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Claudio Monteverdi Annibale Iberti mantovai hercegi tanácsosnak írta 1607. júli-
us 28- án az alábbi sorokat ideiglenes cremonai visszavonultságából.

Íme a zene, melyet írtam, kegyeskedjék Nagyságod – még mielôtt Ôfensége meghallgat-
ná – don Bassano úr kezéhez eljuttatni, hogy a többi énekes urakkal együtt módja legyen
elpróbálni, és biztonságra tehessen szert a dallam ismeretében, mert igen nehéz dolog az
énekeseknek olyan szólamot elôadni, melyet még nem gyakoroltak, és nagy kárára válik
magának a zenemûnek is, mivel elsô elénekléskor még nem fogják fel teljes egészében.
A másik szonettet hamarosan küldöm Nagyságodnak megzenésítve[,] mivel elmémben
már világosan körvonalazódott a váza […]1

Habár nehéz biztosan azonosítani az említett két szonettet, éppen az, hogy a
szerzô együtt emlegeti ôket, valamint az elsô mû nyilvánvaló a cappella jellege mi-
att valószínûsíthetô, hogy a két legkorábbi Petrarca- megzenésítésrôl, a 310., illet-
ve 276. szonetten alapuló, „Zefiro torna e ’l bel tempo rimena”, illetve az „Ohimè,
il bel viso” kezdetû darabokról van szó.2 Éppen 1607- ben lát napvilágot a Chiab-
rera- versekre komponált Scherzi musicali. Az addig utolsó, V. madrigálkönyv 1605-
ben jelent meg. A következô madrigálkönyvre, a hatodikra, melyben a két Petrarca-
szonettet találjuk, még éveket kell várni.3 Már Monteverdi velencei szolgálata ide-
jén,1614- ben publikálják, de összeállításakor szerzôje bizonyára az utolsó mantovai

* E tanulmány eredetileg elôadásként hangzott el a Magyar Zenetudományi és Zenekritikai Társaság és
a Liszt Ferenc Zenemûvészeti Egyetem Tallián Tibor 60. születésnapja tiszteletére, 2006. október 14–
15- én a Zenetudományi Intézetben rendezett konferenciáján. A szerzô az MTA BTK Zenetudományi
Intézet kutatója.

1 Claudio Monteverdi: Levelek. Elméleti írások. Ford. és jegyzetekkel ellátta Lax Éva. Budapest: Kávé Ki-
adó, 1998, 27.

2 Denis Stevens feltételezése, ld. Monteverdi: i. m., 27., 2. jegyzet. Hasonlóképp vélekedik Gary Tomlin-
son: Monteverdi and the End of the Renaissance. Oxford: Clarendon Press, 1987, 157. Bár más korábbi ku-
tató (Nino Pirrotta) személyes vonatkozásokat keresett a szonett kiválasztásában, Tomlinson megren-
delôi választást lát a megzenésítésében.

3 Monteverdi mûvei hozzáférhetôk az 1926 és 1942 között az Universal Editionnál megjelent, Gian
Francesco Malipiero által gondozott régi összkiadásban. A továbbiakban mindig az új kritikai összki-
adásra utalok, mely bevezetést, kritikai jegyzeteket, a feldolgozott költôi szövegek jegyzetelt közlését,
a szólamkiadványok fakszimiléjét, valamint új közreadást tartalmaz. A VI. madrigálkötet új kiadása:
Claudio Monteverdi: Madrigali a 5 voci. Libro Sesto. Edizione critica di Antonio Delfino. Cremona: Fon-
dazione Claudio Monteverdi, 1991.



évek termésébôl válogatott. (A VI. madrigálkötet tartalomjegyzékét lásd a 374. ol-
dalon.4) Bár ez a kötet is tartalmaz új típusú concertato madrigált, benne még dön-
tô szerep jut a régi ötszólamú típusnak, amint a címe is mutatja: […] madrigali a
cinque voci, con uno dialogo a sette, con il suo basso continuo per poterli concertare nel cla-
vacembano, et altri stromenti. A döntô mûfaji változást a már címével („Concerto”)
ezt hirdetô, öt évvel késôbbi VII. madrigálkötet jelenti majd.

A „Zefiro torna” Monteverdi kisszámú Petrarca- feldolgozásai közül az egyik
legkorábbi lehet:

A költôi mûfaj – legalábbis nevében – mint az egykorú költészet annyi mûfaja,
zenei asszociációkat hordoz: a latin sonusból ered a legkorábbi provanszál alak, a
sonet.5 Eredetét az irodalomtörténet a 13. század elejei Szicíliába helyezi, s bár
vagy évszázados történettel rendelkezett, mire a toszkánai olasz nyelvhez eljutott,
14. századi formája és mindenekelôtt Petrarca Canzonieréje tette az európai iroda-
lom meghatározó jelentôségû versformájává. A retorikai antitézis, oppozíció vagy
kontraszt gyakori jellemzôje a szonett mûfajnak. Igen gyakran a szonettet beveze-
tô két négysoros strófa, a két úgynevezett „kvartett” (quartina) között jelenik meg
az ellentét, melyet azután a záró háromsoros strófapár, a két „tercett” (vagy terzi-
na) egyensúlyoz ki, mintegy szintézist alkotva a megelôzô tézis- antitézis kettôs-
höz. Ha nem is ilyen strukturális viszonyban, de meghatározó jelentôséget kap az
antitézises szerkesztés Petrarca „Zefiro torná”- jában is (2. táblázat).6 A vers egy
döntô fordulatra épül, mely nem véletlenül emlékeztet több elemzôt is az Orfeo II.
felvonásának tragikus messaggiera- jelenetére.7 Csakhogy a drámainak nevezhetô el-
lentét nem a két négysoros, hanem a vers elsô és második fele között van. A fordu-
latot az elsô tercina kezdete adja.

LV. évfolyam, 4. szám, 2017. november M a g y a r  Z e n e394

4 Vö. K. Gary Adams – Dyke Kiel: Claudio Monteverdi: A Guide to Research. New York – London: Garland
Publishing, inc., 1989, 12–13.

5 Jelentését a szótár ’dallam’- ként, ’nóta’- ként adja meg, lásd Világirodalmi Lexikon, s. v. „Szonett”.
6 A Monteverdi- kompozícióban felhasznált Petrarca- szöveg kritikai jegyzetekkel kísért közreadását lásd

az új Monteverdi- összkiadásban, Madrigali a 5 voci. Libro Sesto, 69.
7 Ld. pl. Pándi Marianne kismonográfiájában is: Monteverdi. Budapest: Gondolat, 1961 (Kis zenei könyv-

tár), 109.

1. táblázat. Monteverdi Petrarca- szövegmegzenésítései



Az antitézis, melyben az „ellentét ellentéte”, a párhuzam is természetszerûleg
fontos szerepet kell, hogy játsszék, hisz nélküle nem juthatna érvényre a kont-
raszthatás, a költeményben egy másik gyakori stilisztikai eszközzel kombinálva je-
lenik meg. A természet, a környezet leírása elôzi meg a költôi „én”, a szubjektum
lelkiállapotának jellemzését. A kettô között könnyen létrejöhet metaforikus vagy
hasonlati kapcsolat. Az antitézissel kombinálva a viszony természetesen ellenke-
zôjére fordul, s a drámai fordulópontot egy ellentétes kötôszó, a „de” vezeti be
(„Ma…”).
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2. táblázat. „Zefiro torna”. Petrarca és Rinuccini költeményének összehasonlítása

(Sárközi György ford.) (Vikárius László ford.)



Monteverdi a már említett VII. és a híres, „harcos és szerelmes” madrigálok-
ból álló VIII. madrigálkötet között, 1632- ben egy könnyedebb mûfajú kompozíci-
ókat tartalmazó, újabb Scherzi musicali címû kötetet adott ki.8 A kötet teljes címe –
Scherzi musicali cioè arie & madrigali in stil recitativo, con una ciaccona a 1 & 2 voci […]
– mind a „modern” recitar cantando stílusra, mind a ciaccona jelenlétére felhívja a fi-
gyelmet.9 E ciaccona pedig nem más, mint Monteverdi másik „Zefiro torna”- meg-
zenésítése.10 A kompozícióban feldolgozott, ugyancsak szonett mûfajú vers azo-
nos kezdôszavaival, ugyanakkor eltérô folytatásával a Petrarca- követôk költôi vilá-
gának tanulságosan jellemzô példája (lásd ismét a 2. táblázatot).11 A vers költôje,
Ottavio Rinuccini, többek között a nagyrészt elveszett L’Arianna, valamint a Ballo
delle ingrate szövegének írója (3. táblázat). Az elsô Dafne- és Euridice- opera – Gio-
vanni Bardi köréhez tartozó – költôjének szövegeit Monteverdi általában a mo-
dern szólóének stílusában zenésítette meg, még ha a híres Arianna panaszából pél-
dául külön megrendelésre egy hagyományos ötszólamú madrigálfeldolgozást is
készített, mely éppen a Petrarca- féle „Zefiro torna” elôtt szerepel a VI. kötet nyitó-
darabjaként. Az 1632- ben megjelent Scherzi musicaliban összesen két azonosított
Rinuccini- feldolgozást találunk, az „Armato il cor”- t, illetve a „Zefiro torna e di
soavi accenti”- t. Ezek keretezik a kötetet.

A híres versek, dalszövegek kezdôsorának vagy refrénjének idézése a közép-
korban is elterjedt gyakorlat volt. Rinuccini szonettje ugyanakkor a Petrarca- vers
kölcsönzött kezdôszavai után is szorosan követi mintáját, noha fölfedezhetôk mind
tartalmi, mind formai különbségek is.12 Az apró formai eltéréseknél lényegeseb-
bek a két vers közötti megfelelések. A költôi alaphelyzet és az alapszerkezet telje-
sen azonosnak mondható: a tavasz visszatértét festô hosszabb, felsorolásszerû ter-
mészeti kép után a vers váratlanul fordul át az újjáéledô természet derûjével ellen-
tétes hangulatú „én” fájdalmának jellemzésébe. Szövegi azonosság nélkül is
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8 Új kiadása: Claudio Monteverdi, Scherzi musicali a una e due voci (1632). Edizione critica di Frank Dob-
bins e Anna Maria Vacchelli. Cremona: Fondazione Claudio Monteverdi, 2002.

9 A ciaccona korabeli kompozíciós felhasználására röviden kitér Paolo Fabbri, aki szerint az eljárás legko-
rábbi példáját Domenico Viscontinál találjuk (1616), kinek Il primo libro de arie a una e due voci címmel
megjelent kötetérôl lehet szó. Ld. Paolo Fabbri: Monteverdi. Trans. Tim Carter. Cambridge: Cambridge
University Press, 1996, 228., ill. vö. a RISM online katalógusával: http://www.rism.info/en/service/
opac- search.html.

10 A ciaccona 2. számként bekerült a Monteverdi halála után megjelent IX. madrigálkötetbe is, ld. Fabbri:
i. m., 272. E posztumusz madrigálkötet új kiadása: Claudio Monteverdi: Madrigali e Canzonette. Libro
Nono. Edizione critica di Anna Maria Monterosso Vacchelli. Cremona: Fondazione Claudio Montever-
di, 1983.

11 A Rinuccini- szonett kritikai jegyzetekkel ellátott közléséhez ld. az új Monteverdi- összkiadás két em-
lített kötetét: Madrigali e Canzonette. Libro Nono, 46., illetve Scherzi musicali a una e due voci (1632), 31–
32. A legjelentôsebb – esetleg Monteverdinek tulajdonítható – szövegváltoztatás Rinuccini versében
az elsô sor eredetileg szabályosan rímelô zárószavának („odori”, vagyis „illatok”) a zenei tartalmú
„accenti”- re („hangok”, „zengzetek”) változtatása. Ld. a közreadók ezzel kapcsolatos megjegyzéseit.

12 Így például Petrarca költeménye a nála kevésbé gyakori keresztrímes (abab) fajtát képviseli, míg Ri-
nuccini a Petrarcára igen jellemzô ölelkezô rímû (abba) „oktává”- t használ, melyet cdd kétrímû „szex-
tett” követ. Petrarcánál az ugyancsak kétrímû tercinák is eltérô módon a cdc dcd képletet alkalmazzák.
A Rinuccini- versnél az elsô sor rímszavának lecserélése miatt a rímszerkezet csorbult, s ezért a köz-
readók a Monteverdi- összkiadásban xbba vagy zbba jelölést javasolnak.



szinte azonos a kontraszthatást kiváltó drámai fordulópont: „Ma per me” (De hoz-
zám) Petrarcánál és „Sol io” (Egyedül én) Rinuccininál.13 A két vers közötti párhu-
zamot a Rinuccini által idézett kezdet mellett számos hasonló formai helyen, vagy
legalábbis hasonló funkcióban, összefüggésben megjelenô közös szó is alátá-
masztja. Rinuccini elsô kvartettjének zárósora – „fa danzar su’l prato i fiori” (meg-
táncoltatja a réten a virágokat) – igen közel áll Petrarca második kvartettjének kez-
detéhez: „Ridono i prati” (nevetnek a rétek).

Igen jellemzôk, s a versek zenei megformálása szempontjából döntô jelen-
tôségûek a két vers közötti eltérések. A talán legfeltûnôbb – meglehet: felületi –
különbség a kifejezetten zenei, olykor hangutánzó szavak megjelenése Rinuccini
szövegében: „soavi accenti” (édes zengzetek), „note temprando […] care e gioconde”
(drága és vidám hangokat hallatva), „canto” (éneklek), illetve „mormorando” (su-
sogva) és a visszhangra utalva „raddoppian” (megkettôzik). Petrarca versében nem
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13 Pontosabban Monteverdi Rinuccini- feldolgozásában. A vers korabeli közlésében a sorkezdet: „Lass’
io” („Jaj én”). Talán ennek „Sol io”- ra változtatása is Monteverditôl (vagy a szöveget megzenésítésre
kiválasztó személytôl) származhat. A „Sol” mindenesetre soggetto cavato- szerûen g (sol) hangra kerül
(14. kotta).

3. táblázat. Monteverdi Rinuccini- szövegmegzenésítései



találjuk ezeknek nyomát. Éppígy ami nála inkább felsorolásként jelenik meg
(„l’aria et l’aqua et la terra”, vagyis egyszerûen „a levegô és a víz és a föld”), az Ri-
nuccinibôl fölfokozott, talán barokkos- patetikusnak mondható kontrasztot vált ki:
„e da monti e da valli ime e profonde” (és hegyekrôl és mélységesen mély völgyek-
bôl). Egyáltalán: azt mondhatjuk, hogy a természeti képek Rinuccininál „romanti-
kusabbak”. Mind a hangutánzó szavak, mind a „drámai” tájleíró képek esetén
elôtérbe kerül a szavak helyi, közvetlen hatása – hol hangzásuk, hol értelmük révén.

Nemcsak a költemény arányai szempontjából fontos az a talán elsô pillantás-
ra jelentéktelennek tûnô különbség, hogy míg Petrarca a szextett kezdetekor in-
dítja az antitézist, addig Rinuccini – már inkább csattanószerûen – az utolsó
tercinára hagyja. Hiszen ezáltal Petrarca sokkal jobban elmélyítheti, kifejtheti a
lírai „én” fájdalmának leírását. Figyelemre méltó, hogy ugyanakkor a vers lezárá-
sának kidolgozásakor mindkét költô egy újabb kontraszthatást épít a szövegbe –
de milyen jellemzô ismét a kettô közötti különbség. Petrarca a külvilág képeihez
visszatérve ismétli minden szépségnek, bájnak a boldogtalan „én” számára való
hasztalanságát. Rinuccini a szerelmes lelkiállapotát festve a „hor piango, hor
canto” (hol sírok, hol dalolok) oppozíciójával a csattanó csattanóját fogalmazza
meg. És éppen itt rejlik a két vers közötti alighanem leglényegesebb különbség.
Hisz mirôl is van szó az egyikben, s mirôl a másikban? Petrarca versbéli mása az
elvesztett, halott Lauráról énekel, kinek a költô egész Canzonieréjét ajánlotta.
Rinuccini lényegesen konvencionálisabb költôi helyzetet fest, hiszen úgy tûnik,
a – mondhatni alkalmi – szerelem okozta bánatról beszél. Az „én” hétköznapi
fájdalma sokkal súlytalanabb, mint a halott Laura hódolójáé. Ezért is késlelteti
s tartogathatja a késôbbi költô az utolsó tercina kezdetére a döntô fordulatot.
Hiányzik belôle az érzelmi súly, a tartalom ahhoz, hogy ki tudja tölteni a költe-
mény teljes második felét. S ezért engedhetô meg a zárás kontrasztja, bánat és
reményteli öröm ilyen közvetlen szembeállítása.

De hogyan reagál a két kompozíció zenéje a két szonett itt megfigyelt eltérô
sajátságaira? Természetesen maga a mûfajválasztás is jellemzônek tûnik. A Petrar-
ca- megzenésítés a 16. századból örökölt, jellegzetes ötszólamú madrigálletétet vá-
lasztja (1. kotta),14 melyhez ugyan tartozik hangszeres basso szólam, ám ez nem
basso continuo, hanem a kompozíció után külön lejegyzett, a mindenkori legmé-
lyebb szólamot követô basso seguente.15 Habár a metrumváltás, a „tempo” szóra
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14 A két Monteverdi- mûbôl idézett kottapéldák az új összkiadás szövegén alapulnak, de valamelyest
egyszerûsítve közöljük ôket. Elhagytuk a basso continuo kidolgozott jobbkéz- szólamát, és bizonyos
módosítójeleket nem a hang fölött, hanem a kottában közlünk, amennyiben szerepük számunkra
egyértelmûnek tûnik. Az ötszólamú madrigál esetében a javasolt metronómjelzéseket sem közöljük,
hanem helyettük csak a közreadásnak megfelelôen a hangértékek egymáshoz való viszonyát jelezzük.
(A Ciaccona kiadásában a közreadók is így jártak el.)

15 Werner Braun Die Musik des 17. Jahrhunderts címû könyve (Laaber: Laaber, 1981 [Neues Handbuch
der Musikwissenschaft, 4]) 143. oldalán közli a VI. madrigálkötet két szemben fekvô oldalát, melye-
ken összevethetô a „Zefiro torna” végén külön lejegyzett hangszeres basszus szólamkottaképe a
rákövetkezô „Una dona fra l’altra” concertato madrigál basso continuót és szólókat tartalmazó par-
titúralejegyzésével. Említi Tomlinson is, i. m., 156.



1. kotta. Monteverdi: „Zefiro torna” (Petrarca), 1–12. ütem



megjelenô diminúciós jellegû díszített tercmenet a Canto és Quinto szólamban vi-
lágosan jelzi az elsô jelentôsebb zárlatot az elsô verssor végén, rövid homofón dek-
lamáló szakasz vezet át észrevétlenül a tömören, szövegismétlés nélkül elôadott
második verssorba.

Két- három szólam váltakozása hozza a harmadik szövegsort (már több szöveg-
ismétléssel), majd egy négyszólamú imitáció indítja az elsô versszak utolsó sorát:

D- rôl a Tenore, G- rôl a Quinto, A- ról a Basso, végül ismét D- rôl, egy oktávval
följebb a Canto szólam énekli az új soggettót. A strófa félzárlaton ér véget, s a záró
szavak homofon elôadásánál visszatér a kezdet jellegzetes g.  hg ritmusa, mely
olyan szorosan kapcsolódott a „Zefiro” szóhoz. Azért is tûnik fontosnak a ritmus-
kép visszaidézése az elsô versszak zárlatában, mert így szerves a kapcsolat a máso-
dik strófának a mû kezdetét visszaidézô indításával. A második strófa zenéje
ugyanis az elsô variációja, s így a teljes feldolgozás egyfajta AAB „bar”- formaként
írható le. Éppen az elsô két versszak feldolgozásának variánsviszonya miatt válik
azonban olyan feltûnôvé és jelentôssé minden lényegesebb eltérés. A második
szövegsor indítása, kétségkívül a fôisten megnevezése miatt, ezúttal határozottan
elválik a megelôzô sortól, amiben a darab derûs alaplejtését megadó pontozott rit-
musképlet deklamatív ötszólamú felhasználása is fontos szerepet kap. Kiemeli az
új sor indítását a váratlan (tercrokon) harmóniafordulat is: D- dúr–B- dúr (3. kot-
ta). A zárósor megzenésítése (a téma imitációja s a zárlat maga) lényegében ismét
egyezik az elsô strófáéval.

A döntô cezúrát, az elsô tercina határát egyszerre metrum- és tonalitásváltás
jelzi. Az eddigi gyors páratlannal szemben lassabb páros lüktetésre váltunk, s az ed-
digi G- re épített dór hangsor (transzponált 1–2. tónus a hagyományos elmélet sze-
rint) helyett a b elôjegyzés elmaradása után A- eol lesz az uralkodó hangsor; ebben
zárul „pikardiai” terccel az elsô tercina. Ám mindezeken túl ismét váratlan harmó-
niafordulat is jelzi a váltást: ezúttal a D- dúrt újabb tercrokon fordulattal nem
B- dúr, hanem F- dúr követi. Az új szakaszt indító témában fontos szerepet kap egy
sóhajszerû ereszkedô motívum (4. kotta). Az elsô tercina tempóban is, hangnemi-
leg is egyetlen zenei egységet alkot. Az utolsó strófa kezdetét a gyorsabb páratlan
ütem visszatérése, cisz/c harmóniai keresztállás (a megcélzott új hangnem a
C- ión lesz), új, szekvenciálisan emelkedô soggetto vezeti be (5. kotta).

A kompozíció utolsó – döntô – fordulata a verssel összhangban zeneileg is a
zárósorra marad: a másodszor is bekövetkezô váltás a lassú páros ütemre. Az
újabb, ismét imitációra felhasznált téma merôben eltér a darab valamennyi eddi-
gi, alapvetôen kis hangközlépésekre épülô, a dallamirányokat tekintve többnyi-
re kiegyenlített motivikájától. Egy ereszkedô dúr hármashangzat- felbontásra
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2. kotta. A Petrarca- megzenésítés, 29–31. ütem, csak a Tenore szólam
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3. kotta. A Petrarca- megzenésítés, 51–56. ütem

4. kotta. A Petrarca- megzenésítés, 72–78. ütem

5. kotta. A Petrarca- megzenésítés, 93–98. ütem, csak a Canto szólam



épül ez az utolsó soggetto, melynek kerete változó: kvint (Tenore), oktáv (Canto),
decima (Quinto), s a basszusban egyenes duodecima (6. kotta). Ezt a szélesebb
hangértékekre, váratlan hangközugrásokra épülô zárószakaszt ritkább alterá-
ciók, a Fisz és a Cisz nem vezetôhangi szerepeltetése jellemzi. A Cantóban a „sel-
vagge” szó kifejezésére még fölfelé irányuló tritonuslépés (g–cisz) is megjelenik.
Nem kétséges, e felemelt hangoknak éppúgy szövegkifejezô a jelentôsége, mint a
G alaphanghoz visszatérô zárás dúr- tercének: a lágy (molle) b- t a „kemény” (durum)
h hang váltja fel.

A Rinuccini- vers megzenésítése az új concertato madrigál mûfaján belül is külön-
leges, mivel a barokk stílus és tonalitásérzet kialakulása szempontjából olyan fon-
tos basszusformulák egyikére, a ciacconára épül (7. kotta).16 Így azután hiába érvé-
nyesül mindkét megzenésítésben az azonos szövegkezdethez kapcsolódva azonos
ritmizálási elv, a két feldolgozás alapkaraktere döntôen eltér egymástól. Hiába egye-
zik a hármas lüktetés, a „Zefiro” pontozott ritmusa, a „torna” szót körkörös moz-
gással festô dallamvonal, az áttört polifon textúrával szemben döntôen különbözik
az állandó basszusmenet fölé épülô szólampár egymással versengô játéka. Állandó
izgatottságot teremt a késôbbi feldolgozásban a metrikai bizonytalanság. A rövid-
hosszú lüktetés miatt könnyen elbizonytalanodik az ütemsúly, s a „Zefiro” szónak
a hosszú hangon való késleltetett indítása még tovább fokozza ezt a metrikai bi-
zonytalanságot. Döntô a tonális különbség. Az ötszólamú madrigál G- re transzpo-
nált 1–2. tónusával szemben, melynél a dúr zárás, mint láttuk, különleges szöveg-
kifejezô jelentôséget kap a maga zenei összefüggésében, modernnek hat a ciaccona
kiindulópontul választott G- dúrja. Vagyis egészen másképp érzékeljük ezt a G- dúrt,
mint a Monteverdi Petrarca- megzenésítésének meghökkentô fordulatokat tartal-
mazó lassú befejezô szakaszában megjelenô nagyterces záró hangzatot, ahol a dúr
terc, mint láttuk, kifejezetten a szöveg „deserto” és „fere aspre et selvagge” szava-
inak festéseképpen jelenik meg.

A továbbiakban a Rinuccini szövegében is megfigyelt eltérések, a hangutánzó,
erôteljesebben kifejezô szavak és kontrasztok megzenésítése hozzáillôn változato-
sabb, és szófestésekkel gazdagabb. Szinte minden költôi kép megkapja a maga ze-
nei illusztrációját. Halljuk a víz fodrozódásánál a hullámok hangját (8. kotta a 404.
oldalon), a lombok közt a szél mormolását (9. kotta a 405. oldalon). A „soavi accen-
ti” (10. kotta a 405. oldalon), majd késôbb a „bel suon” (11. kotta a 405. oldalon)
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16 A mûfaj történetéhez ld. Richard Hudson: The Folia, the Saraband, the Passacaglia, and the Chaconne. The
Historical Evolution of Four Forms that Originated in Music for the Five- course Spanish Guitar, I–III. Rome:
The American Institute of Musicology, 1982.

6. kotta. A Petrarca- megzenésítés, 107–110. ütem, csak a Basso szólam



7. kotta. Monteverdi: „Zefiro torna” (Rinuccini), 1–20. ütem



egyaránt kecses kettôskötéseket és édes hangzású tercelést hív elô. Az „éj”- t az
énekszólamokban lelassult mozgás és hosszú szünetek festik. A hegyre fölemelke-
dik, a völgybe leszáll a dallamvonal, s a zengést a barlangok valóban visszhangoz-
zák: a forte ereszkedô hármashangzat- felbontásos motívumokat piano verik vissza
(12. kotta). Mindezek s még további változatos zenei képek vonulnak föl a ciaccona
szûnni nem akaró, makacsul egyre csak ismétlôdô basszusformulája fölött.17

A spanyol tánc- eredetû ciaccona „ethoszát” sejthetjük magából a kompozíció-
ból. A hármas lüktetés, a dúr jelleg (szemben a késôbbi barokknak gyakran a passa-
cagliaformulával keveredô moll chaconne- jával) derût sugároz. Monteverdi késôbb
a 150. zsoltár („Laudate Dominum in Sanctis ejus”) basszuskíséretes szólóhangra
írott feldolgozásában használta fel a „Laudate eum” szöveg utolsó megjelenésé-
hez. Ennél is érdekesebb, hogy miként alkalmazza Heinrich Schütz a ciacconát, ami-
kor a Symphoniae sacrae II. részének egyik német zsoltárfeldolgozásához („Es steh
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17 Érdemes figyelembe venni a korabeli jellegzetes hangszeres ciacconák közül Merula néhány évvel
késôbb, 1637- ben a Canzoni overo Sonate concertate per chiesa e camera címû, Op. 12- es kötetében publi-
kált háromszólamú C- dúr darabját. A Monteverdiével tökéletesen egyezô ritmusú basszus a darab-
ban végig jelen marad, a harmóniai körvonal ott sem változik meg, ahol a basszus szólamba kerül a
diminúció, s a ritmust átveszi az addig ritmikailag szabad két fölsô – szövegtelen „cantó”- nak neve-
zett – szólam. A kompozíciót rövid kiszélesítés zárja, ám a basszus itt is megôrzi a ciaccona- képletet.
E Monteverdiével jól összevethetô darabra Péteri Judit volt szíves fölhívni figyelmem. Az összehason-
lítás jól mutatja, hogy milyen más egy hangszeres típus briliáns megvalósulása (Merula darabja), s
mi történik, amikor egy versmegzenésítéskor ugyanez a típus megidézett stílussá és kifejezôeszköz-
zé válik.

8. kotta. A Rinuccini- megzenésítés, 25–31. ütem
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9. kotta. A Rinuccini- megzenésítés, 35–39. ütem, csak az énekszólamok

10. kotta. A Rinuccini- megzenésítés, 17–18. ütem, csak a Canto I

11. kotta. A Rinuccini- megzenésítés, 41–46. ütem, csak az énekszólamok

12. kotta. A Rinuccini- megzenésítés, 67–74. ütem, csak az énekszólamok



Gott auf”, 68. zsoltár 2–4. sor) két Monteverdi- kompozíciót választ mintául.18

A mûnek az Isten felkelését emelkedô hármashangzatvázra épülô melodikával
festô kezdete és az Úr ellenségeinek szétszórásáról szóló egész elsô része az
ugyancsak Rinuccini- szövegû „Armato il cor”- ra épül. Második modelljét, a „Zefi-
ro torna” ciacconabasszusát és helyenként vokális anyagát is a kontraszthatású,
rövid második örvendezô szövegrészre tartogatja: „Az igazak pedig örvendeznek
és vígadnak az Isten elôtt, és ujjongnak örömmel” (13. kotta):19

Monteverdinél a derûs, életvidám ciacconabasszus sodor végig a Rinuccini-
féle költeményen, s így jutunk el a szonett döntô fordulatához: „Csak én vagyok
elhagyatott magányos vadonban…” (14. kotta a 408. oldalon). A mozgás itt is, akár-
csak a Petrarca- megzenésítésben, lassú páros ütemre vált; recitativót hallunk kü-
lönleges kromatikus lépéssel mindjárt az utolsó tercina kezdetén, mely szokatlan
harmóniafordulatot eredményez (G- dúr–E- dúr tercrokon kapcsolat). Mindez a
rendkívül hosszú ostinato után különösen megdöbbentô hatású. A megzenésítés
azonban még egy váratlan fordulatot tartogat. A recitativo végén a „piango” (sí-
rok) szót az eddigi terc- , szextmenetekkel szemben váratlan hatású, láncszerûen
összekapcsolt szeptimdisszonanciák festik. Ám a szerelmes sorsa jobbra fordultán
azonnal feledni tudja elôbbi bánatát. Az „or canto” passzázsait már ismét a ciacco-
nabasszusra dalolja. Monteverdinek a hatást a szöveg megismétlése folytán lehe-
tôvé vált újabb, még rendkívülibb disszonanciákat tartalmazó recitativo rövid visz-
szatérésével sikerül tovább fokoznia. A ciaccona utolsó visszatérése után pedig gaz-
dagon ékesített, tovább nem fokozható, virtuóz zárószakasz következik, mely az
„or canto” talán felszínesnek ható bizakodásával fejezi be a kompozíciót (15. kotta
a 409. oldalon).

A Petrarca- megzenésítésben, mint láttuk (4. kotta), szintén lassabb páros lük-
tetés – ha nem is recitativo –, valamint a tonalitás megváltozása (a hexachordum
molle elhagyása) és új emelt hangfokok – ha nem is mindjárt kromatika –, vala-
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18 Fabbri is idézi Schütz elôszavát, ld. i. m., 242.
19 A Schütz- mû részletét a két hegedûszólam és a számozott basszus kidolgozásának elhagyásától el-

tekintve a Schütz- összkiadás szövege alapján közöljük, ld. Heinrich Schütz: Symphoniae Sacrae
II/1647: Nr. 13–22. Hrsg. Werner Bittinger. Kassel: Bärenreiter, 1965 (Neue Ausgabe Sämtlicher
Werke, 16), 35–36.

4. táblázat. Schütz: „Es stehe Gott auf”, a Symphoniae sacrae II címû kötet (1647) 16. számának szövege

Felkél az Isten, elszélednek ellenségei; 
és elfutnak elôle az ô gyûlölôi.
A mint a füst elszéled, úgy széleszted el ôket; 
a mint elolvad a viasz a tûz elôtt, 
úgy vesznek el a gonoszok Isten elôl;

Az igazak pedig örvendeznek és vígadnak 
az Isten elôtt, és ujjongnak örömmel.
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13. kotta. Heinrich Schütz: „Es steh Gott auf”, 102–114. ütem, csak a basso continuo és a két énekszólam

mint itt is disszonancialánc emeli ki a „De hozzám nem tér vissza, csak setéten /
lengô sóhaj” fordulatot. A zeneszerzô ugyan itt is kiaknázza az újabb kontrasztha-
tás lehetôségét a madárdal említésekor, hiszen rövid idôre visszatér a mozgékony
hármas lüktetés, de ezúttal a „vad vadon” váratlan, szokatlan ugrásokkal és disszo-
nanciákkal teli képe zárja a megzenésítést.
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14. kotta. A Rinuccini- megzenésítés, 111–119. ü.

Ha mármost eltér a két, egymáshoz mégiscsak igen közel álló, azonos formájú
vers megzenésítése, az vajon mennyiben tulajdonítható a költôi szöveghez való vi-
szonynak, s mennyiben másnak, például alkalmi megrendeléshez kapcsolódó igé-
nyeknek, elôadási alkalomnak, mûfaji divatnak? Mindez szerepet játszhatott a két
eltérô idôszakban született kompozíció eltérô megformálásában. Ám aligha kétsé-
ges, hogy mindkét „Zefiro torna”- megzenésítés a szöveggel szoros összefonódott-
ságban született. S a szöveg sajátosságai döntô szerepet játszhattak abban, hogy
milyen legyen az eredeti petrarcai stílus zenei képe, és milyen költôi visszfénye-
ként, más igények számára született utánzatáé.



15. kotta. A Rinuccini- megzenésítés befejezése, 141–158. ütem



A B S T R A C T
LÁSZLÓ VIKÁRIUS

‘ZEFIRO TORNA’

Petrarch and petrarchismo in Monteverdi’s Two Madrigals

Monteverdi’s Sixth Book of Madrigals, published in 1614, opens with a five- voice
version of the famous Lamento d’Arianna, originally composed as a solo piece,
immediately testifying to a possible transformation from one genre to the other.
In the same book one of Monteverdi’s few Petrarch settings (see Table 1), Zefiro
torna e ’l bel tempo rimena (Canzoniere, cccx) is also included in a similar five- voice
setting as the second piece, which, with its roughly three- part structure and var-
ied repeat of the music of the first half (resulting in a kind of Bar form for the
whole piece) is a characteristic representative of the ‘classic’ genre. This poem
about the return of spring and the hopeless lover was paraphrased by Ottavio
Rinuccini (librettist of Monteverdi’s Arianna) in another sonnet, which even
quotes the beginning, Zefiro torna e di soavi odori. With a slightly changed text,
Zefiro torna e di soavi accenti, it was first published in the Scherzi musicali of 1632
and then also included in the posthumously published Ninth Book of Madrigals.
A comparison of the two poems excellently shows the stylistic manners and man-
nerisms originating from Petrarch’s influence around 1600. A detailed collation of
the two texts shows how significant certain stylistic elements, such as the abun-
dance of contrasts, the relish in colourful adjectives (e da monti e da valli ime e pro-
fonde) and even the obviously pointed use of words and phrases related to music
(accenti, mormorando, note temprando, raddoppian l’armonia, canto, etc.), differentiate
the later poem from its point of departure. (See the comparison of the original
text of the two poems in Table 2.) The discussion of the stylistic differences
between the texts is followed by a comparative description of the music in the two
very different settings, the five- voice a capella form and the later setting using the
then modern ciaccona bass pattern with basso continuo and two equal and com-
peting virtuoso voices. The very characteristic differences in both the poems and
the settings suggest that the choice of text and the choice of genre were clearly in
close correlation with each other, no matter who was responsible for the choices
themselves, whether it be the commissioner of the composition, an advisor, or the
composer.
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