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dorobku naukowym Zofii Do-
brzanskiej-Fabiariskiej prace po-
$wigcone problemom modalnodci i to-

nalnodci dawnej muzyki wielogtosowej —
gléwnie polifonii XVI-XVII w. — tworza
obszerny i wyraznie wyodr¢bniony nurt
tematyczny’; na tyle rozleglty, badaw-

1 Zofia Dobrzanska—Fabiariska [Zofia Dobrzanska,
Zofia Fabiariska], ,Bernhard Meier: Die Tonarten
der klassischen Vokalpolyphonie”, Muzyka 28 (1983)
nr 3, s. 109-122; ,Rola norm modalnych w twérczo-
$ci Marcina Mielczewskiego”, Muzyka 31 (1986) nr 3,
s. 3—45; ,Modalno$¢ hymnéw Grzegorza Gerwazego
Gorczyckiego”, w: Grzegorz Gerwazy Gorezycki. Stu-
dia IT, red. Zygmunt M. Szweykowski, Krakéw 1990,
s. 101-114; ,, Tonalno$¢ polifonii péznego renesansu.
W poszukiwaniu narzedzi badawczych techniki
dzwickowej muzyki whoskiej przefomu XVI i XVII
wieku”, Muzyka 35 (1990) nr 2, s. 3-39; ,, Wiasciwosci
modalne dziel Claudia Monteverdiego”, w: Mistrzo-
wie muzyki péznego renesansu. Dokonania i trady-
gje, red. [Alicja Matracka—Koscielny], Torud 1994,
s. s1=75; Modalnos¢ dziet Clandia Monteverdiego.
Zwiqzki z tradycjq polifonii renesansu, Krakéw 1997,
ss. 483; ,Tonalnos¢ dziet Claudia Monteverdiego
w historiografii muzykologicznej. 17, Muzyka 42
(1997) nr 3, s. 27—52; ,, Tonalno$¢ dziet Claudia Mon-
teverdiego w historiografii muzykologicznej. 1I”.
Muzyka 43 (1998) nr 1, s. 25-39; ,,Etos tonacji mo-
dalnych w twérczoéci Claudia Monteverdiego”, w:
Affetti musicologici. Ksigga pamigtkowa z afektem ofia-
rowana profesorowi Zygmuntowi Marianowi Szwey-
kowskiemu w 70. rocznice urodzin, red. Piotr Pozniak,
Krakéw 1999, s. 153-161; ,,Cechy porzadku dzwie-
kowego religijnych koncertéw wokalno-instrumen-
talnych, przypisywanych Marcinowi Mielczewskie-
mu”, w: Marcin Mielczewski. Studia, red. Zygmunt

czo sprecyzowany i wazki pod wzgledem
treci, by uzna¢ autorke za najwicksza

wiréd polskich muzykologéw znawczynie
wskazanej problematyki. Po opublikowa-

M. Szweykowski, Krakéw 1999, s. 67—92; ,Chroma-
tyka w procesie przemian techniki dzwigkowej prze-
foméw XVI i XVII oraz XIX i XX w.”, Muzyka 45
(2000) nr 1, s. 3-21; ,,Przefom w technice dzwigkowej
ok. 1600 roku. Historyczna i ahistoryczna perspekey-
wa’, Muzyka 47 (2002) nr 3—4, s. 31-42; ,Struktura
tonalna «Delli madrigali a cinque voci del Prencipe di
Venosa libro sesto» (1611). Wybrane aspekty”, Annales
Universitatis Mariae Curie-Sktodowska. Sectio L. Artes
1 (2003), s. 85-107; ,, Tonalne i modalne aspekty «De-
gli madrigali a cinque voci del Prencipe di Venosa li-
bro sesto» (1611)”, Res facta Nova 6 (2003), s. 103—126;
»«Mia benigna fortuna — Crudele, acerba» Cipriana
de Rore i «Strana armonia d’amore — In cio sol dif-
ferenti» Sigismonda d’Indii. Problem «conflicting
signatures» w madrygale XVI i poczatku XVII w.”,
w: Complexus effectuum musicologiae studia Miroslao
Perz septuagenario dedicata, red. Tomasz Jez, Krakéw
2003, 5. 361-372; ,,Kategorie wyrazowe durum i mollis
w madrygatach Luki Marenzia”, Muzyka 48 (2003)
nr 4, s. 21—45; », Lhe role of the «durus» and «mollis»
expressive categories in the madrigals of Luca Maren-
2i0”, w: Early Music. Context and Ideas. International
Conference in Musicology. Krakéw 18—21 IX 2003, red.
Karol Berger et al., Krakéw 2003, s. 65—72; ,Modal-
no$¢ w polifonii i przemiany techniki dzwickowej
w muzyce $redniowiecza i renesansu w $wietle «Hi-
storii harmonii i kontrapunktu» Jézefa M. Chomin-
skiego”, Muzyka s1 (2006) nr 1-2, s. 7-31; ,Koncepcja
tonalna «LOrfeo» i jej funkcje wyrazowe”, w: Anna
i Zygmunt Szweykowscy: Historia muzyki XVII wie-
ku. Muzyka we Wloszech, t. NV, Dramma per musica,
cz. 1, Krakéw 2008, s. 247-283.
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niu rozlicznych artykuléw o charakeerze
analitycznym i historyczno-teoretycznym
oraz pracy pos$wigconej modalnosci dziet
Claudia Monteverdiego Zofia Dobrzariska
-Fabianska przedstawia nam opracowanie
w duzym stopniu odmienne, jakkolwiek
czgdciowo antycypowane wczesniejszymi
tekstami. Ksiazka jest prezentacja na-
ukowych interpretacji tonalnosci muzyki
wielogtosowej XVI i poczatku XVII w.
w ujeciach Bernharda Meiera (1923-93),
Carla Dahlhausa (1928-89) i Harolda
S. Powersa (1928—2007)%. Omdéwienie
trzech réznych punktéw widzenia wy-
bitnych badaczy mogloby by¢ uznane
w pierwszym odbiorze za prosta transmi-
sj¢ wylozonych juz pogladéw, od dawna
dobrze znanych, dla zainteresowanych
dostepnych, ale po uwaznym przestudio-
waniu ksiazki uzmystawiamy sobie, ze
stykamy si¢ tu z wnikliwg egzegeza my-
$li muzykologicznej, przybierajacy ksztalt
twérczego dyskursu teoretyczno-badaw-
czego. Pierwsza cz¢$¢ pracy — ,,Znaczenie
pojecia modus w refleksji teoretycznej
i praktyce kompozytorskiej renesansu wedtug
Bernharda Meiera” — wypelnia oméwienie
modelu interpretacyjnego przypisujacego
renesansowej modalnosci daleko posunig-
ta autonomie¢. W ujeciu Meiera szesnasto-
wieczna modalno$¢ rysuje si¢ jako system
teoretyczny spéjny, poddany zespotowi
zestrojonych ze sobg regul, jednoczesnie

2 Chodzi tu gléwnie o rezultaty badawcze zawarte
w czterech pozycjach naukowych — Bernhard Meier,
Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie, Utre-
cht 1974; Carl Dahlhaus, Untersuchungen iiber die
Entstehung der harmonischen Tonalitit, Kassel 1968;
Harold S. Powers, ,, Tonal types and modal categories
in Renaissance polyphony”, journal of the American
Musicological Society 34 (1981) nr 3, s. 428—470; tegoz:
,Is mode real? Pietro Aron, the octenary system, and
polyphony”, Basler Jahrbuch fiir bistorische Musit-
praxis 16 (1992), s. 9-53. Ksiazka Zofii Dobrzariskiej-
-Fabianiskiej, przeznaczona w pierwszym rzedzie dla
studentéw muzykologii, wyrosta z uniwersyteckiej
prakeyki dydakeycznej i doswiadezen badawczych
autorki (, Wstep”, s. 9).
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znajdujacy odzwierciedlenie w praktyce
kompozytorskiej, zwlaszcza w dzietach o dys-
pozydji a voce piena z okresu klasycznej poli-
fonii wokalnej (ok. 1540-1600). Konstrukcja
Meiera omdwiona zastata w dwdéch rozdzia-
tach: ,Reguly kompozycji wiclogtosowej
w $wietle renesansowej teorii modus i ich rola
w klasycznej polifonii wokalnej” (s. 18-82)
oraz ,Ekspresyjne funkcje modi sugerowane
przez teoretykéw renesansowych i ich zna-
czenie w twoérczosci muzycznej XVI wieku”
(s. 83-133).

Punktem wyjicia pierwszego rozdziatu sa
rozwazania o znaczeniu modi dla polifonii
XVT stulecia, zaréwno w sensie teoretycznego
rudymentu poetyki muzycznej, jak i regulato-
ra praktyki kompozytorskiej. Nauka o modi,
zakorzenionych w modalnosci monodii li-
turgicznej, miata w rozstrzygajacym stopniu
rzutowad na procedure kompozytorska, m.in.
na wybér odpowiedniego modus, ksztatt mo-
tywéw melodycznych, dobér i rozmieszczenie
kadencji, zapewniajac w ten sposob logike po-
rzadku dZwigkowego. Rozwinigciem wstep-
nych uwag staje si¢ wywdd obejmujacy wspét-
czynniki tak pojetego systemu modalnego. Sg
to kolejno: modi — rozpatrywane pod katem
ich nazw, liczby i specyfiki (z odniesieniem
do tradycyjnych oémiu modi, a nie dwunastu
Glareana); modalny ukfad « voce piena oraz
wieloglosowe modi autentyczne i plagalne —
detalicznie opisane (z wyszczeg6lnieniem fi-
nalis, ambitus gloséw, kluczy, modalnego pry-
matu tenoru, modi transponowanych), gtéw-
nie w odniesieniu do kompozycji przeimito-
wanych; hierarchia kadencji w modi auten-
tycznych i plagalnych — bedaca konsekwencja
wplywu modus na dyspozycje rejestrowo-
-modalng utworu i rozplanowanie kadencji
(z przywolaniem rezultatéw dokonanych
przez Meiera analiz dziet mistrzéw franko-
-flamandzkich); wreszcie — motywy inicjalne
w kompozycjach imitacyjnych utrzymanych
w modi autentycznych i plagalnych.

Drugi rozdzial poswigcony jest ekspresyw-
nym wiasciwosciom modi, identyfikowanym
na podstawie analizy szesnastowiecznej mysli
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teoretycznej i dwezesnej twérezosci polifonicz-
nej. Mamy tu przedstawienie dwoch sposobéw
dzwickowej interpretacji tekstu stownego: za
pomocy odstepstw od regut modalnych? oraz —
przeciwnie — przez ich rygorystyczne przestrze-
ganie*. Uzupelnieniem tego watku sa uwagi na
temat doboru modi jako srodka interpretacji
tekstu, wyrazowych dyferencji zachodzacych
miedzy odmianami autentycznymi i plagalny-
mi, a takze — miedzy ,,radosnymi” modi ,,duro-
wymi” i ,smutnymi” modi ,molowymi”.

W podsumowaniu autorka uwypukla
najistotniejsze tezy Meiera, akcentujac fake,
ze polifoniczne modi gwarantowaly dzwie-
kowa logike kompozycji, jej wewngtrzng
spdjnos¢, czgsto stuzac réwnoczesnie mu-
zycznej interpretacji stowa.

Inaczej przebiega wywdd w drugiej cze-
$ci ksiazki — ,,Cechy porzadku dzwigkowego
w muzyce wieloglosowej do poczatku XVII
wieku w kontekscie poje¢ modus i tonalité
wedtug Carla Dahlhausa’; na tyle odmien-
nie, ze poczatkowo wydaje si¢, ze nastapito
tu odejscie od tematu. Wynika to ze specyfiki
cytowanej ksiazki Dahlhausa (zob. przyp. 2),
przynoszacej wielowarstwowy obraz prze-
mian jezyka tonalnego od XII do XVII wie-
ku. W ujeciu tym problemy modalne/tonalne
polifonii XVI i poczatku XVII stulecia rozpa-
trywane s3 heteronomicznie, tj. z perspektywy
pdzniejszego systemu  tonalnego dur-moll.
O ile wigc w wypadku Meiera mielismy do
czynienia zasadniczo ze zreferowaniem teorii,
o tyle przy Dahlhausie wchodzimy na grunt
analizy mysli muzykologicznej: autorka mu-
siala wylowi¢ ze zlozonego dyskursu uwagi
dotyczace modalnosci  polifonii  renesansu,

3 M.in. stosowanie clausulae peregrinae, mixtio tonorum,
commixtio tonorum oraz nieregularnych uksztattowan
poczatkéw i zakoficzert utworéw dla wyrazenia takich
znaczen, jak: grzech, niesprawiedliwod¢, zlo, blad,
rana, nieuctwo, chaos, zmeczenie, pijaristwo, szaleri-
stwo, glupota, obelga, przerazenie, wahanie, oszustwo,
pokusa, smutek, placz, cierpienie, $mier¢ (s. 88-107).

4 M.in. dla wyrazenia takich znaczen, jak: rozkaz,
prawo, sprawiedliwo$¢, prawda, szczerodé, jasnosé,
czysto$é, niewinnos¢, wierno$é, statos¢, dobro, cno-
ta, pigkno (s. 108-110).

$cisle przy tym respektujac kluczowe punkty
calego ,tonalnego” kontekstu, ze swej isto-
ty odznaczajacego si¢ wielka réznorodnoscia
i mnogoscia poruszonych kwestii.

W rozdziale ,Poglady na temat tona-
lité ancienne i «modalnosci» oraz aspekty
dawnej techniki dzwigckowej w $wietle teo-
rii harmoniki tonalnej i jej kategorii pod-
stawowych” (s. 143-164) poznajemy rézne
teorie tonalno$ci harmonicznej (takich
autoréw, jak Frangois-Joseph Fétis, Ernst
Kurth, Jean Philippe Rameau, Hugo Rie-
mann, Simon Sechter), na czele z koncep-
cja tonalité ancienne Fétisa, wedlug ktdrego
»dawna tonalno$¢” byla wolna od grawita-
¢ji wspétbrzmieniowej. Nastepnie autorka
przybliza znaczenie terminéw ,modalnos¢”
(u Hermanna Erpfa, Hermanna von Helm-
holza, Riemanna), ,harmonia” i ,.kadencja’
(uKurtha i Heinricha Schenkera), rozpatru-
jac je w powiazaniu z cechami dawnej tech-
niki dZzwickowej. Parti¢ t¢ zamyka refleksja
nad pozostatosciami myslenia kontrapunk-
tycznego w teoriach tonalnosci i zalezno-
$ciami miedzy technika kontrapunkeycz-
no-wspétbrzmieniowa a koncepcja akordu
i dysonansu akordowego (m.in. w teoriach
Rameau i Sechtera).

Nastgpny rozdziat, ,Specyfika techniki
wsp6tbrzmieniowej w muzyce wielogtosowej
do XVII wieku” (s. 165—206), poswigcony
jest wertykalnemu wymiarowi kompozycji,
ze szczegblnym dowartosciowaniem tych zja-
wisk, ktére prowadzity do krystalizowania si¢
akordéw i ich tonalnych powiazan. Najpierw
omoéwione sa cechy dawnej wspdtbrzmie-
niowosci, rozpatrywane w $wietle definigji
poje¢ ,akordu”, ,basu fundamentalnego”,
ykontrapunktu”, a nastgpnie — stosunek
wspélbrzmieniowosci przedtonalnej do wy-
ksztalcania si¢ tonalno$ci harmonicznej. Ten
drugi watek podzielony zostat na cztery eta-
py- W pierwszej kolejnosci poznajemy zasa-
dy konstrukeji wspétbrzmieniowej polifonii
XII-XV w., zaréwno w $wietle samej prak-
tyki muzycznej, dawnej teorii, jak i w opi-
niach muzykologéw (tu polemika Dahlhausa

145
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z Wernerem Korte i Heinrichem Besselerem,
ktérzy dopatrywali si¢ przejawdéw porzadku
tonalno-harmonicznego w polifonii XV w.).
Dalej — w zgodzie z historyczng chronologia
— przedmiotem dyskursu staja si¢ zaleznosci
miedzy rodzajami faktur kontrapunkeycz-
nych a warstwa wspStbrzmieniowa w mysli
teoretycznej XV-XVII w. (z uwypukleniem
kompleksowego przeciwstawienia: kontra-
punkt modalny, kompozycja interwatowa,
odniesienie tenorowe, koncypowanie suk-
cesywne gloséw — harmonia tonalna, kom-
pozycja akordowa, odniesienie basowe, kon-
cypowanie symultaniczne gloséw), potem
za$ — technika wspétbrzmieniowa monodii
akompaniowanej i madrygalu z poczat-
ku XVII w., postrzegana, z jednej strony,
w kontekscie contrapunto osservato, z drugiej
— w $wietle konstytuowania si¢ samodzielne-
go dysonansu akordowego. Na koniec uwage
autorki przyciagnela zasada wspétrzedno-
$ci (Nebenordnung) jako podstawa laczenia
wspdtbrzmiend w muzyce renesansu. W mysl
tej zasady wsp6Stbrzmienia facza si¢ parami
i odnosza si¢ tylko do siebie, a ich wzajemne
relacje s3 dwustronne i odwracalne; dlatego
tok wspdtbrzmieniowy nie ma w sobie har-
monicznego ,dazenia”, co stanowi antytezg
wobec prawa podporzadkowania (Subord-
nung) w muzyce tonalno-harmonicznej,
w ktdrej akordy odnosza si¢ nie tylko do sie-
bie, lecz takze do centrum tonalnego.

Na tre$¢ trzeciego rozdzialu — ,Modi
polifoniczne w  perspektywie powstawania
zwiazku miedzy tonacja a technika wspét-
brzmieniowa” (s. 207-274) — sktada si¢ pig¢
zagadnien. Pierwsze z nich dotyczy relagji to-
nagji (modus) do skali. Istotna okazuje si¢ tu
przede wszystkim jedna obserwacja: podczas
gdy modi utrzymujq $cisty zwigzek ze skala, to
tonacje durowe i molowe pozostaja wzgledem
niej zasadniczo neutralne, opieraja si¢ bowiem
na scentralizowanym porzadku hierarchicz-
nym diwickéw. Przedmiotem kolejnych
rozwazan staja si¢ przemiany systemu dzwie-
kowego/tonalnego, polegajace na wprowadze-
niu chromatyki, przeobrazeniach diatoniki,
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zmianach funkdji alteragji (na rzecz dzwigkéw
prowadzacych) i wzroécie roli wspéStbrzmien
terqji i sekst. Watek ten prowadzi do nastep-
nych zagadnieri: charakterystyki wielogloso-
wosci modalnej (rozpatrywanej pod katem
réznic wobec harmoniki tonalnej), przemian
dyspozycji klauzul w polifonii modalnej
w kierunku planu kadencyjnego na gruncie
tonalnosci (z uwzglednieniem refleksji teore-
tycznej XVI-XVII w.) oraz procesu przejscia
od modalnosci do tonalnosci harmoniczne;j.

W rozdziale ,,Cechy specyficzne techniki
dzwickowej w muzyce XVI i poczatku XVII
wieku a kluczowe aspekty porzadku tonalno-
-harmonicznego w $wietle interpretacji wybra-
nych kompozycji” (s. 275-316) przywolane zo-
staja przeprowadzone przez Dahlhausa analizy
motetéw Josquina des Prez z finales ¢ i a (modi
¢ia jako praformy tonacji dur i moll), frottol
Marca Cary i Bartolomea Tromboncina (kon-
strukgje akordowe z fundamentem basowym)
oraz madrygatéw Claudia Monteverdiego
(ksiggi V=VII), ktére dokumentuja wyksztal-
canie si¢ tonalnoéci harmonicznej. Najwaz-
niejsze tendencje tego procesu to: przeista-
czanie si¢ modi w tonacje czastkowe (Zeilto-
narten), zastapienie konstrukgji interwatowej
przez konstrukcje akordowa, ekspansja altera-
qji chromatycznych i symbioza techniki moty-
wicznej z uporzadkowaniem tonalnym.

Poglad Dahlhausa na modalno$¢ XVI w.

mozna stre$ci¢ nastepujaco: kwintesen-

¢j¢ modi stanowi diatonika; usytuowanie
wspdibrzmier na stopniach jest ugrunto-
wane prymarnie w systemie dzwickowym
(wtérnie w modus), a stopnie klauzulowe
zalezne s3 od tonacji czastkowych; wyznacz-
niki modus — finalis, imitacja inicjalna, am-
bitus gloséw, dyspozycja klauzul — tworza
ykompleks” elementéw niewarunkujacych
si¢ wzajemnie; harmonika jest niezalezna
od modus (faczenie wspétbrzmien nie stuzy
prezentacji modus, a modus nie wyznacza
nastgpstw wspotbrzmien).

Trzecia cze$¢ rozprawy — ,,Poglady Harol-
da S. Powersa na temat roli modi w polifonii
renesansu. Koncepcja «typéw tonalnych»” —
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wypetnia model ,antropologiczny”, odmien-
ny od koncepcji ,autonomicznej” Meiera
i ,heteronomicznego” objasnienia Dahlhau-
sa. W rozdziale ,Krytyka pogladéw Meiera
i Dahlhausa” (s. 318-321) poznajemy inny od
poprzednich punke widzenia. Powers wpraw-
dzie taczy wybrane tezy obu badaczy, ale wiele
fundamentalnych dla ich interpretacji stwier-
dzen podwaza, wysuwajac wlasne propozycje,
na czele z teorig typéw tonalnych (tonal types).
Drugi rozdzial, sInterpretacja przemian teorii
modi polifonicznych i jezyka dzwigkowego
w muzyce XVI wieku” (s. 322-328), zdomino-
wany jest przez poglad, ze diatonika i wspdt-
brzmieniowo$¢ stanowily co prawda wspélne
podloze modalnosci i tonalnosci harmonicz-
nej, ale — tak utrzymuje Powers — modalnos¢
i tonalno$¢ mialy na tyle od siebie odmienng
nature, iz nie mozna twierdzi¢, jakoby modal-
no$¢ przeksztalcita si¢ w tonalnos¢, a modi —
w tonagje dur i moll.

W centralnym rozdziale — ,,Status modi
i koncepcja «typéw tonalnych» w polifonii
renesansu’ (s. 329-341) — przyblizona zostaje
koncepcja typéw tonalnych. W opinii Power-
sa szesnastowieczna teoria modi nie przedsta-
wiata systemu regul, ktére determinowatyby
procedure tworzenia: renesansowa teoria mo-
dalnosci i dwezesna praktyka kompozydji po-
lifonicznej byly od siebie niezalezne, co wigcej
— sama nawet posta¢ modalna kompozycji nie
byta wlasciwoscig istotna i niezbywalna. Mo-
dus mdgt by¢ jedynie w utworze , reprezento-
wany” — jako taki realnie w nim jednak nie ist-
nial. Prekompozycyjnymi normami uporzad-
kowania dzwickowego mialyby by¢ natomiast
trzy czynniki: system dzwickowy — rozumiany
w sensie cantus durus/cantus mollis; chiavet-
ta — czyli kombinacja kluczy okreslajaca pole
dzwickowe utworu, zakresy gloséw i sto-
sunki rejestrowe miedzy nimi; finalis — ton
podstawowy tréjdzwicku koriczacego utwor.
Elementy te sa podstawa wyr6znienia typéw
tonalnych, i to wlasnie owym typom Powers
przyznaje status czynnika prekompozycyjne-
go o uniwersalnym oddziatywaniu, przy czym
miedzy typami tonalnymi a modi moga za-

chodzi¢ rézne relacje: jeden modus moze by¢
uzewngtrzniony przez wigcej niz jeden typ to-
nalny, z kolei jeden typ tonalny moze miesci¢
w sobie kilka kategorii modalnych. Tak pojete
typy tonalne mialy odzwierciedla¢ indywidu-
alny charakter wyboru rozwigzari kompozy-
torskich.

yZakoficzenie” (s. 343—355) przynosi
podsumowujaca konfrontacje oméwionych
ujeé, ktora zamyka znamienna konkluzja:
»Wszystkie trzy koncepcje interpretacyjne
[...] wzajemnie si¢ dopelniaja; w sprz¢zeniu
stanowia [...] dogodna podstawe refleksji
nad tworczoscia muzyczng XVI i poczatku
XVII w. [...]. Glédwne znaczenie teoretycz-
nego ujecia Bernharda Meiera polega na zde-
finiowaniu jasnych, historycznie uzasadnio-
nych kryteriéw analizy muzycznej [...]. Meie-
rowskie kryteria stanowig dogodne punkty
oparcia dla badania dziet renesansowych
i wezesnobarokowych, a obserwacja stopni
odchylent od «abstrakeyjnych» norm modal-
nych umozliwia uwypuklenie réznorodnosci
rozwiazan stosowanych przez kompozytoréw
tamtych czasow. Natomiast dzigki historycz-
nemu i dialektycznemu dumaczeniu przez
Carla Dahlhausa zjawisk tonalnych stajemy
sie wrazliwi na zlozono$¢ i wielowatkowo$é
przemian jezyka muzycznego, a takie do-
strzegamy swoisto$¢ modalnosci polifonicznej
w jej niezaleznosci w stosunku do porzadku
kontrapunktyczno-wspétbrzmieniowego
kompozycji. Podanie w watpliwos$¢ przez
Harolda S. Powersa realnego istnienia modi
w renesansowej praktyce polifonicznej [...]
pozwala odrézni¢ w utworze wieloglosowym
XVI w. prekompozycyjne, stale i ogélne ele-
menty porzadku dzwickowego (okreslajace
«typ tonalny») od elementéw szczegdtowych,
keére mogly stuzyé «reprezentowaniu» mo-
dus dzigki specyficznemu doborowi §rodkéw
technicznych w akcie intencjonalnym. [...]”
(s. 355). Spostrzegamy tedy, ze tytulowy
,spor” przechodzi jednak na koricu w swo-
ista sume¢ komplementarnych opinii, otwie-
rajaca droge do wszechstronnego i kompe-
tentnego wgladu w problematyke.
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Wielka warto$¢ ksiazki Zofii Dobrzan-
skiej-Fabianiskiej stanowi obfitos¢ tresci —
skoncentrowanych naturalnie na teoriach
Meiera, Dahlhausa i Powersa, réwnoczesnie
jednak czesto wybiegajacych poza nie, ujmu-
jacych wiele innych punktéw widzenia, in-
terpretacji, polemik naukowych etc. Pojawia-
ja sie tu poglady teoretykéw XVI w., takze
autoréw wezesniejszych i pdzniejszych’, glosy
badaczy zajmujacych si¢ zagadnieniami mo-
dalnosci badZz podejmujacych je w ramach
inaczej ukierunkowanych refleksji nad poli-
fonig renesansu®. Dzigki temu — obok trzech
gléwnych koncepcji — mamy tutaj takzie
naswietlenie historii badari nad tonalnoscia
dawnej wiclogtosowosci, naznaczone kryty-
cyzmem naukowym, sytuujace przedmiot
w rozleglym horyzoncie epistemologicznym.
Co niezwykle istotne, jest to wywdd inspi-
rujacy w znacznie szerszym wymiarze: kieru-
je nasza mysl nie tylko w strong tonalnosci
muzyki renesansu i wezesnego baroku, lecz
i znacznie ogdlniej — w strong rozwoju jezyka
muzycznego na przestrzeni epok. Szczegdto-
we rozwazania nad rozmaitymi fenomenami
struktury dzwickowej (naturg akordu, dyso-
nansu, alteracji, kadengji etc.) — dopelniane

s Sa to m.in.: Pietro Aron, Giovanni Maria Artusi,
Adriano Banchieri, Angelo Berardi, Maternus Be-
ringer, Christoph Bernhard, Valerio Bona da Bre-
scia, Joachim Burmeister, Seth Calvisius, Adrianus
Petit Coclico, Gallus Dressler, Frangois-Joseph
Fétis, Hermann Finck, Franchinus Gaffurius,
Vincenzo Galilei, Heinrich Glareanus, Eucharius
Hofmann, Johannes Lippius, Vicentino Lusitano,
Marchettus z Padwy, Lorenzo Penna, Pietro Pontio,
Jean-Philippe Rameau, Andreas Raselius, Cyriacus
Schneegass, Orazio Tigrini, Johannes Tinctoris, Ni-
cola Vicentino, Gioseffo Zarlino.

6 Sa to m.in.: Karol Berger, Heinrich Besseler, Jo-
zef M. Chominski, Zofia Dobrzariska-Fabiariska,
Hermann Erpf, Siegfried Gissel, Otto Gombosi,
Siegfried Hermelink, Alicja Jarzgbska, Raphael
G. Kiesewetter, Werner Korte, Ernst Kurth, Joel
Lester, Edward E. Lowinsky, Jessie A. Owens, Clau-
de V. Palisca, Georg Reichert, Hugo Riemann,
Heinrich Schenker, Simon Sechter, Joseph Smits
van Waesberghe, Ryszard J. Wieczorek, Frans
Wiering, Carl von Winterfeld.
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nadto licznymi glosami w przypisach, kedre
odstaniajg dalsze jeszcze aspekty omawianej
w danym momencie kwestii — dotykaja tego
procesu az nadto wyraznie, i kazdy, kto stara
si¢ glebiej zrozumiec¢ ewolucjg sztuki dzwie-
kowej (np. w sferze harmonii, kontrapunkeu,
brzmienia, napig¢ horyzontalno-wertykal-
nych, nie méwiac juz o tonalnosci), odnaj-
dzie w nich cenny materiat poznawczy.
Podkreslmy, ze wylozona materia — bar-
dzo trudna pod wzgledem rzeczowym, na-
sycona specjalistyczng terminologia — zosta-
ta przedstawiona przez Zofie Dobrzariska-
-Fabianiska w spos6b uporzadkowany, jasny,
przy zachowaniu wlasciwych proporcji mie-
dzy poruszanymi zagadnieniami. Jest to nie-
watpliwie wzér dyskursu naukowego.
Chcialbym wszelako teraz, bynajmniej
nie roszczac sobie pretensji do réwnopraw-
nego glosu, podzieli¢ si¢ kilkoma uwagami
natury polemicznej.
Przy omawianiu tak ztozonych zagadnien
— wymagajacych od studiujacego tekst stalej
koncentracji i wysitku intelektualnego — od-
czuwalny staje si¢ brak przykladéw nutowych.
W niektdrych sytuacjach, np. przy opisach
kadencji, wystarczaja zestawienia literowe
(s. 52-53), ale przy wielu innych kwestiach
(np. referowaniu analiz kompozycji, demon-
strowaniu réznic miedzy modus autentycz-
nym a plagalnym, tamaniu regut modalnych,
objasnianiu  specyfiki tonacji czastkowych
albo wzajemnej relacji miedzy typami tonal-
nymi a kategoriami modalnymi) przyklady
nutowe — cho¢by nieliczne, ale starannie wy-
selekcjonowane — bylyby pozadana ilustracja.
W moim przekonaniu czg$¢ poswigcona
Dahlhausowi jest za obszerna i nadmiernie
wielowatkowa. Spostrzezenia dotyczace szes-
nastowiecznej modalnosci ging troche w oto-
czeniu wywodu na temat $redniowieczno-re-
nesansowych antecedenciji i strukturalnej spe-
cyfiki tonalnoéci harmonicznej (co oczywiscie
jest pochodna zawarto$ci merytorycznej roz-
prawy Dahlhausa). Lepiej bytoby chyba skré-
ci¢ t¢ czg$¢ w partiach poswigconych proble-
matyce tonalnosci, a bardziej jeszcze wydoby¢
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i szerzej skomentowad te sktadniki penetrowa-
nej teorii, kedre najécislej tacza si¢ z gléwnym
polem obserwagji. Zdaj¢ sobie sprawe, ze nie
byloby to fatwe, poniewaz chodzitoby o taka
modyfikacje, keéra korygowaloby proporcje
miedzy watkiem ,modalnym” a kontekstem
ytonalnym”, jednocze$nie bez naruszenia
meritum owego kontekstu.

Oméwienie trzech teoretycznych kon-
cepcji muzykologicznych ma naturalnie swoj
profil gatunkowy i nie mozna domagac sig,
aby ujmowato cos, co wykracza poza przyjete
zatozenia. Niemniej — to juz moje catkowicie
subiektywne zdanie — méglby si¢ tu znalezé
autorski segment analityczny (usytuowany
np. w aneksie), w ktérym wybrany utwér
ukazany by zostal w potréjnej optyce — po-
przez system modalny Meiera, typy tonal-
ne Powersa i tonacje czastkowe Dahlhausa.
Tego rodzaju poréwnanie byloby pouczaja-
cym ,sprawdzeniem” przedstawionych teorii,
skadinad na pewno niezwykle interesujacym.

Zblizajac si¢ do ostatnich kart ksiazki,
czekatem na wyartykutowanie przez autorke
wlhasnego stanowiska wobec dyskutowanych
koncepcji. Takowego jednak brak. Oczywi-
$cie, jesli mamy wyktad, ktéry prymarnie
zasadzal si¢ na przedstawieniu trzech teorii,
odautorski ,,czwarty punkt widzenia’ nie
byt niezbedny, ale w publikagji dla szerszego
grona odbiorcéw przyniéstby korzy$¢ — wno-
sitby element wartosciowania, wskazywatby
na kwalitatywna gradacje pogladéw. Wpraw-
dzie w koricowej konkluzji Zofia Dobrzani-
ska-Fabiariska zdaje si¢ bardziej przychyla¢
do opinii Meiera niz Powersa (s. 355),
gdzie indziej wazy racje miedzy Meierem
a Dahlhausem (s. 349-350), ale mimo
wszystko warto bylo tu zdecydowa¢ si¢ na
glebsze i odwazniejsze spostrzezenia; przede
wszystkim dlatego, ze lektura Sporu rodzi
wiele pytari. Na przyktad: co doktadnie niesie
ze sobg typ tonalny, jesli jego wyznacznikami
maja by¢ tylko system dZwickowy, chiavetta
i finalis — czy to juz wystarcza, aby zrozumie¢
i usystematyzowal szesnastowieczng tonal-
no$¢? Czy mozna zaaprobowaé tez¢ o mo-

dalnym priorytecie tenoru w odniesieniu do
kompozycji a voce piena z 11 pot. XVI stu-
lecia? Czy modalno§¢ renesansowa w istocie
nie rzadzita si¢ wlasnymi prawami, bedac
jedynie przygotowaniem tonalnoéci harmo-
nicznej, jak chciat Dahlhaus? Watpliwosci
takich nasuwa si¢ wiecej, a bez podpowiedzi
autorki trudno je rozstrzygnag.

Na koniec chce postawié pytanie: czy
rzeczywiScie — jak glosi tytut ksiazki —
mamy przed soba az spér? Tizy spojrzenia
na modalno$¢/tonalnos¢ polifonii XVI w.
ulokowane s3 zasadniczo na réznych ptasz-
czyznach, mniej lub bardziej od siebie odle-
glych, niekiedy oczywiscie stykajacych sie.
W takiej sytuacji ujawniajace si¢ odmien-
nosci interpretacyjne nie musza oznacza
sporu (na marginesie: trudno wyobrazi¢
sobie jednomyslno$¢ w tak skomplikowanej
materii). By dotkna¢ jednej kwestii: prze-
ciez koncepgja ,autonomiczna” (Meier) nie
wyklucza logiki ,heteronomicznej” (Dahl-
haus). Fakt, ze dopatrujemy si¢ w szesna-
stowiecznej modalnosci spéjnego systemu,
nie oznacza, iz nie moze on — réwnocze-
$nie — nie$¢ zaczynéw nowego jezyka. Nie
wdajac si¢ jednak w dalsze dywagacje (za-
jetyby one zbyt wiele miejsca), zapytajmy:
czy ,spér” nie jest, przynajmniej w czgéci,
wynikiem przyjecia przez autorke takiego,
a nie innego porzadku prezentacji stano-
wisk? A jesliby obra¢ kolejno$é: Dahlhaus —
Powers — Meier? Czy wtedy, naturalnie bez
pomijania réznic, spér nie ustapitby linii
dedukcyjnej, stopniowo, coraz precyzyjniej
przyblizajacej zjawisko? By rzecz sprowadzi¢
do generaliéw: czy przedproze tonalnosci
harmonicznej (Dahlhaus), zewngtrznie sys-
tematyzowane przez typy tonalne (Powers),
nie odstania jednak — wewnatrz — wlasnego
systemu regul (Meier), fundamentu szesna-
stowiecznej ronalit®? Bytby to dialektyczny
rewers ,sporu’. Moze wart rozwazenia.

Tomasz Jasiiski
Uniwersytet Marii Curie-Sklodowskiej
w Lublinie
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