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Carla Dahlhausa koncepcja przemian jezyka dzwigkowego

ok. 1600 r. w swietle jego Untersuchungen iiber die Entstehung
der harmonischen Tonalitit (1968).

Zofia Dobrzanska-Fabianska

Poglady Carla Dahlhausa na temat przemian jezyka dzwickowego ok. 1600 r., wyrazone w jego
pracy habilitacyjnej Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit', stanowig
kontynuacj¢ tradycji muzykologicznej ujmowania zagadnien techniki dzwigkowej z perspektywy
tonalno$ci harmonicznej, ktorej geneza sigga poczatku XIX w., a jednocze$nie pozostaja do nigj
W wyraznej opozycji.

Mowiac o paralelizmie idei mam w szczegdlno$ci na mys$li przekonanie, ktére zrodzito si¢
u samego zarania refleksji teoretyczno-historycznej na temat tonalnosci, ze przemiany jezyka dzwickowego
(tonalno$ci) w muzyce europejskiej nasilily siec w twoérczosci Claudia Monteverdiego, a ich kulminacja
zwigzana z krystalizacjg tonalnos$ci harmonicznej nastgpita ok. 1600 r., wyznaczajac jeden z najbardziej
radykalnych przeloméw w dziejach techniki dzwickowej’. Zrodta takiego zapatrywania tkwia juz
w pismach Alexandre’a Chorona (Sommaire de [’histoire de la musique, Paryz 1810) i Frangoisa Josepha
Fétisa (Esquisse de [’histoire de [’harmonie, Paryz 1840, i Traité complet de la théorie et de la pratique de
[’harmonie, Paryz 1844), twoércoOw terminu fonalité, ktérzy zwrdcili uwage na pewien w gruncie rzeczy
szczeg6l kontrapunktyczno-wspdtbrzmieniowy kompozycji, bedacy jednak zarazem kwintesencja
harmoniki tonalnej. Bylo nim nieprzygotowane traktowanie dysonansu septymy pozwalajace uznaé cate
wspolbrzmienie za dominante septymowa (i — ogolniej — jako dysonans akordowy), a polaczenie dwoch
sgsiednich akordow — za polaczenie dominantowo-toniczne. Obaj oni przypisali wynalazek dominanty

septymowej Monteverdiemu, a Fétis przywotat wyjatki z dwoch jego madrygatow: Stracciami pur il core

! Por.: Carl Dahlhaus: Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit, Kassel 1968, thum. ang.
Studies on the Origin of Harmonic Tonality, thum. R.O. Gjerdingen, Princeton 1990. Por. tez omdwienie
pogladéw Dahlhausa: Zofia Dobrzanska: Tonalnosé polifonii poznego renesansu. W poszukiwaniu narzedzi
badawczych techniki dzwigkowej muzyki wloskiej z przetomu XVI i XVII wieku, ,,Muzyka” 1990 nr 2, s. 9n oraz
28-30, 32n.

? Poglad sformutowany ogdlnie o zastgpieniu w muzyce Monteverdiego porzadku modalnego tonalnym pojawit
si¢ bodaj po raz pierwszy w biografii kompozytora ilustrowanej przyktadami muzycznymi, zamieszczonej w
General History of Music from the Earliest Ages to the Present Period (t. 1l 1 IV, Londyn 1789) Charlesa
Burneya. Por.: Paolo Fabbri: Monteverdi. Turyn 1985, s. 3; Tim Carter, Geoffrey Chew: Monteverdi, Claudio,
w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Red. Stanley Sadie. Londyn 2/2001, t. XVII, s. 35.
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(1592) 1 Cruda Amarilli (1605), cytowane bez tekstu stownego. Dominanta septymowa w madrygatach
Monteverdiego (rozpatrywana w sposOb czysto techniczny, odizolowany od kontekstu catego dziela
i w abstrakcji od funkcji ekspresyjnej uwarunkowanej konwencja epoki) otrzymala range istotnego
wyroznika organizacji harmonicznej nowej muzyki i miata wyznaczaé radykalng cezur¢ miedzy starym
a nowym porzadkiem tonalnym’.

Wspominajac o opozycji Dahlhausa wobec zapatrywan o XIX-wiecznej genezie mysle o dalszych
konsekwencjach rozumowania Fétisa, silnie zakorzenionych w historiografii muzykologicznej.
Przypomnijmy, ze Fétisa interpretacja dominanty septymowej jako sygnatu przetomu z Monteverdim jako
jego sprawcg (nb. przejetego w niektorych XX-wiecznych interpretacjach tworczosci kompozytora)
wynika z uznania przezenh za istotny element tonalno$ci dziatania sit muzycznego przyciggania,
uwarunkowanych przez harmoniczne implikacje dysonansu (dominantowego napigcia 1 dazenia)
i konsonansu (tonicznego odpoczynku i rozwigzania)’. Podkre$lajgc dynamiczny charakter nowej
tonalnosci z wlasciwa jej energetyczng tendencja dysonansu i poéitonu, Fétis uznal wystapienie
»Wzywajacego dysonansu” kwinty zmniejszonej mi¢dzy czwartym a siddmym stopniem w dwoch modi
C i a za powdd redukcji szesciu modi ko$cielnych do dwoch tonacji, a tym samym przeksztalcenia
modalno$ci w tonalno$¢®. Traktujac wprowadzenie przez Monteverdiego septymy dominantowej jako
decydujace wydarzenie w historycznym rozréznieniu tonalité moderne od tonalité ancienne, Fétis stal
si¢ jednoczesnie prekursorem m.in. przeciwstawiania ,tonalno$ci” w muzyce po r. 1600 ,,modalnosci”
w tworczosci muzycznej sprzed tego roku’ oraz ujmowania procesu przej$cia miedzy tonalnoscig dawng
a tonalnosciag nowa w sposob ,,linearny”, a takze przekonania o analogicznos$ci i porownywalnosci kategorii
»~modalno$ci (polifonicznej)” — ,tonalnosci (harmonicznej)”, panujacego w tradycyjnej historiografii
muzykologiczne;j®.

W nawigzaniu do niektérych watkow wskazanej tu tradycji Dahlhaus roéwniez rozpatruje proces
przeobrazen tonalnos$ci gtownie z anachronicznej perspektywy tonalno$ci harmonicznej (z racji tematu

ksigzki, poswigconej przeciez jej powstawaniu); akcentuje szczeg6lng rolg Monteverdiego, podkresla

3 Por.: Franccois-Joseph Fétis: Esquisse de [’histoire de I’harmienie. An English-Language Translation of the
Frangois-Joseph Fétis History of Harmony, thum. Mary 1. Arlin. <<Harmonologia Series>> t. VII, Stuyvesant
1994, s. 30-34 oraz wstep tlumaczki, s. XXIX-XXXVII; Robert Wangermée: Frangois-Joseph Fétis
musicologue et compositeur. Bruksela 1951, s. 51-64; Brian Hyer: Tonality, w: The New Grove Dictionary of
Music and Musicians. Red. Stanley Sadie. Londyn 2/2001, t. XXV, s. 583nn, 591nn; Carl Dahlhaus: Harmony,
w: The Grove...,j.w., t. X, s. 862.

4 Por. np.: Henry Pruniére: Monteverdi. Paryz 1924, s. 25n, 36n; tenze: La vie et I'oeuvre de Claudio
Monteverdi. Paryz 1926, s. 44n, 49n. Warto dodac, ze autor ten powotuje si¢ na Padre Martiniego i cytuje
poglady Fétisa.

3 Por.: F.-1.: Esquisse de [’histoire de I’harmienie, s. XXIX-XXXI; B.Hyer: op.cit., s. 584n.

8 Por.: B. Hyer: op.cit., s. 591.

" Por.: B. Hyer: op.cit., s. 583n. Wedtug Fétisa, historyczne transformacje muzyki wigzg si¢ ze zmianami
myslenia tonalnego, tworza proces celowy z punktem kulminacyjnym w muzyce mu wspotczesnej,
przebiegajacy w czterech etapach od ordre unitonique poprzez ordre transitonique do ordre pluritonique i ordre
omnitonique. Por.: R. Wangermée: op.cit., s. 62nn; F.-J. Fétis: Esquisse de [’histoire de I’harmienie, s. XXXII-
XXXVII; B. Hyer: op.cit., s. 592n.

8 Por.: Zofia Dobrzanska: Tonalnosé¢ polifonii péznego renesansu, op.cit., s. 3-12; Z. Fabianska: Problemy
tonalne dziel Claudia Monteverdiego w historiografii muzycznej 1. ,Muzyka” 1998 nr 1, s. 25-33.
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znaczenie zmian w dziedzinie traktowania dysonansow, a zwlaszcza zjawisko wyksztatcenia si¢ dysonansu
akordowego, a w swoich analizach koncentruje si¢ na samej materii dzwigckowej. Dahlhaus zasadniczo
wigc nie uwzglednia kontekstu kulturowego badanych zjawisk, a interpretujac porzadek dzwickowy
w Monteverdianskich madrygatach, bedacych manifestem jego idei seconda practica, nie bierze pod uwage
ich warstwy stownej. Dlatego tez skupia si¢ glownie na wlasciwosciach struktury wertykalnej tych
utworoéw, wskazuje m.in. przypadki wprowadzenia dysonansu akordowego w sekwencjach ,,dominantowo-
tonicznych”. Nie uwypukla natomiast przypadkéw zastosowania dysonansu nieprzygotowanego
w ,nieharmonicznych” sekwencjach wspolbrzmieniowych, uzytego w celach ekspresyjnych

i uprawnionego tylko jako zamierzone odstgpstwo od normy kontrapunktyczne;j.

Dahlhaus przedstawia jednak zarazem historyczny proces przemian tonalnosci jako niezwykle
ztozony 1 wielowarstwowy. Jego bowiem zdaniem, warunkiem powstania tonalno$ci harmonicznej jest
koegzystencja i wspoldziatanie wszystkich elementéw konstytutywnych tonalnos$ci harmonicznej, a nie
pojawienie si¢ tylko pojedynczych szczegdtow techniczno-kompozytorskich, niektorych jej elementow
czastkowych, ktore funkcjonuja w izolacji zupetnie inaczej niz w $cistym powigzaniu. Stad Dahlhaus
uchyla si¢ w gruncie rzeczy bezposrednio od odpowiedzi na pytanie o krytyczng date przetomu i o czas
powstania tonalno$ci harmonicznej. Lecz przede wszystkim przedstawiany przezen obraz przemian
techniki dzwigkowej jest ,nielinearny”, daleki od uproszczonej wizji bezposredniego przeobrazenia
,»modalnosci” w ,,tonalnos¢”, zjawisk trudno ze sobg porownywalnych i przystajacych do siebie w bardzo
stabym stopniu’. Dahlhaus interpretuje ztozony proces historyczny w sposob kompleksowy
i ,dialektyczny”. Jedynie bowiem kompleksowe traktowanie zjawisk tonalnych, a nie rozpatrywanie
pojedynczych elementow wyrwanych z kontekstu, umozliwia odrdéznienie tonalno$ci harmonicznej od jej
form wstgpnych. Dlatego tez omawia wszystkie elementy techniki kompozytorskiej istotne dla tonalnosci
dur-moll, zasadnicze motywy mysli teoretycznej wazne dla ksztattujacego si¢ jej systemu oraz gléwne
teorie tonalno$ci harmonicznej. Poszczegdlne elementy porzadku tonalno-harmonicznego stale
przeciwstawia zjawiskom nie majacym znaczenia tonalno-harmonicznego. Roéwniez w ustawicznej
opozycji z uwypuklaniem sprzecznosci prezentuje poglady teoretykéw Sredniowiecza i renesansu oraz
historykéw muzyki i muzykologow XVIII-XX w. I tym razem wykazuje sprzecznoS$ci interpretacji zjawisk
natury tonalnej i z tonalno$cig zwigzanych, okre$la cechy swoiste poszczegélnych z nich (w tym tez
modalnoéci polifonicznej, historycznie rozumianej, majacej — wedlug niego — ograniczone znaczenie
porzadkujace w polifonii XVI w.'), definiowanych czesto dzigki ich ustawicznemu poréwnywaniu
i przeciwstawianiu. Uwypukla ponadto niejednoznacznos$ci terminologiczne oraz podejmuje gruntowng
krytyczng dyskusje z literatura przedmiotu. Dahlhaus, badajac technik¢ kompozytorska (pozostajaca

w centrum jego zainteresowan) laczy rozmaite perspektywy: rozpatruje zjawiska praktyki muzycznej

? Por.: Harold S. Powers: Is Mode Real? Pietro Aron, the Octonary System, and Polyphony. ,,Bassler Jahrbuch
fiir historische Musikpraxis” 1992, s. 9-21; Zofia Dobrzanska-Fabianska: Chromatyka w procesie przemian
techniki dzwigkowej przelomow XVI i XVII oraz XIX i XX wieku. ,Muzyka” 2000 nr 1, s. 6-10.

9 Por.: Z. Dobrzanska: Problemy tonalne dziet Claudia Monteverdiego w historiografii muzycznej I1, s. 28n.
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zardwno w $wietle dawnej mysli teoretycznej jak refleksji muzykologicznej XIX i XX w., a takze tworzy
wlasne koncepcje teoretyczne. (W przypadku analizy dziet Monteverdiego terminologi¢ owczesnych
traktatow, historycznie uzasadniona, wzbogaca koncepcja Teiltonarten, z nich wywiedziong, ale zarazem
stwarzajaca dogodng plaszczyzne opisu wymiaru wertykalnego kompozycji.) Jego wywod odznacza
si¢ wiec ogromng erudycyjnoscig, dygresyjnoscia i szczegdtowoscia.

Generalne cechy dyskursu naukowego Dahlhausa uwidaczniajg si¢ od razu we wstegpie rozprawy.
Dahlhaus, rozpoczynajagc mianowicie swoje rozwazania od zdefiniowania pojecia ,tonalnosc”,
przeciwstawia poglady Francgois-Josepha Fétisa i Hugona Riemanna. Fétis (Traité complet de la théorie
et de la pratique de I’harmonie, Paryz 1844), tworca pojecia — rozumie tonalno$¢ jako zasade ,,czysto
metafizyczng” (,,purement métaphysique”), nie ugruntowang we witasciwosciach akustycznych materialu
dzwickowego; definiuje ja jako zbior koniecznych stosunkéw dzwickow gamy, sukcesywnych
Iub symultatywnych (,,collection des rapport nécessaires, successifs ou simultanés, des sons de la gamme™)
i zaktada istnienie wielu réznych ,,typow tonalnych” (¢ypes de tonalités). Ma to — jego zdaniem — wynikac
ze zroznicowania warunkow historycznych i etnicznych tworzenia muzyki. Riemann (m.in. Geschichte der
Musiktheorie, Berlin 2/1920) natomiast rozumiejac ,,tonalno$¢” jako osobliwe znaczenie, ktdre otrzymuja
akordy dzieki ich odnoszeniu do brzmienia glownego (toniki), zywi przekonanie, ze types de tonalités
mozna zredukowa¢ do jednego systemu naturalnego, uzasadnionego akustycznie, tzn. do systemu funkcji
akordowych (tonicznych, dominantowych i subdominantowych); pojmuje poszczegoélne dzwigki skali jako
reprezentantow owych funkcji, co traktuje jako wrodzong norm¢ styszenia muzycznego. Dahlhaus
stwierdza nastepnie, ze pozniejsi historycy i etnologowie odrzucili generalnie Riemannowskie pojmowanie
tonalnosci, a tonalno$é¢, ktoérej teori¢ rozwingt Riemann, okreslili pojeciem ,,tonalno$¢ harmoniczna”,
uznajac jg za jeden z types de tonalités. W konsekwencji ,,tonalno§¢ harmoniczna” zaczeta by¢ opisywana
jako fenomen osadzony historycznie; muzykolodzy zajeli sie badaniem procesu powstawania
jej elementow. Na gruncie takich badan zrodzito si¢ pytanie o czas powstania ,,tonalno$ci harmonicznej”.
Odpowiedz na nie okazata si¢ kwestiag dyskusyjna: datowanie wyksztalcenia si¢ tonalnosci harmonicznej
lub/i jej poczatkéw umieszczali historycy muzyki na przestrzeni czterech stuleci — w XIV (Armand
Machabey''), w XV (Heinrich Besseler'?), w XVI (Edward E. Lowinsky") i w XVII w. (Manfred
Bukofzer'!). Upatrujgc powodu tak ogromnych rozbieznosci pogladow w odmienno$ci przyjetych hipotez
teoretycznych, a zwlaszcza niejednolitosci kryteriow uznanych za definiujacych zjawisko, Dahlhaus
wskazuje tu dwa zatozenia gtéwne harmoniki tonalnej. Sg nimi: 1) uznanie wspolbrzmienia troéjdzwicku
za jednostke pierwotng i bezposrednio dang oraz 2) przyznanie postepowi dzwiekow, ktore sg podstawami

akordow, rangi czynnika definiujgcego tonacje.

" Armand Machabey: Genése de la tonalité musicale classique, Paryz 1955.

12 Heinrich Besseler: Bourdon und Fauxbourdon, Lipsk 1950.

3 Edward E. Lowinsky: Tonality and Atonality in Sixteenth Century Music, Los Angeles 1961.
4 Manfred Bukofzer: Music in the Baroque Era, Nowy Jork 1947.
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Stwierdzenie rozbieznosci sgdow historykdw muzyki na temat tonalno$ci harmonicznej wraz
z okresleniem podstawowych zalozen tonalno$ci harmonicznej prowadzi Dahlhausa do sprecyzowania

problematyki rozprawy oraz uktadu ksigzki, jej podziatu na cztery rozdziaty.

Po pierwsze, w rozdziale: ,,Teoria tonalnosci harmoniczne;j” (Theorie der harmonischen Tonalitdt),
owe rozbieznos$ci sagdow historykow muzyki zmuszajg mianowicie autora do kontynuowania watku krytyki
i definiowania poje¢ zarysowanego we wstepie ksiazki, do podjecia analizy roznych i wrecz opozycyjnych
systemOw nauki harmonii oraz proby rozwigzania istniejacych migdzy nimi sprzecznosci. Na kanwie
opozycji pogladow Riemanna 1 Fétisa, Dahlhaus powraca do szczegétowej analizy pojecia
,»tonalnos¢” (w paragrafie 1: Tonalitit und Harmonik), wskazuje na roznice zapatrywan Riemanna
i Fétisa, tkwigce w sposobach uzasadnienia kategorii tonalnosci (naturalnych — kulturowych), w okreslaniu
istoty zwigzkow tonalnych (pokrewienstwo akordow — przejscie od ,,odpoczynku” do ,,dazenia”),
W pojmowaniu stosunku: system akordow — skala (dzwigki styszane jako reprezentanci akordow durowych
i molowych, stad skale powstaja wtornie wskutek roztozenia akordow — porzadek melodyczny
i harmoniczny wynikajacy ze struktury skali durowej lub molowej), w ustaleniu zasiggu dziatania teorii
(uniwersalnego — ograniczonego historycznie i etnicznie). Przedstawia nastgpnie historie rozumienia
pojecia harmonii, przeciwstawianego kategorii kontrapunktu (w paragrafie 2: Exkurs iiber den
Harmoniebegriff), a takze rozwaza elementy uznawane za wazne dla kadencji jako paradygmatu tonalnosci
harmonicznej (w paragrafie 4: Deutungen der Kadenz); tu roOwniez uwzglednia teori¢ ,.energetyczng”
Ernsta Kurta (energetische Theorie, z whasciwym jej podkreslaniem roli dzwicku prowadzacego jako
czynnika decydujacego o zwigzkach tonalnych). Analizujgc drobiazgowo systemy nauki harmonii
natomiast, Dahlhaus koncentruje si¢ zwlaszcza na prezentacji teorii stopni (Stufentheorie) Jeana
Ph. Rameau i Simona Sechtera (w paragrafie 3: Tonart und Stufengang), nb. ustawicznie porownywanych
z teorig Riemann i odnoszonych do jego pogladéw, oraz na krytyce teorii funkcyjnej (Funktionstheorie)
Riemanna (w paragrafie 5: Die Funktionstheorie). Dahlhaus powraca na koniec do pytania
o0 ponadczasowos$¢ versus historyczno$¢ systemu harmoniki funkcyjnej (w paragrafie 6: System und
Geschichte), zestawiajac tym razem zapatrywania Riemanna i Hermanna von Helmholza (Die Lehre von
den Tonempfindungen, Braunschweig 1863) oraz formulujgc ponownie kryteria harmoniki tonalnej,
traktowanej jako zjawisko historyczne. Wyznaczniki te przybieraja teraz posta¢ bardziej niz poprzednio
szczegblowa. Sg nimi: (1) trojdzwigk jako jednostka dana bezposrednio; (2) identyczno$¢ harmoniczna
postaci zasadniczej i przewrotéw akordu; (3) emancypacja dysonansu septymy i samodzielno$¢ akordu
septymowego; (4) wyrdznienie stopni gtownych i pobocznych; (5) wykluczenie dominanty molowej w dur
1 subdominanty durowej w moll; (6) nieodwracalno$¢ kadencji T-S-D-T (I-IV-V-I), a w szczegdlnosci

nastepstwa S-D (IV-V, i oden pochodnych).

Po drugie, w rozdziale: ,,Kompozycja interwatowa i akordowa” (Intervallsatz und Akkordsatz),
przyjecie dwoch glownych zatozen tonalnosci harmonicznej (a zwlaszcza pierwszego z nich, tzn. uznania

tréjdzwicku za jednostke pierwotng i bezposrednio dang) rodzi potrzebe przesledzenia procesu rozwoju
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swiadomosci akordow i tonalnego znaczenia nastepstw ich dzwigkow podstawowych, badanego przede
wszystkim w $wietle przemian w technice kompozytorskiej. Przyjeta historyczna perspektywa interpretacji
wymaga zdefiniowania dwoch poje¢ podstawowych harmoniki tonalnej: pojecia akordu i basu
fundamentalnego (basse fondamentale), zaktadajacego konieczno$¢ istnienia kategorii przewrotu akordu,
dysonansu akordowego i1 dzwigku obcego harmonicznie. Konieczne okazuje si¢ tez postawienie zndw
kwestii sensowno$ci przeciwstawienia: kontrapunkt — harmonia (w paragrafie 1: Zur Terminologie),
w szczegdlnosci za$ podjgcie proby odroznienia od harmoniki tonalnej zasady brzmienia przeciwstawnego,
stosowanej w polifonii XII-XIV w., bedacej zarazem elementem harmoniki tonalnej (w paragrafie 2: Das
Gegenklangprinzip). Zabieg taki prowadzi Dahlhausa do zakwestionowania pogladu jakoby tonalna
harmonika miata powsta¢ w muzyce XV w. (i wigzaé si¢ z wystgpowaniem skokoéw kwintowych
w kontratenorze oraz kadencji z klauzulg kwarty wznoszacej), wyrazanego m.in. przez Besselera, Bourdon
und Fauxbourdon, Lipsk 1950 (w paragrafie 3: Zur Harmonik des 15. Jahrhunderts). Badajac sens struktur
wertykalnych Dahlhaus bierze tu pod uwage $wiadectwa teoretyczne, dotyczace pieciu faktur
kontrapunktycznych: faktury z tenorowym cantus firmus, faktury diskantowo-tenorowej, faktury
trzygltosowej z cantus firmus jako glosem najwyzszym, kombinacji ukladu diskantowo-tenorowego
i diskantowo-basowego, faktury z basowym odniesieniem gltosow, niekiedy zwigzanych z wystgpowaniem
sekwencji  wspoOtbrzmieniowych antycypujacych nastepstwa tonalne, obecnych w canzonettach
i madrygatach XVI i poczatku XVII w. (w paragrafie 4: Satztypen und — formeln im 15. und 16.
Jahrhundert). Uwzglednienie réwniez zapatrywan teoretykOw na temat sposobow pojmowania
wspolbrzmien, daje wglad w proces wprowadzania elementow wiasciwej teorii akordu (w paragrafie
5: Die Entwiclung der Akkordtheorie). Analiza samych kompozycji natomiast pozwala Dahlhausowi
na $ledzenie zasiggu dziatania tradycyjnych regut kontrapunktycznych i znaczenia odstgpstw od norm.
Autor obserwuje tu zwlaszcza przemiany w dziedzinie traktowania dysonansow w madrygale
péznorenesansowym 1 w monodii poczatku XVII w., bedace swoista ,,miarg” przeobrazen techniki
dzwickowej 1 polegajace na przejsciu od dysonansu jako dzwigku obcego harmonicznie do dysonansu
akordowego o funkcji samodzielnej (w paragrafach 6: Zur Disonanztechnik des friihen 17. Jahrhunderts).
Okresla ponadto role licencji kontrapunktycznych, slabo zarysowanych na gruncie zasadniczo
renesansowej koncepcji wspotbrzmieniowej wczesnych utworé6w z basso continuo, zawartych m.in.
w Le nuove musiche Giulia Cacciniego z 1602 r. (w paragrafie 7: Generalbaf3-Harmonik). Na koniec
Dahlhaus zwraca uwage na dwa rodzaje stosunkow wigzacych nastepstwa wspotbrzmieniowe / akordowe
(w paragrafie 8: Nebenordnung und Subordination). Sa nimi: wspoirzednos$¢, charakterystyczna dla muzyki
XVI w., w ktorej wspoltbrzmienia odnosza si¢ tylko do siebie bezposrednio, a ich wzajemne relacje
sa dwustronne i odwracalne; oraz stosunek podporzadkowania, wlasciwy kompozycjom rzadzonym
prawidtowosciami harmoniki tonalnej, w ktérym akordy pozostaja w zwiagzku hierarchicznym i odnoszg si¢
do siebie za posrednictwem centrum tonalnego (toniki), a ich jednostronny i nieodwracalny przebieg
harmoniczny otrzymuje posta¢ ukierunkowang. Poczatkéw takich stosunkow akordowych dopatruje sig¢

Dahlhaus w madrygatach Monteverdiego z VII ksiggi (1619).
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Po trzecie, w rozdziale ,,Modus i system” (Modus und System) podejmuje Dahlhaus problematyke,
ktora stanowi konsekwencje nie tylko przyjetych na wstepie gldwnych zatozen tonalno$ci harmonicznej
(zwlaszcza drugiego z nich, tzn. przyznania postepowi dzwigkow, ktore sg podstawami akorddéw, rangi
czynnika definiujacego tonacj¢), ale tez uznania istotnej roli tonalno$ci harmonicznej w ksztattowaniu
materiatu dzwigckowego kompozycji jako catosci. Jego zdaniem, w muzyce XVII-XIX w., rzadzonej przez
tonalno$¢ harmoniczng (tonalno$¢ sensu stricto), technika dzwigkowa (,,Klangtechnik”, tonalnos$¢ sensu
largo 1 w pierwszym rzedzie harmonika) i wyrazanie tonacji (,,Ausprdgung der Tonart”) sg ,,dwiema
stronami tej samej rzeczy”. Tonalno$¢ okreslona jest w niej bowiem harmonicznie, za pomocg stosunkow
akordowych, a harmonika — tonalnie. W muzyce XIV-XVI w. natomiast oba wskazane momenty sa jeden
od drugiego oddzielone. Procedura laczenia wspolbrzmien nie stuzy bowiem pierwotnie prezentacji modus
(tonacji), a modus nie definiuje wymiaru wspotbrzmieniowego kompozycji. Stwierdzenie takich
prawidtowosci wywotuje konieczno$¢ okreslenia stosunku tonacji do skali w modalnosci i tonalnosci
harmonicznej (w paragrafie 1: Tonart und Skala), a potem zrekonstruowania procesu powstawania
zwigzku: tonacja 1 jej uymowanie — zasada tgczenia wspotbrzmien. Rekonstrukcja taka wymaga — zdaniem
Dahlhausa — wzigcia pod uwage jednoczesnie procesu ksztattowania si¢ tonalnosci harmonicznej, zmian
w zakresie systemu dzwickowego (materialu diatoniczno-chromatycznego) 1 systemu odniesien
dzwickowych (z alteracjami o okreslonych funkcjach), sprzezonych z przemianami stroju muzycznego
zapewniajacego konsonansowo$¢ wspotbrzmien (paragraf 2: Zur Entwicklung der Tonsystems). Niezbgdne
okazuje si¢ takze us§wiadomienie sobie ograniczen w odroznieniu modi jedno- i wieloglosowych, rozmaicie
definiowanych w teorii $redniowiecza i renesansu, oraz zasadniczych rozbiezno$ci sagdow historykow
muzyki na temat cech specyficznych modalnosci polifonicznej i znaczenia modi w wielogltosowosci
XV i XVI w. (paragraf 3: Modale Mehrstimmigkeit). Analiza pism teoretycznych i krytyka zapatrywan
muzykologdw (zwlaszcza Bernharda Meiera, m.in. Bemerkungen zu Lechners , Motectae Sacrae”
von 1575, ,,Archiv fiir Musikwissenschaft” XIV, 1957) prowadzi Dahlhausa do okre$lenia r6znicy miedzy
porzadkiem dzwickowym polifonii modalnej i harmoniki tonalnej, ktora ujmuje jako antytez dwodch par
kategorii: struktury (statej dzwigkow hierarchicznie waznych) — funkcji (akordéw niezaleznej
od ich postaci) 1 kompleksu (elementdw nie warunkujacych si¢ wzajemnie) — systemu (elementow
pozostajacych w S$cistej zaleznosci). Dahlhaus obserwuje nastgpnie proces rozwoju ku tonalnosci
harmonicznej, koncentrujac si¢ na kwestii zmian dyspozycji klauzul i ich funkcji w kompozycji,
zmierzajagcych w szczegodlnosci do powigzania planu kadencyjnego i modus (tonacji) z wlasciwg dlan
hierarchig stopni (w paragrafie 4: Klauseldisposition und Tonartenverwandtschft). Dokonuje wreszcie
proby opisania stadium posredniego miedzy modalnoscia polifoniczng a tonalno$cig harmoniczng i zjawisk
prowadzacych od modalno$ci polifonicznej do tonalno$ci harmonicznej oraz ukazuje momenty styczne
tych dwoéch roéznych porzadkow dzwigkowych (w paragrafie 5: Zwischen Modalitdt und Dur-Moll-
Tonalitdt). Zwraca tu mianowicie m.in. uwagg na znaczenie diatoniki jako kwintesencji modi, neutralizacj¢
we wspotbrzmieniach konkretnych pozycji dzwickow skali, prowadzaca do wyksztatcania si¢ poczucia

réwnowaznoséci oktawowej dzwigkow, na proces stopniowego kojarzenia stopni skali z okre§lonymi



Muzykalia 11 - Materialy konferencyjne 2

jakosciami wspotbrzmieniowymi, odnoszacymi si¢ do centrum tonalnego i definiujacymi tonacje, oraz
na przejscie od zasady wspolrzgdnosci odwracalnych sekwencji wspolbrzmieniowych do zasady

podporzadkowania w organizacji ukierunkowanego toku tonalno-harmonicznego.

Po czwarte, ilustracje dla wnioskéw na temat procesu powstawania tonalno$ci harmonicznej
i istotnych dlan zjawisk stanowia ,,Analizy” (Analysen) wybranych trzech zespotow kompozycji.
Ich przedmiotem sa: (1) motety Josquina des Prés, (2) frottole Marka Cary i Bartolomea Tromboncina oraz

(3) madrygaty Monteverdiego z V, VI i VII ksiegi.

(1) W motetach Josquina des Prés ok. 1500 r. znaczenia miaty nabra¢ modi ¢ i a, traktowane
(m.in. przez Riemanna i Lowinsky’ego) jako praformy tonacji dur i moll i przeciwstawiane tonacjom
modalnym". Rewizje takiego pogladu, nb. akcentujgcego aspekt czysto skalowy przemian tonalno$ci,
poprzedza Dahlhaus pytaniem (a) o charakter XVI-wiecznej diatoniki, hepta- czy oktatonicznej (bedacej
sumg trzech heksachordow), i sens dzwicku b (jego bowiem wprowadzenie uwarunkowane
kontrapunktycznie wydaje si¢ przeciwdziala¢ jednoznacznemu okres$leniu tonacji); oraz (b) o znaczenie
przypisywane przez samego Josquina jednoznacznej prezentacji tonacji za pomoca dyspozycji kadencji
(w szczegolnosci przedkladanej lub nie nad wzgledy techniczno-konstrukcyjne, np. ksztattowanie
kanoniczne). Analizuje nastepnie klasy kompozycji o finales a i ¢ / eolskich i jonskich. Jego zdaniem,
wlasciwosci porzadku dzwickowego utwordow o finales a wskazuja na przenikanie si¢ cech modi
,»molowych” d i e oraz na niesamodzielno$¢ nowego modus a w gruncie rzeczy Josquinowi obcego,
ktorego finalis jest w motetach Josquina nie tyle dzwigkiem centralnym, ile raczej dzwigkiem
hierarchicznie waznym wspolnym dla modi d i e. Struktura utworé6w o finales ¢ natomiast odstania
zjawisko traktowania modus ¢ jako transpozycji modus f-lidyjskiego z b (a wiec wtornego wzgledem tej
tonacji modalnej, bedacej modyfikacja modus f'z & 1 wyraznie zwigzanego z oktatoniczng diatonika), ktory
dodatkowo zawiera domieszki modus g-miksolidyjskiego. Przy okazji w motetach Josquina nie dostrzega
Dahlhaus uksztattowan o charakterze dysonansu akordowego septymy, a jedynie przejsciowego dysonansu
w pozycji akcentowanej, stajagcego si¢ stopniowo archaizmem (z punktu widzenia kontrapunktu

Palestrinowskiego).

(2) Frottole Marka Cary i1 Bartolomea Tromboncina, opublikowane przez O.Petrucciego
w 1504 r., naleza do gatunku, w ktorym czgsto upatruje si¢ (Lowinsky) poczatkéw tonalnosci
harmonicznej, a w szczegdlnosci tworzenia si¢ konstrukcji z fundamentem basowym, w ktorych wystepuja
wzory ostinatowe i tonalne schematy nastepstw harmonicznych'®. Tymczasem — wedlug Dahlhausa —
w kompozycjach tych bas peli role glosu uzupehiajacego w strukturze diskantowo-tenorowej, a jego
skoki kwintowo-kwartowe sa wymuszone wzgledami kontrapunktycznymi. Lecz zarazem utrwalajg si¢
w nich stale formuly basowe i bas zmienia swoja funkcje. W analizowanych frottolach, w miejsce

uksztaltowania diskantowo-tenorowego z glosami glosami gltéwnymi (discantus 1 tenorem)

5 Por.: Edward E. Lowinsky: Tonality and Atonality, s. 15n.
' Por.: Edward E. Lowinsky: jw., s. 6, 8n, 14.
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i uzupehiajagcymi brzmienie (kontratenorami bassus 1 altus), powstaje faktura cantus — bas, ktéra — dzigki
ptynnosci funkcji gloséw w strukturze kontrapunktycznej (tenoru lub basu o nadrzgdnym znaczeniu
konstrukcyjnym) — przeksztalca si¢ w uklad z glosami kontrapunktycznie réwnouprawnionymi
i koncypowanymi symultanicznie, pozbawiony jednak fundamentu basowego. W utworach tych
krystalizuje si¢ ponadto idea akordu — istotny element harmoniki tonalnej. Powstaja w nich wprawdzie stale
i schematyczne formuty nastepstw harmonicznych, sasiaduja one jednak ze zréznicowanymi sekwencjami

akordowymi, nie podporzagdkowanymi centrum tonalnemu.

(3) W madrygatach Monteverdiego z V, VI i VII ksiggi (1605, 1614, 1619) dokonuja si¢
przeobrazenia modalnosci polifonicznej w tonalno§¢ harmoniczng i ksztattuje si¢ tonalno§¢ harmoniczna,
powstaja bowiem tonalne sekwencje akordowe 1 uscisleniu ulega zwigzek miedzy strukturg
wspolbrzmieniowg kompozycji a jej zhierarchizowanym uporzadkowaniem tonalnym. Przeobrazenia
te zostajg ponadto sprz¢zone z przemianami w zakresie rytmiki i formy muzycznej. Do interpretacji owego
procesu zachodzacego w technice dzwickowej postuzyla Dahlhausowi kategoria ,.tonacji
czastkowych” (Teiltonarten), pochodna wzgledem heksachordow i systemow dzwigkowych (cantus durus
— mollis — fictus), przezen rozbudowanych na =zasadzie wertykalnego projektowania materialu
dzwigkowego, ujmowanego w Owczesnej teorii w calotonowo-pottonowe szeregi heksachordalne
i skalowe. Kategoria ta umozliwilta mu precyzyjne przedstawienie przemian na gruncie
wspotbrzmieniowo$ci, a zwlaszcza planu kadencyjnego kompozycji, kluczowych dla krystalizacji
tonalno$ci harmonicznej, a zarazem trudnych do ujecia przy uzyciu terminologii epoki. Stata si¢ ona
narzgdziem analizy i miernikiem stopnia zaawansowania przemian wspotbrzmieniowosci (w toku utworu
wlasciwie niezaleznej od norm modalnych i zasadniczo modalnie neutralnej), a $cislej ksztaltowania planu
kadencyjnego, ktory jest wlasciwie jedynym istotnym punktem stycznym porzadku kontrapunktyczno-
modalnego i tonalno-harmonicznego. Stad cechy planu kadencyjnego i ich zmiany staja si¢ wyznacznikiem
etapow stopniowego przejscia od 1. modalnego uksztattowania kontrapunktycznego z planem kadencyjnym
regulowanym przez modalng hierarchi¢ stopni i przebiegiem wspotbrzmieniowym modalnie neutralnym
miedzy kadencjami poprzez 2. uksztaltowanie z planem kadencyjnym i tokiem wspotbrzmieniowym
neutralnym wzgledem modalnej hierarchii, a bedacym projekcja struktury heksachordalnej lub skalowe;,
do 3. uksztattowania z planem kadencyjnym i nastepstwem akordowym regulowanym prawidtowosciami
tonalno$ci harmonicznej, z nowa hierarchia stopni i nieodwracalnymi, kierunkowymi sekwencjami
wspolbrzmieniowymi. Pierwszymi kompozycjami o zneutralizowanej hierarchii modalnej (wymagajacymi
zastosowania kategorii ,,Teiltonarten™) sa — zdaniem Dahlhausa — madrygaty V ksiggi, m.in. madrygat
O Mirtillo, Mirtillo anima mia (1605), krytykowany przez Giovanniego Artusiego; w kompozycjach cyklu
Sestina. Incenerite spoglie z VI ksiegi (1614) zasada rownorzedno$ci ,tonacji czastkowych” traci
stopniowo znaczenie, wylaniaja si¢ powigzania funkcyjne, dziatajace w obrebie poszczegélnych tonacji,
krystalizuje si¢ zhierarchizowany porzadek tonalno-harmoniczny, zwigzany tez z rownomiernym rytmem

zmian harmonicznych, narzucajgcym hypotaktyczne upostaciowanie formalne utworu. Wyrazne
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uwypuklenie tonacji centralnych zaobserwowac wreszcie mozna w madrygatach z VII ksiegi (Tornate,
o cari baci, Ecco vicine, o bella Tigre, Perche fuggi i in., 1619), w ktorych dodatkowo tonacje dorycka
i miksolidyjska przeksztatcajg si¢ w tonacj¢ molowa i durowa, a z hierarchicznym porzadkiem formalnym
laczy sie tendencja do tworzenia formy zamknigtej i autonomicznej oraz kompozycji spojnej

motywicznie'.

Przemiany w sferze wspotbrzmieniowosci (harmoniki), przedstawione przez Dahlhausa jako istotny
element procesu krystalizacji tonalno$ci harmonicznej, ulegaja wigc wyraznemu nasileniu w madrygatach
Monteverdiego ,,0k. 1600 r.”, co pozwala rzeczywiscie w jego muzyce wskaza¢ na zasadniczy przetom
stylistyczny, cho¢ ,,dojrzewajacy” stopniowo. Generalnie natomiast Dahlhausowska interpretacja fenomenu
powstawania tonalno$ci harmonicznej stanowi wszechstronne, twoércze i krytyczne nawigzanie do tradycji
muzykologii, zwlaszcza niemieckiej, z charakterystycznym dlan watkiem przemian (rozwoju) samego
jezyka dzwickowego, badanego z perspektywy techniki kompozytorskiej w sposob dos¢ odizolowany
od kulturowego kontekstu, cho¢ z uwzglednieniem pogladoéw teoretycznych epoki. Jednoczesnie ujecie
Dahlhausa w swej wieloplaszczyznowosci 1 taczeniu réznych perspektyw badawczych oddziatato
niezwykle inspirujaco na historyczne poznanie muzyki drugiej potowy XV i pierwszej potowy XVII w.;
zainicjowalo poglebiong refleksje¢ nad przeobrazeniami techniki dzwigkowej w dwczesnej tworczosci
muzycznej — refleksje, w ktorej akcentowanie zlozonosci zjawisk tonalnych skojarzone zostalo
z interpretacja ekspresyjnej (alegorycznej) roli jezyka dzwigkowego (przede wszystkim w dzielach nurtu

seconda practica)".

7 Por.: Zofia Dobrzanska-Fabianska: Problemy tonalne dziet Claudia Monteverdiego w historiografii muzycznej
11, op. cit., s. 26-29.

'8 Por. prace Susan Kaye McClary (The Transition from Modal to Tonal Organization in the Works of Monteveri,
dysertacja doktorska, Harvard University 1976), a zwlaszcza Erica T. Chafe (Monteverdi’s Tonal Language.
Nowy Jork 1992), poswiccone jezykowi dzwigkowemu dziet Monteverdiego i jego przeobrazeniom, w ktorych
przywotana zostata kategoria ,,tonacji czastkowych”, a w drugiej z nich podjety zostat watek alegoryczne;j
funkcji uksztaltowan tonalnych. Por. tez: Murray C. Brandshaw: Text and Tonality in Early Sacred Monody. MD
1993.



