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Jedna z bardzo waznych form $wieckiej muzyki wokalnej wloskiego rene-
sansu byt madrygat (madrigale). Ten nowy wowczas gatunek rozwijat si¢ przede
wszystkim w drugiej potowie XVI wieku. Ewoluowat z wezesniejszych form wo-
kalnych, takich jak frottola i chanson. Kluczowy, w jego przypadku, byt wyboér
tekstow poetyckich wykorzystanych przez tworcow do komponowanych piesni.
Musiaty one odznacza¢ si¢ wysokim poziomem artystycznym. Kompozytorzy
siggali do tekstow poetow XVI-wiecznych badz tworcow epok wezesniejszych.
W niektorych przypadkach autorami ich byli sami kompozytorzy madrygatow.
Wspolnym mianownikiem wszystkich tych wierszy byta typowo klasyczna forma
poetycka, ktérej najbardziej cenionym autorem byt Petrarka. Muzycznie madry-
gal byl synteza poinocnoeuropejskiej techniki kontrapunktycznej i wloskiej linii
melodyczne;.

Celem wszystkich kompozytoréw tworzacych madrygaly bylo zachowanie
Scistego zwiazku pomigdzy tekstem a muzyka. W tym celu uzywali oni licznych
elementow kompozycyjnych, takich jak: imitacje (imitazioni), pasaze omoryt-
miczne (passagi omoritmici) czy dysonanse (dissonanze) i odnowienia (rinno-
varsi). Temat muzyczny (tema musicale) mogt ulega¢ zmianie nawet w kazdej
linii tekstu.

W wyborze tekstu kompozytor prébowat unaoczni¢ i wyodrebnic — positkujac
si¢ wyimaginowanymi obrazami — pojedyncze stowa oraz za pomoca réznych
symboli ukaza¢ koncepcje o wyzszym stopniu abstrakcji. Przyktadowo, stowo
fala (onda) w madrygale przyjmowato form¢ dwodch nastgpujacych po sobie,
sasiadujacych ze soba nut, jednej stojacej wyzej na pigciolinii niz druga. Niebo
(cielo) czgsto przedstawiane bylto poprzez interwaty postgpujace ku gorze skali,
podczas gdy smier¢ (morte) jako dzwigki sukcesywnie opadajace.

Kompozytorzy madrygalow w swoich czasach z reguty byli rowniez auto-
rami muzyki sakralnej. Nalezy zauwazy¢, ze kiedy opatrywali oni muzyka wier-
sze napisane w jezyku wtoskim, zaostrzali interpretacje¢ znaczeniowa stow w nich
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zawartych. Byt to eksperyment polegajacy na wprowadzaniu nowych rozwiazan
w zakresie harmonii muzycznej. Jednak przy komponowaniu mszy (messa) czy
motetu (mottetto) po tacinie skrupulatnie przestrzegali zasad i regut odnoszacych
si¢ do obowiazujacej tradycji muzycznej. Wraz z narodzinami madrygatu, mu-
zyka $wiecka zyskata istotne znaczenie rowniez w obszarze ludzkiej duchowosci,
co dotychczas byto zarezerwowane tylko dla muzyki sakralnej. W tamtych czasach
dawat si¢ zauwazy¢ kontrast pomiedzy muzyka sakralng i $wiecka. Naturalnie po-
ziom kultury zwiazanej ze sfera sakralna byl wowczas znacznie wyzszy niz ten re-
prezentujacy proweniencje Swiecka. Madrygat, dzigki swojej doskonatej jakosci
i ekspresji, sprawil, ze kontrast ten ulegt zmniejszeniu. Mozemy stwierdzi¢, ze
muzyka swiecka byla tym obszarem, na ktorym prezentowano nowe rozwigzania
muzyczne, sukcesywnie i oczywiscie zawsze z wielkim umiarem wprowadzane
nastgpnie do muzyki sakralne;.

Najwazniejszymi miastami, w ktorych powstawaly madrygaly, byly: Mantua,
Rzym i Wenecja. Tam wtasnie rezydowaly najstynniejsze rody i dwory arysto-
kratyczne doby renesansu. Poszukiwania $cistego zwiazku pomigdzy muzyka
a stowem taczyly si¢ z emocjami charakterystycznymi dla indywidualnych uczu¢
stuchacza, takich jak bol, mito§¢ czy pragnienie. RoGwnoczesnie, zawsze doceniano
poziom artystyczny muzykow wykonujacych dany madrygat oraz ich zdolnosci
do improwizacji, zwlaszcza w umiej¢tnym stosowaniu ozdobnikow (ornamenti)
1 upiekszen (abbellimenti).

Claudio Monteverdi (1567-1643) stat si¢ stynny w catej Europie dzigki
opublikowaniu w 1587 roku Pierwszej ksiegi o Madrygatach na pie¢ glosow
(Primo libro di Madrigali a cinque voci). Jego nowa idea byla skonkretyzowa-
na i polegala na stworzeniu jezyka muzycznego, ktory bylby bardzo wyrazisty
i wptywat na rozbudzenie silnych emocji u odbiorcy, poprzez perfekcyjne potacze-
nie stowa i melodii za pomocg harmonii.

Monteverdi byt do$¢ mocno atakowany przez Giovaniego Marig Artusiego,
ktory wskazywat na ,,niedoskonatosci nowej muzyki i rezygnacje z klasycznych
regul tejze”. Czgstotliwo$¢ kombinacji harmonicznych nieprzewidzianych przez
reguly gramatyczne, bedace w tamtym czasie w uzyciu, stanowita przedmiot skarg
i wywotywata narastanie kontrowersji w dyskusji publicznej nad madrygatami
Monteverdiego. Kontrowersje te polegaly na konfrontowaniu racji wynikajacych
z regul teoretycznych zrodzonych zaréwno w drodze praktyki, jak i badan. Tak
bylo we wstepie do Pigtej ksiegi o Madrygatach na pie¢ gtosow (Quinto libro
di Madrigali a cinque voci (1605), w ktdrej Monteverdi odpowiedziat na tg kry-
tyke, oglaszajac jednoczesnie nowa wizjg estetyczna, tzw. secunda pratica, wspie-
rajaca teze, ze ,,muzyka musi by¢ stuga stowa” (,,musica deve essere serva della
parola”™).

W tym momencie zaczynamy zglebia¢ kwestig, ktora jest szczegdlnie bliska
memu sercu. Madrygat jako forma polifoniczna, po okresie wielkiego rozprzest-
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rzenienia si¢ w drugiej potowie X VI i na poczatku XVII wieku, zniknat catkowi-
cie wraz z rozwojem melodramatu bedacego juz forma monodii. We Wtoszech,
w szczegblnosci wraz z ogromnym sukcesem opery (Bellini, Donizetti, Verdi)
na poczatku XIX wieku, nie bylo powszechnej zgody na komponowanie i wyko-
nywanie madrygalow. W drugiej potowie XX wieku pojawit si¢ nowy kierunek
w muzyce polegajacy na odkrywaniu muzyki dawnej przez niektérych muzyko-
logéw, odnajdujacych w archiwach i bibliotekach dzieta renesansu.

Poza niewatpliwa waga publikowania tych utworow we wspoétczesnych wy-
daniach, brakuje dzis$ specjalistycznej wiedzy wsrod uczonych, zaréwno od strony
sposobow zapisu, jak i wykonania tych dziet. Przyjeto sig, ze partytury muzyki re-
nesansowej sa wydawane i wykonywane wedtug tych samych kryteriow, ktore
obowiazywaty w XIX i XX wieku.

W 1971 roku Achille Schinelli z pewnoscia zainspirowat prawidlowe zasady
wykonywania madrygatow, publikujac pracg pt. Seria sakralnych i swieckich kom-
pozycji polifonicznych (Collana di composizioni polifoniche vocali sacre e pro-
fane). Wybral on najlepsze fragmenty muzyki renesansowej i przepisat je na nowo,
przy uzyciu wspolczesnej notacji muzyczne;j.

Madrygaty, co do ktorych w pelni wyjasnilismy $ciste zwiazki migdzy mu-
zyka a stowem, w renesansie byly zapisane bez podziatu na takty. Nie byto tez
czeg$ci pisemnej przeznaczonej oddzielnie dla kazdego wykonawcy, ktory musiat
je odczytywaé, nie widzac tych przeznaczonych dla innych muzykow.

Wspotczesny zapis, przyjety rowniez przez Schinelliego, charakteryzuje si¢
tym, ze zamiast taktow wyznaczonych kreskami taktowymi poszczegdlne frag-
menty sa potaczone w ramach jednej partytury zawierajqcej wszystkie glosy.
Zmiany te oczywiscie sq do przyjecia, ale glebsza analiza wspotczesnych publi-
kacji pokazuje nam co$ niezwyktego i jednocze$nie wadliwego, a mianowicie
wprowadzenie wielu znakow i wartosci rytmicznych.

W XVI-wiecznych partyturach nie okreslano dynamiki, ktdra zalezata od kon-
kretnego wykonawcy utworu, natomiast we wspotczesnych edycjach daja sig
zauwazy¢ czgste oznaczenia: ,,p” (piano), ,,f” (forte), cresc. (crescendo), dim. (di-
minuendo), string. (stringendo), rall. (rallentando), ktore nie sa juz Scisle zwiazane
z wymowa 1 znaczeniem stow, lecz dotyczg fraz muzycznych. Czasami mozna
w nich znalez¢ elementy $wiadczace o ostrym konflikcie z zasadami muzyki,
0 czym juz wczesniej wspomniano w tym artykule.

Trzeba uznaé zastugi Schinelliego i innych muzykologéw w obszarze od-
krycia muzycznych skarbow wloskiego renesansu, ale jesli chodzi o metody za-
pisu i wykonanie, to wprowadzone sa juz tu catkowicie nowe kryteria. W celu
wlasciwej interpretacji muzyki renesansu, wspotczesni wykonawcy musza posia-
da¢ specyficzne kompetencje i zna¢ ,,praktyke wykonawcza”, ktora okresla tryby
wykonania danego utworu zgodnie z instrukcjami pisemnymi. Tryby te zmieniaja
rowniez relacje konwencji dotyczacych nowych interpretacji utworéw przez
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wykonujacych je konkretnych muzykow-interpretatorow oraz przychodzace wraz
z uplywem czasu nowe idee estetyczne.

Pierwsza wymagana od wykonawcow madrygatow umiejetnosé dotyczy zna-
Jjomosci jezyka.

Jesli nie w pelni rozumie si¢ znaczenie kazdego stowa madrygatu, jego tresé
muzyczna nie moze by¢ interpretowana w sposob prawidtowy. Te kompetencje nie
ograniczaja si¢ tylko do jednego, semantycznego aspektu, ale musza by¢ rozu-
miane szeroko, rowniez jako metryka, na podstawie ktorej prawidlowe wykonanie
wymaga rdwniez wsparcia zwigzanego z akcentami tonicznymi stow. W kompo-
zycjach muzycznych akcenty sa bardzo wazne. Bez nich kompozycje staja si¢
arytmiczne i monotonne. W kazdym takcie obecna jest alternacja silnych i stabych
akcentow muzycznych. Akcenty silne przypadaja na pierwsze czgsci w kazdym
takcie 1 na pierwsza cz¢$¢ pola wszystkich temp, a pozostate zaliczaja si¢ do ak-
centow stabych. Rowniez niektore stowa maja akcent silny, natomiast inne staby.
Kompozytorzy musieli umieszcza¢ sylabg akcentowana w towarzystwie akcentu
rytmicznego danego stowa. Pod tym wzglgdem notacje we wspotczesnych par-
tyturach madrygatow blednie wiqczajq, co czgsto mozemy zauwazy¢, akcenty
wyrazowe konkretnych stéw na tle stabych czgsci danego taktu. Niestety, liczne
nieprawidlowe wykonania renesansowego repertuaru zwiagzane sa wlasnie z tym
rodzajem nickompetencji.

Podziat na takty rozdzielane kreskami taktowymi wprowadzit we Wtoszech
Adriano Banchieri w 1595 roku (Koncerty koscielne). Do tego czasu akcent i rytm
wypowiedzi byly zwiazane wytacznie z akcentem wyrazowym poszczegdlnych
stow. Wraz z zastosowaniem wspotczesnego zapisu nutowego do repertuaru XVI-
-wiecznego, akcent stat si¢ bardziej zwiazany z czgScia mocna danego taktu, co
stworzyto furtke do popetniania bledéw w interpretacji, dlatego nie zawsze udaje
si¢ dopasowa¢ glowny akcent stowa do akcentu mocnej czesci taktu. Stad ko-
nieczno$¢ interpretacji w zgodzie z renesansowq praktykq wykonawczq, ktora po-
zwala na wykonanie utworu z nalezyta ekspresja, nawet wtedy gdy nie jest ona
bezposrednio wskazana w partyturze.

Kolejny sposob wykonania madrygatu, ktéry ma duze znaczenie, zwiazany
jest z liczba jego wykonawcoéw. W oryginale madrygal byt wykonywany jako
»parti reali”. Chodzi o to, ze kazda czg$¢ byta §piewana tylko przez jednego mu-
zyka, ktory w trakcie wykonania musiat $ledzi¢, krok po kroku, rozwoj, dynamike
i ducha poszczegdlnych wersow madrygatu. W latach siedemdziesiatych i na po-
czatku lat osiemdziesiatych XX wieku liczne byly wykonania madrygatow przez
chory, sktadajace si¢ z 25, a nawet 30 chorzystow, co rzeczywiscie zaktdcato row-
nowage dzwigku rozumianego jako gotowos$¢ wyrazenia okreslonej ekspresji
utworu. Niektore z tych wykonan zostaty uwiecznione na plytach gramofono-
wych. Nalezy uzna¢, ze jedynie dla celow dydaktycznych dopuszczalne jest wy-
konywanie madrygatéw przez wicksza liczbg gloséw.
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Innym waznym aspektem zwiazanym z madrygalem jest tempo wykonania
konkretnych jego fragmentow. Powiazane jest to z XVI-wiecznym terminem
tactus, tzn. ujednoliceniem miary tempa, ktorg wskazuje dyrygent. Dhugosc¢ trwa-
nia tactusa wynosita tyle co rytm ludzkiego serca, czyli od 72 do 78 uderzen
na minute, co stanowito dtugo$¢ jednej figury muzyczne;j.

Niestety, to kryterium zaczgto stosowaé niekonsekwentnie, przez co muzyka
renesansowa stata si¢ cigzka i nudna, co nalezy uzna¢ za wielki blad. Zdarza sie,
ze bledy te sa powtarzane przy kolejnych wykonaniach. Aby méc dokona¢ gleb-
szej interpretacji utworu, nalezy wzia¢ pod uwage niezbedne nagle zmiany tempa
W powiazaniu z tekstem.

Oczywiscie, kiedy poszczegdlne wersy zawieraja stowo uciec (fuggire), krot-
kie wartosci zapisane przez kompozytora bedziemy musieli taczy¢ z wykonaniem
rozwijajacym sig raczej plynnie, ktore bedzie kontrastowac z cichym przej$ciem
od punktu wyj$ciowego do konca danego fragmentu. Ta nagla zmiana tempa nie
jest przeciez wskazana ponad pigciolinia, tak jak to si¢ robi dzisiaj, lecz wiaze si¢
tylko z kompetencja konkretnego interpretatora.

Niektorzy kopisci starali sig¢ zastosowac swoje kwalifikacje zawodowe,
a takze wiedz¢ w zakresie praktyki wykonywania utworow, jednak wyniki ich
pracy byty raczej skierowane na wprowadzenie oznaczen dynamiki, tempa i in-
nych wartosci muzycznych, co z kolei skutkowato nienaturalnym wykonywaniem
madrygaldw, a to z powodu zwiazku migdzy tekstem i melodia. Zalezato to oczy-
wiscie od spelnienia powyzszych przestanek.

Innym aspektem, ktorym jeste§my zainteresowani, jest omawiany juz czg¢s-
ciowo zwiazek stow z wokalnymi aspektami muzyki. W XVI wieku muzyke wy-
konywano w palacach, czgsciej w praktyce a cappella anizeli z towarzyszeniem
instrumentow, lub tez w ostatecznosci przy akompaniamencie jednego lub dwodch
instrumentéw muzycznych.

Celem wykonawstwa wokalnego byto wyrazenie ekspresji i rOwnowagi we-
wnetrznej utworu. Niektorzy wykonawcy podchodza dzis do madrygatu wlasnie
od strony charakterystyki wokalnej i jako rezultat tego interpretuja stowo, ktore
powinno by¢ najwazniejszym elementem dzieta — stad jest to wtasnie najistot-
niejszy aspekt wykonawczy, ktory musi by¢ brany pod uwagg.

W wiekach XVIII i XIX, wraz z rozwojem opery i dramatu, nastapita ewolu-
cja glosow w kierunku ich wzmocnienia, co tez miato potozy¢ nacisk na ekspresje,
czyli wyrazisto$¢, rozumiana jako cel wykonawstwa utworu. W muzyce lirycznej,
réwnolegle z rozwojem orkiestry, w sktad ktorej zaliczono wiele instrumentow
detych, réwniez gltosy musialy zaczaé konkurowac z wielkimi zespotami muzycz-
nymi.

Wrynika z powyzszego, ze obraliSmy cel polegajacy na poszukiwaniu takiego
sposobu wykonania madrygatu, ktory byltby najblizszy praktyce drugiej potowy
XVI wieku. Stad wniosek, iz musimy wréci¢ do realiow tamtej epoki.
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Najwigksza trudno$cia w ramach zagadnienia prawidlowego wykonania mad-
rygalu jest fakt transformacji, jaka przeszty glosy w przeciagu ostatnich czterech
wiekow. Jesli chodzi o instrumenty z tamtych lat, to w tej kwestii nie ma wigk-
szego problemu, poniewaz dostepne sa oryginalne skrzypce i lutnie sprzed czterystu
lat, tak samo jak bogata renesansowa ikonografia. Oczywiscie nie dysponujemy
nagraniami $piewu z XVI wieku. Aby zrekonstruowac tembr glosu i ,,smak’ tam-
tej epoki, mozemy polegac jedynie na technice $piewu i na tym, co znajduje si¢
w przypisach i wyjasnieniach dotyczacych praktyki wykonawczej tamtej muzyki.

Wazny wktad w badania nad madrygatem wniosta mata broszura pod tytutem
Monteverdi maestro di canto autorstwa Rachele Maragliano Mori. W szczegdl-
nos$ci definicja sformutowana przez Maragliano wydaje si¢ bardzo trafna, gdyz
charakteryzuje podstawowe wnioski dotyczace gltosow, ktorymi dysponuja $pie-
wacy. Definiuje ona naturalne srodowisko (impostazione naturale) jako sposob
$piewania, ktory wedlug Monteverdiego najbardziej nadawat si¢ do wykonywa-
nia jego utworéw. Ten nowoczesny sposob patrzenia na kwesti¢ wykonywania
muzyki, charakterystyczny przeciez dla naszych czasoéw, wydaje si¢ przeciwny
pogladowi, ze dzisiaj glosy wykonuja muzyke liryczna tak samo jak kilka wiekow
temu. Celem zasadniczym wspotczesnych zespotéw muzycznych jest otrzymanie
jak najwickszej objetosci dzwigku i dlatego jakos$¢ glosu zeszta aktualnie na dal-
szy plan. Monteverdi wychodzit z zatozenia (przeciwnie do dzisiejszych tenden-
cji), ze nalezy komponowac partie $piewane pod konkretne, indywidualne
mozliwosci danego wykonawcy. Dla niego $piewanie tzw. potgznym glosem nie
byto idealem. Z pewnoscia doceniat gtosy migkkie i delikatne, a takze elastyczne,
wspierane ponadto wielka inteligencja interpretatora. Ideatem bylo jego muzyczne
wyrafinowanie, rozumiane jako doskonatos¢.

Oczywiste jest, ze komponowanie linii melodycznej uwzgledniajacej mozli-
wosci wokalne konkretnego wykonawcy byloby limitowane mozliwosciami sa-
mego kompozytora, ale to z kolei zostaloby szeroko zrekompensowane przez
wysoki poziom wykonania, poniewaz $piewak mogltby wowczas poruszaé si¢
w obszarze bardziej dogodnym dla niego, co z kolei podkreslitoby jego najlepsze
cechy jako muzyka.

Jesli chodzi o mozliwosci gtosow, to nalezy powiedzie¢, ze delikatno$¢ byta
zarezerwowana dla muzyki $wieckiej, ktora wykonywano przede wszystkim
w nieduzych pomieszczeniach. Jednak jej interpretatorzy, wykonujac motety
i msze w wielkich bazylikach, w ktorych nalezato sprawié, aby stuchacz doznat
wrazenia wigkszej gltebokosci dzwigku, przestrzennosci, preferowali wykonania
wieloglosowe. Poprzez niektore frazy, niejako wyciagnigte z korespondencji pry-
watnej czy tez adnotacje do muzyki mozemy zrozumie¢, ze Monteverdi miat
pewne doswiadczenie odnosnie do fizjologii glosu i wyraznej koncepcji glosu,
pelnego dzwigku i bogactwa mozliwosci emisyjnych, co nazywano ,,przejsciem
glosu z ciala do przestrzeni”. Ta aluzja jasno i precyzyjnie eksplikuje pozycje
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fizjologiczna aparatu glosowego, ktéry dazy do zjednoczenia klatki piersiowej,
gardla i glowy w celu dodania dzwigkowi roznorodnych barw i sprawienia, aby
ten stat si¢ zdolny do ,,poruszania si¢”, innymi stlowy, do wyjscia na zewnatrz.
Monteverdi nie lubit gtoséw stabych, lecz petne, ale nigdy nie przesilone.

Wspotczesnie charakterystyczne dla szkot Spiewu jest to, ze punkt cigzkosci
przeszedt ze stowa na melodig, co jawnie wptyng¢to na fakt, ze dzi$ §piewakow
ksztalci sig przede wszystkim w kierunku rozwoju sity dzwigku. W madrygale
tendencja jest odmienna. Chodzi o to, aby zachowa¢ odpowiednia dykcje i wy-
raznie wymawiac¢ stowa. Rowniez tembr glosu rdzni si¢ dzi$ od tego, ktory byt
stosowany w epoce Monteverdiego. Po pierwsze, barwa glosu wspdtczesnego
$piewaka jest bardziej jednolita i ciemniejsza niz ta, ktéra dysponowali wyko-
nawcy madrygatow za czasow Monteverdiego, co wywotywato efekt wyraznej
granicy pomigdzy poszczegdlnymi glosami w polifonii. Oznacza to, ze konkretne
glosy byly rozpoznawalne, a nie tak jak teraz — stopione ze soba.

Nalezy jeszcze poczyni¢ uwage na temat dwoch sposobow emisji gtosu. Cho-
dzi tu o glos stabilny i glos wibrujqcy. Za pomoca tych metod wyrazania dzwigku
zamierza si¢ utrzymac kontrolg wokalna w sposob, ktory przy wykonywaniu da-
nego utworu jest potrzebny w celu uzyskania odpowiedniego efektu dwoch typow
glosow, na co sklada si¢ rowniez umiejgtnos$¢ ptynnego przechodzenia z jednego
do drugiego. Wspotczesna praktyka implikuje uzycie tylko gltosu wibrujacego,
traktujac gtos stabilny jako afekt techniczny przeznaczony do poprawienia.

Wyobrazmy sobie teraz wykonanie madrygatu ze wszystkimi cechami cha-
rakterystycznymi dla wspotczesnej muzyki, takimi jak: moc, wibrujacy gtos, jed-
norodnos$¢ barwy zmierzajaca do jej zaciemnienia. Wynikiem takiej kombinacji
bedzie monotonna interpretacja, bez wyrazu, niezwiazana z tekstem oraz z dyna-
micznymi impulsami tresci, a jedynie korespondujaca z zaostrzeniem melodii
i rytmu. Problem lezy w odpowiedniej technice wokalnej dotyczacej wyboru
dzwigku, ktory chcemy zaspiewac. Jest to zwiazane ze zbyt niska intonacja dia-
pazonu w naszych czasach w porownaniu do epoki renesansu. Najwazniejsze jest,
aby wszystkie gltosy prawidlowo wyspiewywaly swoj tekst, tak aby uzyskac do-
skonaty wydzwigk naszego repertuaru.

Doswiadczenie w wykonywaniu z roznymi grupami wokalnymi muzyki re-
nesansowej, a w szczegolnosci madrygatow autorstwa Claudio Monteverdiego,
sugerowatoby, ze niektore kryteria odnoszace si¢ do tego repertuaru wydaja mi si¢
przydatne w celu osiagnigcia wlasciwego rezultatu i jakosci uwzgledniajacej naj-
wazniejsze aspekty filologiczne i jezykowe.

Sa to:

— wybor utwordéw na podstawie mozliwos$ci i charakterystyki wokalnej zespotu,
ktory ma wykona¢ dany fragment;

— przed koncertem uwazna analiza tekstu i zrozumienie jego sensu oraz recy-
tacja w taki sposob, jakby to byta sama poezja;
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— doktadne przestudiowanie zmian melodii poszczegdlnych czgsci, fraza po
frazie, z ich wyktadnia i interpretacja;

— ekspresja tekstu blizsza recytacji;

— przeanalizowanie tekstu przeznaczonego dla poszczegdlnych, rdéznych
gtosow; dokonanie wyboru tonalnego;

— prezentacja madrygatow podczas koncertu dopiero wtedy, gdy ma si¢ pew-
nos¢, ze kazdy wykonawca zna doskonale swoja partie;

— taka zmiana kazdej z fraz, aby ta odré6zniata si¢ od poprzednie;j;

— uzmyslowienie wszystkim chérzystom potaczen pomigdzy glosami w taki
sposob, jaki bedzie obowiazywat podczas wykonania podczas koncertu, zna-
lezienie idealnych spdjnosci w wyraznych skokach i momentach omoryt-
micznych;

— badanie sposobu, w jaki $piewa cata grupa (z pigciu gtosow mozna uformo-
wac wyjatkowy, niepowtarzalny zespot).

Tres¢ tego artykutu nie wskazuje jednoznacznie, w jaki sposob wykonywac
madrygaly, stanowi on jednak przede wszystkim owoc badan i do§wiadczen, ktore
w wielu przypadkach byly proba zaproponowania intrygujacych wystepow
z udzialem zaréwno $piewakow, jak i publicznosci. Badania nad tymi zagadnie-
niami maja charakter w wigkszos$ci podmiotowy, ale zyczytbym sobie, zeby byty
one skierowane na ten szlachetny i wazny gatunek §wieckiej muzyki wokalnej,
jakim jest madrygal, oraz aby nie omingty innych, jak motet czy canzonetta.

(thumaczenie: Michat Szreffel)
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Executive aspects of Claudio Monteverdi’s Madrigals

The article under a title L esecuzione dei Madrigali di Claudio Monteverdi shows
the development of the Madrigals of authorship of Monteverdi. The most important fea-
ture of this article is presentation of implementation of Madrigals. Moreover, the article
describes in detail their internal structure. The article includes also a description defects
in implementation of madrigals. There is also a detailed description of parting words for
the conductors of choirs, carrying out madrigals.
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