdzniajac go sposréd pozostatych ma-
drygatéw Ruttera - radosnych i lekkich. Polifonia jako
jeden ze $rodkéw formotwdrcezych, a jednoczesnie
ksztaltujacych charakter utworu wprowadzona zosta-
fa tez przez Beria w A-Ronne. Kompozytor korzysta

z roznych typow polifonii, zaleznie od potrzeb zna-
czeniowo-ekspresywnych: w odcinku do stow Mani-
festu komunistycznego styszymy choral protestancki
(liturgically), w odcinku like a folk song jeden z gto-
sow wykonuje nute pedatowa, w Stesso tempo zespot
imituje instrumentalng fakture barokowa, a niedtugo
przed zakonczeniem znajdziemy nawet odcinek inspi-
rowany $redniowiecznym organum (por. przykltad 7).
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Przyktad 7. Luciano Berio, A-Ronne, s. 2
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W madrygatach solowych - poza utworem Ber-
tranda - glos pelni przede wszystkim funkcje me-
lodyczng, nawet liryczng. Po pierwsze za sprawa
odmiennej faktury, po drugie ze wzgledu na inny
charakter jego przodka — madrygalu z basso conti-
nuo - wszesnobarokowego, faczonego z arig. Role
lirycznosci zwigksza w tych kompozycjach nakfada-
nie sie pola hermeneutycznego madrygatu na pola
hermeneutyczne pézniejszych solowych gatunkdéw
wokalno-instrumentalnych, przede wszystkim pie$ni
z fortepianem lub z zespotem. Gdyby nie ukierun-
kowujaca nasz odbior decyzja kompozytoréw o na-
zwaniu swoich cykli madrygatami, interpretowanie
ich jako piesni byloby zapewne uzasadnione. Nawet
mimo gatunkowych tytuléw pozostaje ona dla nich
istotnym kontekstem. Dotyczy to w takim samym
stopniu Madrigals Georga Crumba, Drei Madrigale
Alfreda Sznitkego, jak Madrigal Christophe’a Ber-
tranda. Nieco inny jest przypadek Madrigali delles-
tate: Marek Stachowski podjal tytul nadany cyklowi
poetyckiemu przez jego autora, Gabriela dAnnun-
zia. Mimo to interpretatorki utworu jednoznacznie
wiaczaja go w tradycje madrygatowa*. W wokalno-
-instrumentalnych madrygatach solowych takze po-
lifonia pojawia sie rzadziej i jest trudniej uchwytna.
Nawet gdy wystepuje, to uprzywilejowanie glosu so-
lowego pomniejsza jej znaczenie. W Drei Madrigale
Sznitkego zachowany zostal podzial na glos solo-
wy i akompaniament, przede wszystkim ze wzgledu
na prowadzenie partii klawesynu, a pdzniej zespoltu
smyczkowego i wibrafonu, w fakturze akordowej,
nawet mimo obecnych w utworze imitacji. W czesci
drugiej cyklu instrumenty zespotu uaktywniajg sie
melodycznie jedynie, kiedy gltos milczy - tworzac
tym samym krotkie interludia. Sznitke jako jedyny tak
wyraznie odwotal sie¢ do madrygatu z basso continuo.
Swiadczy o tym zaréwno wprowadzenie klawesynu
i smyczkow do zespolu, jak i relacja miedzy planami.
W Madrigali dellestate Marka Stachowskiego zesp6t
instrumentalny réwniez pozostaje przede wszystkim

" R. Borowiecka, Elementy wloskie w piesni polskiej XIX i XX
wieku, [w:] Muzyka i liryka 10. Piesti polska. Rekonesans. Odrebnosci
i pokrewietistwa. Inspiracje i echa, Krakow 2002, s. 242-245; A. Draus,
Brzmienie i sens. Studia nad twérczoscig Marka Stachowskiego, Kra-
kéw 2016, s. 247-256; N. Fukuoka, op. cit., s. 27-33. Jedynie Monika
Mazur nie wzieta pod uwage kontekstu gatunkowego cyklu: M. Ma-
zur, ,Madrigali dellestate”: wybrane relacje stowa i dZzwigku, [w:] Ma-
rek Stachowski i jego muzyka, red. L. Polony, Krakow 2007, s. 151-162.

akompaniamentem, sporadycznie wchodzac z sopra-
nem w dialog, a w ostatniej fazie pierwszego utwo-
ru wspierajagc go nawet w fakturze colla parte*?. Jak
udowodnita Agnieszka Draus, muzyka powierzo-
na zespolowi ma jednak przede wszystkim funkcje
ilustracyjna®. Stosowanie instrumentéw: ich dobér,
artykulacja, faktura w Madrigals Crumba $wiadczy
o tym, ze kompozytor skupial si¢ raczej na osiagnieciu
okreslonych efektéw barwowych niz na zaznaczeniu
poszczegolnych warstw czy dialogéw miedzy nimi.
Zespol nie zapewnia tu jedynie akompaniamentu,
raczej »,$rodowisko’, w ktérym glos pojawia si¢ jakby
naturalnie, nawet wtedy, kiedy dominuje (np. na po-
czatku Bebe el agua tranquila de la cancion afieja) —
czesto wynika to z traktowania glosu ludzkiego jak
instrumentu, stosowania podobnych artykulacji czy
wykorzystywania przez Crumba barwowych powi-
nowactw, a takze z subtelnosci, przejrzystosci calej
tkanki muzycznej W jednym z dwunastu utwordw,
La noche canta desnuda sobre los puentes de marzo,
Crumb wprowadzit jednak technike kojarzona z daw-
ng (cho¢ nie renesansowg ani wczesnobarokows, ale
sredniowieczng) polifonig - izorytmie.

Od wielogtosowosci odchodzg czesto twércy ma-
drygaléw instrumentalnych. Na jeden solowy in-
strument melodyczny (wiec bez zwigzku z prakty-
ka instrumentalnego wykonania utwordéw a cappel-
la) skomponowali utwory m.in. Mario Lavista, Mel
Powell, Dmitry Feliksovich Yanov-Yanovsky, Alfred
Sznitke, Grazyna Pstrokonska-Nawratil i Henri Po-
usseur. Sznitke przeznaczyl Madrigal in memoriam
Oleg Kagan na skrzypce (instrument, na ktérym grat
Kagan) lub wiolonczele (instrument, na ktérym grata
jego zona, Natalia Gutman). Kompozytor wykorzy-
stal mozliwo$¢ wykonywania na tych instrumentach
dwudzwiekow, niekiedy tez wprowadzit fakture suge-
rujaca dialog (por. przyklad 8). Wieloglos, a w zasadzie
dwuglos, mozna tez odczyta¢ z tego utworu metafo-
rycznie. Na poczatku napisanej po $mierci skrzypka
kompozycji Sznitke zakodowal imiona i nazwiska
Kagana i Gutman - literze ,¢” odpowiada dzwiek
e itp. (litery niewystepujace wsrod nazw dzwiekow

4 Draus interpretuje ten moment jako ,,idiom dawnych arii uni-
sonowych zakomponowanych przez ich autoréw w momentach waz-
nych’, A. Draus, op. cit., s. 251.

4 Ibidem, s. 247-256.
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pominieto)*. Ze wzgledu na najczestsze wystepo-
wania litery ,,a”, to wlasnie na dzwigku a centralizuje
si¢ utwor.

2, ’ ol AN/
— e | |
€ ——— e P QJ,,J
N
T — AV"’”‘"’ L./,F\_J J:L ﬁ."]
O e
°f ps— [ F
mp == —my
f’eJAAiJmﬁH m—,f_—%th;h,rffﬂﬁ ,Kﬁf SN
O ELEZESIREEs |
.Jmp gjf—:,—f pp _
= 2 ~ N e —
4o EE fe . fpve o
j e e e

Przyklad 8. Alfred Sznitke, Madrigal in memoriam Oleg Kagan,
t. 22-33

W Algorytmie snu wielkiego miasta Pstrokonskiej-
-Nawratil z kolei charakterystyczna dla pierwszego
tematu faktura akordowa to raczej rodzaj figury ko-
lorystycznej niz zestrdj pojedynczych gloséow - sa
one wobec siebie wspodtzalezne, nie poruszaja sie sa-
modzielnie, a ruch harmoniczny jest do$¢ wolny -
barwa wysuwa si¢ zdecydowanie na plan pierwszy.
Mozemy odnalez¢ tu jednak innego rodzaju dialog -
sukcesywny. Utwoér ma forme podwoéjnych wariacji,
ktoérych tematy ze sobg kontrastujg. Pierwszy, grave,
tremendo, inquieto, allegro ma non troppo, jest harmo-
niczno-kolorystyczny. W temacie drugim, tranquillo,
delicato e fiabesco, andante, dominuje ksztaltowanie
melodyczne. Podobng forme, opartg na alternacji
odcinkéw dynamicznych i statycznych, ma Madrigal
Furrera. Orkiestra nie ewokuje w nim jednak odczu-
cia typowej wieloglosowosci, dziala raczej jak jeden
organizm niz zespol solistow kojarzacy si¢ z dawnym
madrygalem.

Henri Pousseur skomponowat az trzy madryga-
ty — wszystkie instrumentalne: Madrigal I na klarnet
solo, Madrigal II na instrumenty dawne, Madrigal ITI
na klarnet i zespot (skrzypce, wiolonczele, dwie per-
kusje i fortepian). Pierwszy to typowa wirtuozowska

* Ch. Segall, Klingende Buchstaben: Principles of Alfred Schnit-
tke’s Monogram Technique, ,,The Journal of Musicology” 2013, t. 30,
nr 2, s. 269.

miniatura, swobodny monolog: z nagtymi zmianami
rejestrow, szybkimi przebiegami i przednutkami, skon-
trastowanymi z dtugimi dZwiekami. Tempo oznaczo-
ne zostalo w przyblizeniu, nie ma kresek taktowych.
Wykonawca sam decyduje, na jakim klarnecie zagra¢
zapisang in C kompozycje (skala odpowiada klarne-
tom in Biin A, dla klarnetu in Es najnizsze dzwigki
utworu sg nieosiggalne)®. Cztery lata pdzniejszy Ma-
drigal III Pousseur napisal na podstawie pierwszego
utworu. Partia klarnetu stanowi lekko zmodyfiko-
wang kopie Madrigal I. Zapisano ja dokladnie tak
samo pod wzgledem wysokosci, ale in B (i wykonuje
sie je w tym stroju). Podzielona zostata na fragmen-
ty, pomiedzy ktdére Pousseur wprowadzit zazebiajace
sie z nig zespolowe interludia. Kiedy klarnet bierze
udzial winterludiach, otrzymuje nowy, niepochodzacy
z Madrigal I material dZzwiekowy. Kompozytor i tutaj
zrezygnowal z kreski taktowej i precyzyjnego zapisu
rytmu. Poszczegoélne partie uzgadniane sa ze soba
za pomocy linii, ktore wskazujg miejsca spotkania
poszczegdlnych instrumentéw — owe piony nie za-
wsze jednak obejmujg caly zespot (por. przyktad 9).
Koordynacja gloséw stanowi jedng z podstawowych
trudnosci wykonawczych. Koniecznos$¢ utrzymywa-
nia wysokiego skupienia i cigglego reagowania na
wspotgrajacych (a takze swobodna tonalno$¢ z za-
pewniajacymi utworowi spdjnos¢, porzadkujacymi
interwatami-kotwicami) nasuneta Jésusowi Aguili
skojarzenia z improwizacja*. W kontekscie gatunko-
wego dookreslenia zawartego w podtytule mozemy
ja interpretowac jako realizacje idealu muzykowania
w kameralnym gronie, z ktérym kojarzy si¢ madrygat
wykonywany z ksigg glosowych, zapisywany jeszcze
bez kresek taktowych. Warto przywolaé tez poglad
Hindemitha, ktéry w madrygale wlasnie widzial je-
dyny gatunek pod wzgledem doskonalej kameralno-
$ci mogacy mierzy¢ si¢ z kwartetem smyczkowym®.

* Co zastanawiajace, klarnecisci graja go, jakby zanotowany zos-
tal in B: Larry Combs na ptycie Clarinet Solos, Duos, Trios, Mark Re-
cords 2012; Eduard Brunner na plycie Music for Solo Clarinet, Naxos
2011. Trudno przypuszczad, ze klarnecisci nie zwrécili uwagi na in-
formacje, ze nuty zapisane sg in C, skoro pojawia si¢ ona w legendzie.

4 Cyt. za: C. Samuel, ksigzeczka do albumu CD Pierre Boulez. Le
Domaine Musical. 1965...1967, trans. ].T. Tuttle, Decca 2015.

+ P. Hindemith, Vorvort, [w:] Fiinfstimmige Madrigale nach Tex-
ten von Josef Weinheber, Mainz 1958, s. nienumerowane.
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Przyklad 9. Henri Pousseur, Madrigal III, s. 9
X%

Nawet te nieliczne przyklady pokazuja, ze we wspot-
czesnym madrygale wielogtosowos¢ jest przez twor-
cOw rdznie interpretowana lub nawet odrzucana. Nie-
kiedy pozostaje cecha neutralng, przyjmowana jako
oczywista sktadowa gatunku. Czesto jednak decyzja
o wieloglosowej obsadzie wplywa znaczaco na inter-
pretacje utworu: daje podstawe do styszenia podmiotu
jako zdezintegrowanej jednostki albo wypowiadajacej
sie zgodnie zbiorowosci; bywa reprezentacja grupy
0sob wchodzacych ze sobg w rozne relacje determi-
nowane tekstem stownym, a takze po prostu zespo-
tem solistow pozostajacych w najwyzszym skupieniu
i uwaznosci na siebie nawzajem.

Wykorzystanie glosu solowego zaciera tozsamo$¢
gatunkowg utwordw i sugeruje zwiazki z piesnig — ar-
ty$ci wzmacniajg wtedy zwigzki swoich kompozycji
z madrygatem, podkreslajac inne elementy mogace
sie z nim kojarzy¢: wprowadzajac instrumenty dawne,
sugerujgc polifonie czy stosujac $rodki ilustracyjne.
Autorzy utwordéw wokalnych a cappella czerpia chet-
nie z tradycyjnych $rodkéw polifonicznych - nieza-
leznie od jezyka dZzwiekowego i indywidualnego stylu.
Znacznie trudniej interpretowa¢ w kontekscie dawnych

technik polifonicznych te madrygaty, ktérych twércy
odeszli od ksztaltowania melodyczno-kontrapunk-
tycznego czy melodyczno-harmonicznego, zblizajac
sie ku mysleniu przede wszystkim kolorystycznemu.

Zwykle jednak nawet w pozornie najbardziej od-
biegajacych od tradycyjnych wyobrazen o gatunku
kompozycjach instrumentalnych, zwlaszcza tych dla
solisty — tworcy choc¢by drobnymi sugestiami odwo-
tujg sie do wieloglosowosci i polifonii, wzmacniajac
postrzeganie tej cechy jako kluczowej dla naszego
rozpoznawania utwordéw jako madrygatow. Rozpi-
sanie ,ja’ na glosy pozostaje wiec waznym kontek-
stem nawet wtedy, kiedy nie jest w utworze obecne;
stanowi jeden z istotniejszych punktéw odniesienia
ustanawiajgcych horyzont oczekiwan wobec utwordw
zatytutowanych ,madrygalami”
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SUMMARY

Dominika Mical

“I” Written for Five Voices? Polyphony
of the Madrigal since 1950

Surprisingly, since 1950, at least 500 works connected to the madrigal,
and among them at least 454 madrigals, have been written. Unfortuna-
tely, a comprehensive musicological or theoretical-musical approach to
that issue has been lacking so far. Using the genre studies perspective,
the article aims to show how some composers working in the second
half of the 20%-century and in the 21%-century respond to the early
madrigal in terms of one of the most important madrigal characte-
ristics - its polyphonic scoring and texture. That aspect, criticised by
theorists at the end of the 17 century, became the source of diverse
musical reinterpretation in contemporary pieces by, among others:
Luciano Berio, Christophe Bertrand, Harrison Birtwistle, George
Crumb, Beat Furrer, Roman Haubenstock-Ramati, Paul Hindemith,
Mauricio Kagel, Gyorgy Ligeti, Luigi Nono, Henri Pousseur, Grazyna
Pstrokonska-Nawratil, John Rutter, Johannes Schollhorn, Salvatore
Sciarrino, Marek Stachowski, Alfred Schnittke, Péteris Vasks, Agata
Zubel. A number of aspects of polyphony are taken into conside-
ration: type of polyphonic means (canons, fugue, passacaglia, etc.),
their function (structural, semantic, emotional, etc.), and their mea-
ning (c.f. their role in the process of constructing the subject of gi-

ven works).
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madrigal, genre studies, 20"-century music, 21¥-century music, early

music



