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ΟΙ ΠΡΩΤΕΣ ΟΠΕΡΕΣ
Υπάρχουν δύο πλήρεις όπερες πάνω στο ποίημα Ευρυδίκη του Ρινουτσίνι, μία του Πέρι και μία του Κατσίνι. Οι όπερες αυτές είναι οι παλαιότερες που μάς σώζονται. Το έργο του Πέρι, συμπληρωμένο εν μέρει και από τον Κατσίνι, παίχτηκε στις 6 Οκτωβρίου του 1600 στο Ανάκτορο Πίτι της Φλωρεντίας σε γιορτές ηγεμονικών γάμων. Το έργο του Κατσίνι εκδόθηκε συγχρόνως σχεδόν με του Πέρι αλλά  παίχτηκε ολόκληρο το 1602.

Το ποίημα είναι ένα παστοράλε πάνω στο μύθο του Ορφέα και της Ευρυδίκης, ένα θέμα πολύ χρησιμοποιημένο στην όπερα, λόγω του μουσικού ήρωά του, αλλά και επειδή συνδυάζει απλή δράση με έντονες συναισθηματικές καταστάσεις (αγάπη, θρήνος, αγωνία, λύτρωση), και παρέχει τη δυνατότητα εντυπωσιακών σκηνικών τεχνασμάτων.

Ο Ρινουτσίνι έχει δώσει ευτυχές τέλος στο μύθο( δεν τίθεται κανείς όρος στον Ορφέα και φέρνει ανενόχλητος την Ευρυδίκη στη ζωή!

Η μουσική των Πέρι και Κατσίνι είναι αρκετά όμοια. Ο Πέρι εντούτοις είναι πιο δυνατός στην έκφραση τού τραγικού, ενώ ο Κατσίνι, πιο μελωδικός, αναδεικνύει την ομορφιά της φωνής και την δεξιοτεχνία του τραγουδιστή. 

Σε κανένα από τα έργα δεν υπάρχει εισαγωγή, ούτε και άλλο ανεξάρτητο οργανικό κομμάτι.

Από τον πρόλογο της έκδοσης του έργου του Πέρι [βλ. σ. 23], μαθαίνουμε πως στην πρώτη παράσταση μετείχαν μόνο 4 όργανα  για το μπάσο κοντίνουο, κρυμμένα πίσω από την σκηνή (τσέμπαλο, λαούτο, μεγάλη λύρα (έγχορδο με δοξάρι) και θεόρβη). Στην παρτιτούρα είναι γραμμένη η μελωδία και το ενάριθμο μπάσο. Η αρμονία που υποδηλώνεται από τους αριθμούς είναι πολύ απλή, με λίγους μή αρμονικούς ή χρωματικούς φθόγγους. Τα σόλο είναι γραμμένα στο νέο Φλωρεντινό «ύφος της αναπαράστασης». Η μελωδική γραμμή είναι αυστηρά πιστή στον ρυθμό, τους τονισμούς και το μέλος του λόγου. Η εντύπωση που δίδεται στον ακροατή είναι μίας ραψωδιακής ελευθερίας.

Στις μεγάλες σκηνές υπάρχει μουσική ενότητα μέσω επαναλήψεων κάποιας χορωδιακής στροφής. Το τραγούδι πολύ σπάνια εκφράζεται με πάθος.

Υπάρχουν πολύ λίγες συμμετρικές και μετρικές μελωδίες, που είναι είτε σόλα είτε σόλα που συνδιαλέγονται με την χορωδία. Ο χορός είναι διαρκώς επί σκηνής και παίζει τον διπλό ρόλο που αντιλαμβανόμαστε με την ελληνική λέξη.

Μια πολύ αξιόλογη από τις πρώτες όπερες είναι η Δάφνη του Μάρκο Γκαλιάνο, που πρωτοπαρουσιάστηκε στη Μάντουα το 1608, και στη Φλωρεντία δύο χρόνια μετά. Βασίστηκε σε διασκευή ποιήματος του Ρινουτσίνι που ήταν, με τη σειρά του, διασκευή ιντερμέντιου του 1589, με υπόθεση από τις Μεταμορφώσεις του Οβίδιου: Ο Απόλλων σκοτώνει τον Πύθωνα με τα βέλη του αλλά τραυματίζεται ο ίδιος από τα βέλη του Έρωτα.  Κυνηγά τη νύμφη Δάφνη, που γίνεται δέντρο μόλις την αρπάζει. Η στιγμή της μεταμόρφωσης δεν συμβαίνει επί σκηνής αλλά αγγέλλεται από τον αγγελιαφόρο. Στον πρόλογο  μιλά ο Οβίδιος. Η μουσική είναι στο ύφος των Φλωρεντινών, αλλά πιο ζωηρή μελωδικά. Σε ορισμένες στιγμές, η ελεύθερη μονωδία εναλλάσσεται με μελωδικότερο τραγούδι, προμηνύοντας τα ρετσιτατίβα και τις άριες των επόμενων όπερων. Εισαγωγή δεν υπάρχει στην παρτιτούρα( όμως ο Γκαλιάνο διευκρινίζει στον πρόλογο, ότι πρέπει «να παιχτεί μία  ‘συμφωνία’ από τα όργανα που συνοδεύουν τα χορικά και παίζουν τα ριτορνέλι,» γεγονός που ενισχύει την υπόθεση πως στις όπερες της εποχής παίζονταν ως εισαγωγές έτοιμες «συμφωνίες».

______________________________________________________

Κείμενα-Πηγές, 

Οι ιστορικές πηγές μάς βοηθούν να δούμε ζωντανά τα γεγονότα που αφηγείται η ιστορία, και να κατανοήσουμε καλλίτερα και αυτά και την ίδια την επιστήμη. Oι πηγές της ιστορίας της όπερας είναι από τα πιο γλαφυρά, ενδιαφέροντα και ευχάριστα αναγνώσματα, γιατί η όπερα, σε πολλές φάσεις της, ήταν ένα είδος ελκυστικό με ευρύτατη κοινωνική απήχηση και επιρροή. Η σημασία ορισμένων από τις παλαιότερες πηγές γίνεται εμφανής από το γεγονός ότι οι πληροφορίες και τα επιχειρήματά των μεταφέρονται απαράλλαχτα σχεδόν, στις περισσότερες ιστορίες. 

Τα κείμενα-πηγές που δίδονται εδώ και σε επόμενα σημεία αυτών των σημειώσεων, είναι –εκτός από ελάχιστες εξαιρέσεις που δηλώνονται– από την έκδοσή του Oliver Strunk Source Readings in Music History (τόμος 3ος: The Baroque Era, και τόμος 4ος: The Classic Era) (W.W. Norton & Company, Νέα Υόρκη 1965).]

α΄ (Ρινουτσίνι, Κατσίνι, Πέρι)

Ottavio Rinuccini

[Ο Οκτάβιος Ρινουτσίνι, ο λιμπρετίστας της Ευρυδίκης, γεννήθηκε στη Φλωρεντία το 1562, και με εξαίρεση μιας σύντομης παραμονής του στο Παρίσι, παρέμεινε κάτοικος της Φλωρεντίας ώς το θάνατό του το 1621. H σχέση του με τη μουσική πρωτοεκδηλώνεται, όταν εμφανίζεται ως συγγραφέας των κειμένων μιας ομάδας μαντριγκαλιών, που εκτελέστηκαν προς τιμήν του γάμου της Βιργινίας των Μεδίκων και του Καίσαρα ντ Έστε το 1587. Δύο χρόνια αργότερα, το 1589, έγραψε το κείμενο που μελοποίησε ο Μαρέντσιο για το ιντερμέτζο που περιέγραφε τη μονομαχία του Απόλλωνα με τον πύθωνα, και παίχτηκε στο γάμο του Φερδινάνδου των Μεδίκων και της Χριστίνας της Λορένης. Τη δουλειά του για το ιντερμέτζο αυτό επέκτεινε στη Δάφνη του, που μελοποίησαν ο Πέρι και ο Κόρσι το 1594, ο Μάρκο ντα Γκαλιάνο το 1607, και –σε γερμανική μετάφραση του Μάρτιν Όπιτς– ο Χάϊνριχ Συτς το 1627. Ο Ρινουτσίνι, γίνεται έτσι ο συνδετικός κρίκος ανάμεσα στη μακριά σειρά των φλωρεντινών ιντερμέτζι που άρχισε το 1539, και την ίδια την όπερα. Εκτός από τα πρώτα του γαμήλια κομμάτια και τα λιμπρέτα του για την Δάφνη και την Ευρυδίκη, ο Ρινουτσίνι έγραψε επίσης δύο λιμπρέτα για τον Μοντεβέρντι το 1608 –την Αριάννα [Αριάδνη] και το Μπαλέτο των Αγνωμόνων– καθώς και στίχους μαντριγκαλιών και καντσονέτων που μελοποίησαν ο Μοντεβέρντι,  ο Μάρκο ντα Γκαλιάνο και άλλοι πρώϊμοι μονωδιστές. Η «αφιέρωσή» του στην έκδοση του λιμπρέτου της Ευρυδίκης είναι μία από τις πρώτες σημαντικές μαρτυρίες των επιδιώξεων των μελών της Καμεράτα.]

Euridice

(Ευρυδίκη)

[1600]

Αφιέρωση 

Στην Χριστιανοτάτη Μαρία των Μεδίκων, βασίλισσα της Γαλλίας και της Ναβάρας.

Είναι η γνώμη πολλών, χριστιανοτάτη βασίλισσα, πως οι αρχαίοι Έλληνες και οι Ρωμαίοι, αναπαριστώντας τις τραγωδίες τους επί σκηνής, τις τραγουδούσαν από την αρχή ώς το τέλος. Μέχρι σήμερα όμως, αυτός ο ευγενής τρόπος απαγγελίας ούτε έχει  αναβιώσει (όσο γνωρίζω) ούτε έχει επιχειρηθεί από κανέναν. Πίστευα μέχρι τώρα πως αυτό οφείλεται στις ατέλειες της σύγχρονης μουσικής, που είναι πολύ κατώτερη της αρχαίας. Αυτή η γνώμη όμως που είχα διαμορφώσει, βγήκε τελείως από το μυαλό μου χάρι στον σινιόρ Ιάκωβο Πέρι, ο οποίος ακούγοντας περί της πρόθεσης του κυρίου Ιάκωβου Κόρσι και εμού, μελοποίησε το μύθο της Δάφνης (που είχα γράψει μόνο σαν μία μικρή δοκιμή τού τί μπορεί να πετύχει η μουσική των ημερών μας) με τέτοια χάρη, που προκάλεσε απίστευτη ευχαρίστηση στους λίγους που τον άκουσαν.

Παίρνοντας κουράγιο από αυτό, ο κύριος Ιάκωβος έδωσε στον ίδιο αυτό μύθο καλύτερη μορφή και τον παρουσίασε πάλι στο σπίτι του, όπου ακούστηκε και σχολιάστηκε, όχι μόνο από ολόκληρη την αριστοκρατία της ευνοημένης μας πολιτείας, αλλά και από την εξοχότατη Μεγάλη Δούκισσα και από τους επιφανέστατους καρδινάλιους Νταλ Μόντε και Μοντάλντο

Πολύ περισσότερης όμως εύνοιας και τύχης έτυχε η Ευρυδίκη, που μελοποίησε ο προαναφερθείς Πέρι με υπέροχη τέχνη, που σπάνια χρησιμοποιούν άλλοι, αφού η χάρις και μεγαλειότης της εξοχότατης Μεγάλης Δούκισσας την βρήκε άξια να παρουσιαστεί σε μία υπέροχη σκηνή, παρουσία της Μεγαλειοτητάς σας, του Καρδινάλιου Λεγκάτες και ενός μεγάλου αριθμού πριγκίπων και ευγενών της Ιταλίας και της Γαλλίας.

Για το λόγο αυτό, αρχίζοντας να αναγνωρίζω με πόση εύνοια γίνονται αποδεκτές τέτοιες μουσικές αναπαραστάσεις, επιθύμησα να φέρω στο φως αυτές τις δύο, έτσι ώστε άλλοι πιο δεξιοτέχνες από εμένα, να μπορέσουν να χρησιμοποιήσουν το ταλέντο τους για να αυξήσουν τον αριθμό και να εξελίξουν την ποιότητα τών κατ’αυτόν τον τρόπο συνταγμένων ποιημάτων, και να σταματήσουν να ζηλεύουν τους αρχαίους που τόσο θαυμάζουν  πολλοί αξιόλογοι συγγραφείς.

Για ορισμένους, πιθανόν να φαίνομαι πολύ τολμηρός που άλλαξα το τέλος του μύθου του Ορφέα,
 αλλά έτσι μού φάνηκε σωστό για μια ώρα τόσο μεγάλης χαράς( είχα δέ και το παράδειγμα Ελλήνων ποιητών, σε άλλους μύθους. Ο δικός μας ο Δάντης εξάλλου, δήλωσε πως ο Οδυσσέας πνίγηκε στο ταξίδι του,
 όσο κι’αν ο Όμηρος και οι άλλοι ποιητές είχαν αφηγηθεί το αντίθετο. Έτσι και εγώ ακολούθησα την αυθεντία του Σοφοκλή στον Αίαντα,
 και εισήγαγα μια αλλαγή σκηνής, γιατί μού ήταν αδύνατο να αναπαραστήσω διαφορετικά τις προσευχές και τους θρήνους του Ορφέα.

Είθε η Μεγαλειότης σας να αναγνωρίσει στους κόπους μου αυτούς –όσο μικροί και άν είναι– την ταπεινή αφοσίωση του μυαλού μου στην Μεγαλειότητά σας, και είθε η Εξοχότης σας να ζήσει πολλά χρόνια με την ευτυχία να λαμβάνει από τον Θεό κάθε μέρα μεγαλύτερες χαρές και μεγαλύτερες εύνοιες.

Φλωρεντία, 4 Οκτωβρίου 1600

Ο ταπεινότατος υπηρέτης της Μεγαλειότητός σας, Οκτάβιος Ρινουτσίνι.
Giulio Caccini

[Ο Ιούλιος Κατσίνι γεννήθηκε, το 1550, στη Ρώμη και τον αποκαλούσαν, γι’αυτό, Ρωμαίο (Romano). Εγκαταστάθηκε στη Φλωρεντία το 1564. Η σημασία του στη ιστορία της μουσικής είναι διπλή: αφενός, έλαβε ενεργό μέρος στην επινόηση του ύφους αναπαράστασης και της όπερας, και αφετέρου, χρησιμοποίησε το νέο ύφος για τη σύνθεση φωνητικής μουσικής δωματίου, γράφοντας μονωδίες (άριες και μαντριγκάλια) με μπάσο κοντίνουο. Ενδιαφερόμενος κυρίως για τη φωνητική τέχνη, ο Κατσίνι απέφυγε την στεγνή απαγγελία του κειμένου. Στην περίφημη συλλογή του Le nuove musiche  (Η νέα μουσική) (1602) χρησιμοποίησε κολορατούρα, επηρεάζοντας προς αυτή την κατεύθυνση το ύφος τη αναπαράστασης. Η Ευρυδίκη του (στο κείμενο του Ρινουτσίνι) ήταν η πρώτη όπερα που εκδόθηκε. Στην αφιέρωση της πρώτης έκδοσης, δίνει ενδιαφέρουσες πληροφορίες για το μπάσο κοντίνουο, και δείχνει τον ανταγωνισμό που υπήρχε μεταξύ αυτού και του Ιάκωβου Πέρι, γεγονός που πιστοποιεί την υπερηφάνεια των μελών της Καμεράτα για τα πρακτικά αποτελέσματα των ερευνών τους, και την επίγνωση που είχαν της σημασίας τους.]

Euridice

(Ευρυδίκη)

[1600]

Αφιέρωση 

Στον ενδοξότατο Σινιόρ Τζιοβάννι Μπάρντι, κόμη ντι Βέρνιο, αντιστράτηγο και των δύο λόχων της Φρουράς του Αγιοτάτου μας Πατέρα.

Αφού συνέθεσα τον μύθο της Ευρυδίκης με μουσική σε ύφος αναπαράστασης, και την εκτύπωσα, αισθάνθηκα πως ήταν μέρος του καθήκοντός μου να την αφιερώσω στην ένδοξη εξοχότητά σας, της οποίας ήμουν πάντα ειδικός υπηρέτης, και προς την οποία είμαι καταϋποχρεωμένος. Σε αυτή τη μουσική, Εξοχότατε, θα αναγνωρίσετε το ύφος το οποίο όπως ξέρετε, έχω χρησιμοποιήσει σε άλλες περιπτώσεις εδώ και πολλά χρόνια, στην εκλογή του Σανατσάρο Itene all’ombra degli ameni faggi,
 και σε άλλα μου μαντριγκάλια εκείνης της εποχής, όπως τα Perfidissimo volto, Vedrò il mio sol, Dovrò dunque morire, 
 κλπ. Αυτός είναι εξ’άλλου ο τρόπος που η Εξοχότης σας δήλωνε τα χρόνια που ήκμαζε η Καμεράτα της εξοχότητός σας στην Φλωρεντία –συζητώντας παρέα με πολλούς άλλους ευγενείς βιρτουόζους– πως χρησιμοποιούσαν οι αρχαίοι Έλληνες, όταν εισήγαγαν το τραγούδι στις αναπαραστάσεις των τραγωδιών και άλλων μύθων.

Έτσι, η αρμονία των φωνών που απαγγέλλουν στην παρούσα Ευρυδίκη στηρίζεται πάνω σε ένα μπάσο κοντινουάτο (basso continuato). Σ’αυτό, έχω υποδείξει τις πιο απαραίτητες τέταρτες, πέμπτες, έκτες και έβδομες, καθώς και τις μεγάλες και μικρές τρίτες, ενώ για τα υπόλοιπα, το αφήνω στην κρίση και την τέχνη του εκτελεστή να αρμόσει τις εσωτερικές φωνές στις θέσεις τους. Ορισμένες φορές έχω ενώσει τους φθόγγους  του μπάσου, έτσι ώστε, στο πέρασμα των πολλών διαφωνιών που προκύπτουν, να μην ξαναπαίζεται ο φθόγγος και προσβάλλεται η ακοή. Σ’αυτόν τον τρόπο τραγουδιού χρησιμοποίησα κάποια αμέλεια, που θεωρώ πως ενέχει ένα στοιχείο ευγένειας, γιατί πιστεύω πως έτσι πλησίασα πολύ την καθημερινή ομιλία. Επιπλέον, σε περάσματα δύο σοπράνο, που τραγουδούν με τις εσωτερικές φωνές, δεν απέφυγα τη διαδοχή δυο οκτάβων ή δύο πέμπτων, πιστεύοντας επ’αυτού, πως με την ομορφιά και την νεωτερικότητά τους προκαλούν μεγαλύτερη ευχαρίστηση( καθόσον, εκτός από αυτού του τύπου τα περάσματα, όλες οι φωνές κινούνται χωρίς τέτοια λάθη.

Είχα σκεφθεί, με την παρούσα ευκαιρία να αναπτύξω στους αναγνώστες μου το θέμα του σωστού τρόπου τραγουδιού –που είναι, κατά τη γνώμη μου, ο καλύτερος που μπορεί να υιοθετήσει κανείς– μαζί με ορισμένα περίεργα σημεία σχετικά και με το νέο τρόπο περασμάτων και διπλασιασμών που επινόησα, τα οποία η Βιτόρια Αρκιλέϊ, μια τραγουδίστρια τόσο τέλεια όσο μαρτυρείται από την μεγάλη της φήμη,
 χρησιμοποιεί εδώ καί καιρό τραγουδώντας τα έργα μου. Όπως όμως αυτό δεν κρίθηκε καλό για την παρούσα περίσταση από ορισμένους μου φίλους (στους οποίους δεν μπορώ και δεν πρέπει να μην είμαι πιστός), το άφησα για κάποια άλλη περίσταση,
 απολαμβάνοντας εντωμεταξύ την μοναδική ικανοποίηση από το γεγονός ότι ήμουν ο πρώτος που εξέδωσα τραγούδια αυτού του είδους και αυτού του ύφους.
 Το ύφος αυτό εμφανίζεται σε άλλες συνθέσεις που συνέθεσα σε διάφορες εποχές εδώ και πάνω από δεκαπέντε χρόνια, αφού ποτέ δεν χρησιμοποίησα καμία άλλη τέχνη από τη μίμηση της σωστής εκφοράς των λέξεων, αγγίζοντας όσες λίγο ή πολύ παθιασμένες συγχορδίες έκρινα πιο κατάλληλες για τον καλλωπισμό που απαιτεί το καλό τραγούδι, καλλωπισμό που η εξοχότης σας μέ έχει επανειλημμένα πληροφορήσει πως –όπως και το ύφος του τραγουδιού– είναι εν γένει αποδεκτός ως καλός στη Ρώμη.

Εν τω μεταξύ, παρακαλώ την εξοχότητά σας να δεχθεί με εύνοια την έκφραση της καλής μου θελήσεως κλπ., και να συνεχίσει να μού παρέχει την προστασία της, κάτω από την σκέπη της οποίας ελπίζω να μπορώ πάντα να προσφεύγω κλπ. και να προστατεύομαι από τους κινδύνους που απειλούν συνήθως όσα έχουν μικρή χρήση, γνωρίζοντας πως η εξοχότης σας θα είναι πάντα σε θέση να μαρτυρεί πως οι συνθέσεις μου δεν είναι δυσάρεστες σε έναν μεγάλο πρίγκιπα, ο οποίος έχοντας την ευκαιρία να γνωρίζει όλες τις καλές τέχνες, μπορεί να τις κρίνει εξαιρετικά καλά. Με αυτά, φιλώντας το χέρι της ενδόξου εξοχότητός σας, παρακαλώ το Κύριο να της χαρίζει ευτυχία.

Φλωρεντία, 20 Δεκεμβρίου 1600

Ο πιο αφοσιωμένος και πιστός υπηρέτης της Εξοχότητός σας, Ιούλιος Κατσίνι.
Giulio Caccini

[2o]
Le nuove musiche 

(Η Νέα Μουσική)

[1602]
Πρόλογος

Στους Αναγνώστες μου:

Αν ως τώρα δεν έχω εκθέσει στη θέα του κόσμου αυτά τα φρούτα των μουσικών  σπουδών μου περί του ευγενούς τρόπου τραγουδιού, που έμαθα από το δάσκαλό μου, τον περίφημο Σκιπίωνα ντελ Πάλα, ούτε τις συνθέσεις αριών, που έγραψα σε διάφορες εποχές, και τις είδα να εκτελούνται από τους πιο διάσημους τραγουδιστές της Ιταλίας      –γυναίκες και άντρες– και από άλλους ευγενείς εραστές αυτής της τέχνης, αυτό οφείλεται στο ότι δεν τις εκτιμούσα τόσο (γιατί οι συνθέσεις αυτές έχουν υπερβολικά τιμηθεί, κατά τη γνώμη μου, πολύ περισσότερο από ό,τι αξίζουν). Βλέποντας όμως πολλές από αυτές να κυκλοφορούν κολοβωμένες και κατεστραμμένες( βλέποντας να γίνεται κατάχρηση αυτών των μακριών σημείων γυρισμάτων, απλών και διπλών, που επινόησα για να αποφεύγεται ο παλιός τρόπος που χρησιμοποιόταν ως τώρα και ήταν πιο κατάλληλος για πνευστά και έγχορδα όργανα, παρά για τη φωνή( βλέποντας να απλουστεύονται και να μπερδεύονται μεταξύ τους, και να γίνεται μια απρόσεχτη και συγκεχυμένη χρήση αυτών των έξοχων γυρισμάτων και των καλλωπισμών του καλού  και αληθινού τρόπου τραγουδιού, τα οποία ονομάζουμε  τρίλιες και γκρούπι, εκφωνήματα που αυξάνουν και ελαττώνουν τη φωνή, το θεώρησα κι’εγώ απαραίτητο     –αλλά με παρότρυναν και οι φίλοι μου– να δώσω προς έκδοση τις προαναφερθείσες συνθέσεις μου, και να εξηγήσω στους αναγνώστες αυτής της πρώτης μου έκδοσης με τούτη την παρουσίαση, τους λόγους που μέ οδήγησαν σε αυτόν τον τρόπο τραγουδιού για σόλο φωνή,  αφού συνθέσεις τόσο πλήρους χάρης που μπορώ και ακούω στο νού μου, ήταν ώς τώρα άγνωστες στο σύγχρονο κόσμο (όσο μπορώ να γνωρίζω)( θα αφήσω έτσι μερικά ίχνη,  ώστε άλλοι να πετύχουν αυτό τον έξοχο τρόπο τραγουδιού, αφού από την σπίθα γίνεται η φωτιά.

Πραγματικά, την εποχή που η εξόχως ενάρετη Καμεράτα του ενδόξου Σινιόρ Τζιοβάννι Μπάρντι, κόμη του Βέρνιο, ήκμαζε στη Φλωρεντία, και σ’αυτήν μαζεύονταν όχι μόνο ένα μεγάλο μέρος της αριστοκρατίας, αλλά και οι πρώτοι μουσικοί, και άνθρωποι με ταλέντο, και ποιητές και φιλόσοφοι της πόλης, μετείχα κι’εγώ συχνά, και μπορώ να πώς πως από τις περισπούδαστες συζητήσεις των έμαθα πολύ περισσότερα από όσα έμαθα από το ντισκάντους
 επί τριάντα χρόνια. Γιατί αυτοί οι κύριοι με εξαιρετική κατανόηση, με παρότρυναν πάντα , πείθοντάς με μέ τον πιο καθαρό λόγο, να μην ακολουθώ τον παλιό τρόπο σύνθεσης –στον οποίο η μουσική, μην υποφέροντας την κατανόηση των λέξεων από τους ακροατές, καταστρέφει την εκφορά και τον στίχο, αλλού επιμηκύνοντας και αλλού συμπιέζοντας τις συλλαβές για να ταιριάσουν με το ντισκάντους (που είναι ένας τραυματισμός της ποίησης)–, αλλά να παραμείνω πιστός στον τρόπο που τόσο επαίνεσε ο Πλάτων και άλλοι φιλόσοφοι (που δηλώνουν πως η μουσική δεν είναι τίποτα άλλο από το μύθο, και, στο τέλος, και όχι αντιθέτως, έρχονται ο ρυθμός και το μέλος)
 έτσι ώστε η μουσική να διεισδύει στη σύλληψη, και να παράγει αυτά τα υπέροχα αποτελέσματα που θαυμάζουν οι συγγραφείς, και που δεν μπορούν να παραχθούν με το ντισκάντους στις σύγχρονες συνθέσεις (ιδιαίτερα όταν μία φωνή τραγουδά πάνω από ένα έγχορδο όργανο, και ούτε μια λέξη δεν γίνεται κατανοητή, λόγω της πληθώρας των υποδιαιρέσεων που γίνονται στις μακρές και τις βραχείες συλλαβές), και σε κάθε είδος μουσικής, όσο κι’άν τέτοιοι τραγουδιστές επευφημούντο ως διασημότητες από ανθρώπους, βέβαια, με φτηνό γούστο.

Όντας σαφές λοιπόν, όπως είπα, πως αυτού του είδους η μουσική και οι μουσικοί δεν έδιναν άλλη απόλαυση παρά μόνον αυτή που μπορεί να δώσει η αρμονία στην ακοή (γιατί όταν οι λέξεις δεν μπορούν να ακουστούν, η κατανόηση δεν λειτουργεί), προσπάθησα σε αυτές τις τελευταίες μου συνθέσεις να εισάγω ένα είδος μουσικής, στο οποίο οι άνθρωποι να μπορούν να ομιλούν με αρμονία, χρησιμοποιώντας σε αυτό το είδος της μουσικής, όπως είπα σε άλλες ευκαιρίες,
 μια κάποια ευγενή αμέλεια του τραγουδιού, περνώντας εδώ και εκεί από κάποιες διαφωνίες, κρατώντας τη φωνή του μπάσου σταθερή –εκτός κι’αν δεν ήθελα να τηρώ την κοινή πρακτική–, και παίζοντας τις εσωτερικές φωνές σε ένα όργανο, για την έκφραση κάποιου πάθους, γιατί αυτές δεν έχουν καμιά άλλη χρήση. Για το λόγο αυτό, έχοντας αρχίσει εκείνη την εποχή τέτοια τραγούδια για μία φωνή, και πιστεύοντας πως είχαν περισσότερη δύναμη να ευχαριστήσουν και να συγκινήσουν από ό,τι ο μεγαλύτερος αριθμός φωνών που τραγουδούν μαζί, συνέθεσα τότε τα μαντριγκάλια Perfidissimo volto, Vedrò il mio sol, Dovrò dunque morire, κλπ. και ιδίως την άρια τη βασισμένη στην εκλογή του Σανατσάρο Itene all’ombra degli ameni faggi, σ’αυτό ακριβώς το ύφος που αργότερα μού χρησίμευσε για τους μύθους που παραστάθηκαν τραγουδιστά στην Φλωρεντία. 

Η γεμάτη αγάπη θερμή υποδοχή αυτών των μαντριγκαλιών και της άριας στην Καμεράτα, και οι παρακλήσεις να συνεχίσω στον ίδιο δρόμο προς το στόχο που είχα θέσει στον εαυτό μου, με έκαναν να πάω στη Ρώμη για να τα υποβάλω και εκεί σε δοκιμασία.
 Στη Ρώμη, όταν τα περί ού ο λόγος μαντριγκάλια και η άρια ακούστηκαν στο σπίτι του Σινιόρ Νέρο Νέρι από πολλούς κυρίους που συνήθιζαν να συγκεντρώνονται εκεί, και ιδίως από τον Σινιόρ Λεόνε Στρότσι, όλοι μπορούν να πιστοποιήσουν πώς με παρακίνησαν  να συνεχίσω αυτό που είχα αναλάβει, λέγοντάς μου πως ποτέ πριν δεν είχαν ακούσει αρμονία μίας μόνον φωνής, συνοδευμένης από ένα μόνο έγχορδο όργανο, με τόση δύναμη να κινήσει τα πάθη τού νου, όσο στα μαντριγκάλια αυτά, και λόγω του ύφους τους και επειδή, όταν μαντριγκάλια δημοσιευμένα για πολλές φωνές, τραγουδιόνταν από μία φωνή –όπως ήταν τότε κοινή πρακτική–, η σόλο φωνή της σοπράνο δεν είχε το δέον αποτέλεσμα, τόσο περίτεχνες που ήταν οι υπόλοιπες φωνές.

Όταν επέστρεψα από τη Ρώμη στη Φλωρεντία, και έχοντας κατά νού πως εκείνη την εποχή οι μουσικοί συνήθιζαν να λένε κάτι καντσονέτες με αηδή ως επί το πλείστον λόγια, που έβρισκα ανάρμοστα και ακατάλληλα για ανθρώπους με τόση αντίληψη, είχα την ιδέα να συνθέτω επίσης, πού και πού, για να ανακουφίζω τις καταθλιπτικές μου καταστάσεις, και μερικές καντσονέτες που θα λέγονταν σαν άριες με συνοδεία συνόλου εγχόρδων οργάνων. Εκμυστηρεύθηκα αυτή μου τη σκέψη σε πολλούς κυρίους της πόλης, και ευγενικά με αντάμειψαν με πολλές καντσονέτες σε διάφορα μέτρα( αμέσως μετά δέ, ο Σινιόρ Γκαμπριέλο Κιαμπρέρα με τίμησε με μεγάλη αφθονία καντσονέτων, πολύ διαφορετικών από όλες τις υπόλοιπες, παρέχοντάς μου πολλές ευκαιρίες για ποικιλία.
 Όλες αυτές οι καντσονέτες, που κατά καιρούς μελοποίησα σε διάφορους σκοπούς [άριες], άρεσαν αρκετά σε ολόκληρη μάλιστα την Ιταλία. Τώρα, ο καθένας που θέλει να συνθέσει για μία μόνο φωνή χρησιμοποιεί αυτό το ύφος, ιδίως εδώ στη Φλωρεντία, όπου τα τριάντα χρόνια που ελάμβανα μισθό από αυτούς τους γαληνότατους πρίγκηπες, όποιος το επιθυμούσε, χάρη στη γενναιοδωρία τους, μπορούσε να δεί και ακούσει όλα όσα πέτυχα μέσω αυτών  των σπουδών στη διάρκεια αυτών των χρόνων.

Στα μαντριγκάλια, όπως και στις άριες, επιχείρησα τη μίμηση της ιδέας των λέξεων, δοκιμάζοντας συγχροδίες λίγο πολύ παθητικές, ανάλογα με το νόημά τους, και εκεί όπου υπήρχε ειδική χάρη, και αποκρύπτοντας όσο μπορούσα την τέχνη του ντισκάντους. Και τις συμφωνίες (ή συγχορδίες) τις σταματούσα ή τις περνούσα σε μακριές συλλαβές, αποφεύγοντας τις βραχείες( και τον ίδιο κανόνα τήρησα, κάνοντας τα περάσματα των υποδιαιρέσεων λίγων  όγδοων, σε νότες και πτώσεις που δεν υπερέβαιναν την αξία ενός τετάρτου ή ενός ημίσεος το πολύ, κυρίως σε βραχείες συλλαβές. Αυτές επιτρέπονται επειδή περνούν σύντομα (και δεν είναι υποδιαιρέσεις, αλλά ένας τρόπος να προστίθεται καλλωπισμός), και επειδή, σε ειδικές περιπτώσεις, η κρίση κάνει κάθε κανόνα να δέχεται εξαιρέσεις. Όπως όμως είπα νωρίτερα, γίνεται κακή χρήση αυτών των μακριών  γυρισμάτων της φωνής. Έχω παρατηρήσει πως οι υποδιαιρέσεις επινοήθηκαν, όχι επειδή είναι απαραίτητες σε έναν καλό τρόπο τραγουδιού, αλλά μάλλον για κάποιο γαργάλημα των αφτιών όσων δεν πολυ-καταλαβαίνουν τί σημαίνει να τραγουδάς με πάθος. Γιατί αν καταλάβαιναν, αναμφίβολα θα αποστρέφονταν τις υποδιαιρέσεις, αφού δεν υπάρχει τίποτα πιο αντίθετο του πάθους από αυτές. Είπα πως αυτά τα μακριά σημεία με γυρίσματα κακοχρησιμοποιούνται, γιατί εγώ τα εισήγαγα σε ένα είδος μουσικής λιγότερο συναισθηματικό, με λιγότερα πάθη, και πάνω σε μακρές συλλαβές, όχι βραχείες, και σε τελικές πτώσεις. Κατά τα λοιπά, αυτές οι μακριές υποδιαιρέσεις, που δεν χρειάζεται να τηρούν άλλους κανόνες σχετικά με τα φωνήεντα, εκτός τού ότι το φωνήεν «u»  παράγει καλύτερο αποτέλεσμα στη φωνή σοπράνο παρά στον τενόρο, το φωνήεν «i» καλύτερο αποτέλεσμα στον τενόρο από το φωνήεν «u», ενώ όλα τα άλλα είναι σε κοινή χρήση –άν και τα ανοιχτά φωνήεντα είναι πιο εύηχα από τα κλειστά, καθώς και ευκολότερα και πιο ταιριαστά στο να ταράξουν τη διάθεση. Πάλι, αν πρέπει να χρησιμοποιηθούν σύντομα σημεία υποδιαιρέσεων,
 αυτά ας γίνονται σύμφωνα με τους κανόνες που τήρησα στα έργα μου, όχι παράτολμα, αλλά ακολουθώντας την πρακτική του ντισκάντους( να τα σκεφθεί κανείς πρώτα σαν κάτι που ένας άνθρωπος θα τραγουδήσει μόνος του, και έτσι να τα διαμορφώσει, και όχι να υποσχεθεί στον εαυτό του πως το ντισκάντους θα τα δεχθεί. Για τον καλό τρόπο σύνθεσης και τραγουδιού σε αυτήν την πρακτική, η κατανόηση της ιδέας και της διάθεσης των λέξεων, η μίμησή τους, και η απόδοση της ατμόσφαιρας και με παθητικές συγχορδίες ως παθητικές εκφράσεις τραγουδιού, είναι πιο ωφέλιμα από το ντισκάντους, το οποίο εγώ χρησιμοποίησα μόνο για να ταιριάξω μεταξύ τους δύο φωνές και για να αποφύγω ορισμένα πασίγνωστα λάθη, και να ενώσω ορισμένες διαφωνίες  στη συνοδεία του πάθους,  παρά για να χρησιμοποιήσω αυτή καθαυτή την τέχνη του. Και είναι βέβαιο πως μια άρια που έχει συντεθεί με αυτόν τον τρόπο, πάνω στην ιδέα των λέξεων, από κάποιον που κατέχει την καλή τέχνη του τραγουδιού, θα έχει καλύτερα αποτελέσματα και θα ευχαριστήσει περισσότερο από  μία άλλη φτιαγμένη με την τέχνη του ντισκάντους( και γι’ αυτό δεν υπάρχει άλλη εξήγηση από την ίδια την πείρα.. Τέτοιοι ήταν άλλωστε οι λόγοι που μέ οδήγησαν σε αυτόν τον τρόπο τραγουδιού για μία σόλο φωνή και μού έδειξαν πού και σε ποιές συλλαβές και ποια φωνήεντα πρέπει να χρησιμοποιούνται μακριά σημεία υποδιαιρέσεων.

Μένει τώρα να πώ γιατί η αύξηση και η μείωση της φωνής, τα εκφωνήματα, οι τρίλιες, τα γκρούπι και άλλα όσα αναφέρθηκαν πιο πάνω, χρησιμοποιούνται αδιάφορα. Και λέγεται σήμερα πως χρησιμοποιούνται αδιάφορα, όταν τα χρησιμοποιούν αδιακρίτως σε παθητικές συνθέσεις, όπου όντως απαιτούνται, και σε καντσονέτες για χορό, όπου η διάθεση ή η ιδέα των λέξεων δεν ενδιαφέρει.

Η βασική αιτία αυτού του ελαττώματος  είναι, αν δεν απατώμαι, ότι ο μουσικός δεν κατέχει καλά και δεν είναι κύριος αυτού του οποίου πρόκειται να τραγουδήσει. Γιατί άν ήταν, αναμφίβολα δεν θα έπεφτε σε τέτοια λάθη στα οποία πέφτει εύκολα όποιος έχει περιχαράξει για τον εαυτό του έναν τρόπο να τραγουδά (για παράδειγμα, να τραγουδά τελείως παθητικά, έχοντας ως γενικό κανόνα πως στο να αυξάνει και να μειώνει τη φωνή, και στα εκφωνήματα, βρίσκονται τα θεμέλια του πάθους, και να τα χρησιμοποιεί πάντα, σε κάθε είδους μουσική, χωρίς να τον απασχολεί άν οι λέξεις το απαιτούν)( ενώ, αυτοί που καταλαβαίνουν καλά την ιδέα και το νόημα των λέξεων, ξέρουν τα μειονεκτήματά μας και μπορούν να διακρίνουν πού χρειάζεται το πάθος λίγο ή πολύ. Αυτό το είδος των ανθρώπων θα έπρεπε να προσπαθούμε να ευχαριστήσουμε με κάθε επιμέλεια και να εκτιμούμε περισσότερο τους επαίνους τους από τους επαίνους των αμόρφωτων ανθρώπων του λαού.

Η τέχνη αυτή δεν επιτρέπει μετριότητα( και όσο περισσότερες ιδιομορφίες υπάρχουν σε αυτή, λόγω της υπεροχής της, με τόσο περισσότερη προσπάθεια και περισσότερη αγάπη θα έπρεπε εμείς οι καθηγητές να τις ανακαλύπτουμε. Η αγάπη αυτή με παρακίνησε να αφήσω πίσω μου αυτό το μικρό φως (δεδομένου ότι από γραπτά κείμενα λαμβάνουμε το φώς όλης της επιστήμης και όλης της τέχνης) σε τούτες τις σημειώσεις και τις παρατηρήσεις, έχοντας την πρόθεση  να δείξω τόσα όσα σχετίζονται με όποιον ασκεί το επάγγελμα του τραγουδιού, μόνος του με την αρμονία της θεόρβης ή άλλου εγχόρδου οργάνου, και έχει ήδη εισαχθεί στη θεωρία της μουσικής, και παίζει επαρκώς. Όχι πως αυτό δεν μπορεί να επιτευχθεί και με μακριά εξάσκηση (όπως φαίνεται πως έχουν κάνει πολλοί, άντρες και γυναίκες, αν και αυτό που πετυχαίνουν φτάνει μέχρις ενός σημείου μόνον), αλλά επειδή η θεωρία των γραπτών κειμένων οδηγεί στην κατάκτηση αυτής της βαθμίδος, και επειδή στο επάγγελμα ενός τραγουδιστή (αναφορικά με την υπεροχή του) δεν χρησιμεύουν μόνο σε ειδικές γνώσεις, αλλά και στην γενική του πρόοδο.

Επομένως, για να προχωρήσουμε με τη σειρά, θα πώ πως το κυριότερο θεμέλιο και οι πιο σημαντικές βάσεις αυτής της τέχνης είναι η φωνή να πιάνει τον τόνο σε όλους του φθόγγους, όχι μόνο να μην είναι ψηλότερα ή χαμηλότερα, αλλά να υπάρχει και καλός τρόπος εισαγωγής στον τόνο. Η εισαγωγή στον τόνο αυτή χρησιμοποιείται ως επί το πλείστον με δύο τρόπους, και θα εξετάσουμε και τους δύο, και θα φανεί ποιός μού φαίνεται πιο αρμόδιος και για άλλα αποτελέσματα.

Υπάρχουν ορισμένοι, που πιάνουν τον τόνο της πρώτης νότας με μία τρίτη χαμηλότερα( άλλοι πιάνουν την πρώτη νότα στο σωστό της τόνο, αυξάνοντας πάντα την ένταση, και λένε πως αυτός είναι ο σωστός τρόπος να τοποθετούν καλά τη φωνή.

Σχετικά με τον πρώτο τρόπο: Αφού δεν συμφωνεί με πολλές συγχορδίες, δεν είναι γενικός κανόνας( σε μέρη όπου μπορεί να χρησιμοποιηθεί έχει γίνει σήμερα πολύ συνηθισμένος, και, αντί να είναι ένας καλλωπισμός (γιατί πολλοί στέκονται πάρα πολύ στη νότα μια τρίτη κάτω, ενώ θα έπρεπε ελαφρά να την αγγίζουν) γίνεται κουραστικός στο αφτί( και αυτόν, ιδίως οι αρχάριοι θα έπρεπε σπάνια να το χρησιμοποιούν. Αντί αυτού, θα επέλεγα τον δεύτερο τρόπο, που είναι πιο περίεργος, με την αύξηση της φωνής.

Όμως, επειδή δεν περιορίστηκα σε συνηθισμένους όρους σαν αυτούς που άλλοι χρησιμοποιούν (μάλιστα, συνεχώς έψαχνα για καινοτομίες όσο μού ήταν δυνατόν, έτσι ώστε η καινοτομία να αρμόζει καλύτερα στον στόχο του μουσικού, που είναι να ευχαριστεί και να κινεί τα πάθη του νού), βρήκα πως τρόπος πιο συνεπής προς τα πάθη είναι να εισάγει η φωνή τον τόνο, αντίθετα από ό,τι στον δεύτερο τρόπο, δηλαδή να πιάνει η φωνή τον τόνο στο πραγματικό του ύψος μειώνοντας την ένταση. Γιατί το εκφώνημα είναι ο κύριος τρόπος για να κινεί κανείς τα πάθη, και το εκφώνημα καθαυτό, δεν είναι τίποτα άλλο παρά το χαλάρωμα της φωνής για να την ενδυναμώσεις λίγο περισσότερο( γιατί η αύξηση της φωνής στην ψηλή περιοχή, ιδίως σε ψεύτικες φωνές, συχνά γίνεται σκληρή και ανυπόφορη στην ακοή, όπως το άκουσα σε διάφορες περιπτώσεις. Χωρίς αμφιβολία, συνεπώς, ως ένα πάθος πιο αρμόδιο να συγκινεί θα έχει καλύτερο αποτέλεσμα να τοποθετούμε τη φωνή στον τόνο μειώνοντάς την, παρά αυξάνοντάς την. Γιατί στον τρόπο που μόλις αναφέραμε, όταν ένας αυξάνει τη φωνή για να κάνει ένα εκφώνημα, είναι απαραίτητο, στο χαλάρωμά της να την αυξάνει περισσότερο, και αυτό, όπως είπα, δείχνει σκληρό και τραχύ( αλλά στη μείωση της φωνής θα δουλέψει με ακριβώς τον αντίθετο αποτέλεσμα, γιατί όταν η φωνή χαλαρώνει, για να της δώσει λίγο πνεύμα, θα την κάνει πάντα πιο παθητική. Εκτός από αυτό, χρησιμοποιώντας τη μιά τον ένα τρόπο και την άλλη τον άλλο, μπορεί να γίνει χρήση της ποικιλίας, που είναι απαραίτητη στην τέχνη αυτή, ώστε να οδηγηθεί στον στόχο που έχουμε αναφέρει.
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Έτσι λοιπόν, αν αυτό αποτελεί το μεγαλύτερο μέρος καλλωπισμού του τραγουδιού, που είναι ικανό να κινήσει το πάθος του νού σ’αυτές τις ιδέες, (φυσικά, όπου υπάρχει μεγαλύτερη χρήση τέτοιων παθών) και άν δειχθεί με τόσο ζωηρό λόγο, προκύπτει μια νέα συνέπεια: ότι από γραπτά κείμενα μπορεί επίσης κανείς να μάθει αυτόν τον τόσο απαραίτητο καλλωπισμό που δεν μπορεί να περιγραφεί με καλύτερο τρόπο και πιο σαφώς για την κατανόησή του, και εν τούτοις μπορεί τέλεια να επιτευχθεί. Έτσι ώστε μετά την σπουδή της θεωρίας και μετά από αυτούς τους κανόνες, μπορεί να γίνει η εξάσκηση, με την οποία ο άνθρωπος γίνεται τελειότερος σε όλες τις τέχνες, ιδίως στο επάγγελμα ενός τέλειου τραγουδιστή ή μιας τραγουδίστριας. 
[παράδ. 1]
Την εισαγωγή στον τόνο, με λιγότερη ή περισσότερη χάρη, και πώς μπορεί να γίνει με τον προαναφερθέντα τρόπο, μπορεί να δοκιμάσει κανείς με τις παραπάνω νότες και τις από κάτω λέξεις «Cor mio, deh non languire». Στο πρώτο ήμισυ με στιγμή μπορείς να πιάσεις τον τόνο του «Cor mio», μειώνοντας τον λίγο λίγο, και στο κατέβασμα του τέταρτου, να αυξήσεις τη φωνή με λίγο περισσότερο πνεύμα, και θα γίνει ένα εκφώνημα αρκετά παθητικό, κι’ας είναι σε μια νότα που κατεβαίνει μόνο μία βαθμίδα. Πολύ πιο ζωηρό όμως θα φαίνεται στη λέξη «deh», με το κράτημα μιας νότας που πέφτει όχι μία βαθμίδα (που θα γινόταν πολύ γλυκερό), αλλά με το μεγαλύτερο διάστημα έκτης στο οποίο πέφτει με πήδημα. Αυτό το παρατήρησα για να δείξω σε άλλους, όχι μόνο τί είναι το εκφώνημα και από πού προέρχεται, αλλά και ότι μπορεί να υπάρχουν δύο είδη, το ένα πιο παθητικό από το άλλο, και κατά τον τρόπο που περιγράφονται ή εισάγονται στον τόνο με τη μία ή την άλλη μέθοδο, και κατά τη μίμηση της λέξης, όταν θα έχει νόημα ταιριαστό με την ιδέα. Εκτός από αυτά, τα εκφωνήματα μπορούν να χρησιμοποιηθούν σε κάθε παθητική μουσική, με ένα γενικό κανόνα, σε όλα τα κατιόντα μισά και τέταρτα με στιγμή( και θα είναι πιο παθητικά στην επόμενη νότα, που τρέχει, από ό,τι μπορούν να είναι στα ολόκληρα,  στα οποία θα είναι σωστότερο να αυξάνει και να μειώνεται η φωνή χωρίς τη χρήση των εκφωνημάτων. Όμως, κατά συνέπεια, κατανόησε πως σε μουσικές ανάλαφρες ή σε χορευτικές κουράντ, αντί αυτών των παθών, πρέπει να χρησιμοποιείται μόνο ένα ζωηρό, χαρούμενο είδος τραγουδιού που φέρεται και κυριαρχείται από τον ίδιο το σκοπό. Αν μερικές φορές μπορεί να υπάρχει θέση για κάποιο εκφώνημα, αυτή η ζωηράδα του τραγουδιού, πρέπει να αφαιρείται σε αυτή τη θέση, και να μην χρησιμοποιείται κανένα πάθος που να εμπνέει ηδυπάθεια. Βλέπουμε λοιπόν πόσο απαραίτητη είναι στο μουσικό κάποια κρίση, που καμιά φορά χρησιμοποιείται για να υπερισχύσει της τέχνης. Μπορούμε επίσης να αντιληφθούμε από τις πιο πάνω νότες πόσο μεγαλύτερη χάρη έχουν τα τέσσερα πρώτα όγδοα πάνω στη δεύτερη συλλαβή της λέξης «languire» (έτσι όπως σταματά στο δεύτερο όγδοο με μία στιγμή), από τα επόμενα τέσσερα όγδοα, που τυπώσαμε έτσι για παράδειγμα.

Επειδή υπάρχουν όμως πολλά πράγματα που χρησιμοποιούνται σε ένα καλό τρόπο τραγουδιού γιατί βρίσκουμε σ’αυτά περισσότερη χάρη, όταν περιγράφονται με έναν κάποιο τρόπο έχουν αντίθετο αποτέλεσμα (και λέμε πως ένας άνθρωπος τραγουδά με πολλή χάρη ή με λίγη χάρη). Αυτά τα πράγματα μού δίνουν τώρα την ευκαιρία: κατ’αρχήν να δείξω με τί τρόπο περιέγραψα την τρίλια και το γκρούπο, καθώς και τον τρόπο που χρησιμοποίησα για να τα διδάξω σε όσους ενδιαφέρθηκαν, στο σπίτι μου( και, ακόμη, όλα τα άλλα τα πιο απαραίτητα εφέ, έτσι ώστε να μην αφήσω καμία από τις ιδιομορφίες που έχω παρατηρήσει χωρίς να την έχω εκφράσει. [παράδ. 2]
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Η τρίλια που περιγράφω είναι πάνω σε ένα μόνο φθόγγο. Ο μόνος λόγος που την δείχνω με αυτόν τόν τρόπο είναι ότι διδάσκοντάς την στην πρώτη μου σύζυγο και μετά στην δεύτερή μου σύζυγο, που τώρα ζεί, και στις κόρες μου, τήρησα αυτόν και μόνο τον κανόνα για την περιγραφή της, και ως τρίλιας και ως γκρούπο( συγκεκριμένα, να αρχίζεις με το πρώτο όγδοο και να χτυπάς κάθε νότα με το λαιμό πάνω στο φωνήεν α μέχρι το τελευταίο ολόκληρο, όπως και το γκρούπο. Και με τον αναφερθέντα κανόνα, και η τρίλια και το γκρούπο διδάχτηκαν ακριβέστατα και εκτελούνταν θεσπέσια από την προηγούμενη σύζυγό μου, όπως θα αφήσω να κρίνει όποιος την είχε ακούσει να τραγουδά, και όπως επίσης θα αφήσω να κρίνουν άλλοι (γιατί αυτό μπορεί και τώρα να ακουστεί) με τί εξαίσιο τρόπο εκτελείται από τη δεύτερή μου σύζυγο, που ζεί. Αν λοιπόν είναι αλήθεια πως η πείρα είναι ο δάσκαλος των πάντων, μπορώ με κάποια σιγουριά να βεβαιώσω και να πώ πως δεν μπορεί να βρεθεί καλύτερο μέσο για τη διδασκαλία της ούτε καλύτερη μορφή για την περιγραφή της, από αυτές που εκφράστηκαν. Αυτά, η τρίλια και το γκρούπο, επειδή είναι ένα βήμα αναγκαίο για πολλά πράγματα που περιγράψαμε και για τα εφέ αυτής της χάρης που κυρίως επιθυμείται στο καλό τραγούδι (που όμως, όπως ειπώθηκε, μπορεί να έχουν αντίθετα αποτελέσματα από τα επιδιωκόμενα, όταν περιγράφονται με τον ένα ή τον άλλο τρόπο), θα δείξω όχι μόνο πώς μπορούν να χρησιμοποιηθούν, αλλά και όλα τους τα αποτελέσματα.

 [...]

Αφού, λοιπόν, υπάρχουν τόσα πολλά εφέ που μπορούν να χρησιμοποιηθούν για την τελειότητα αυτής της τέχνης, χρειάζεται (για την εκτέλεσή τους) απαραίτητα μία καλή φωνή, όπως και καλή ανάσα, για να δίνει ελευθερία και να υπηρετεί όλες τις περιστάσεις όπου απαιτείται. Είναι μια ωφέλιμη λοιπόν συμβουλή, ο καθηγητής αυτής της τέχνης, όταν πρόκειται να τραγουδήσει με μια θεόρβη ή άλλα έγχορδα όργανα, χωρίς να είναι αναγκασμένος να προσαρμόζεται σε άλλους, να βρίσκει τέτοιο τόνο ώστε να τραγουδά στην καθαρή και φυσική φωνή του, αποφεύγοντας ψεύτικες νότες. Τις ψεύτικες νότες, ή τις βεβιασμένες, να τις πιάνει αν η ανάσα του τον υπηρετεί καλά, έτσι που να μην τις ψάχνει πολύ (γιατί ως επί το πλείστον προσβάλλουν την ακοή)( ένας άνθρωπος πρέπει να έχει κυριαρχία της αναπνοής για να δίνει μεγαλύτερο πνεύμα στην αύξηση και ελάττωση της φωνής, στα εκφωνήματα και τα άλλα πάθη, όπως αναφέρθηκαν. Ας προσέχει λοιπόν, όταν ξοδεύει πολλή αναπνοή σε τέτοιες νότες, να μήν του λείπει μετά σε θέσεις που την χρειάζονται ιδιαίτερα( γιατί από μία ψεύτικη φωνή δεν μπορεί να προέλθει ευγενικός τρόπος τραγουδιού, ο οποίος πορεύεται μόνο από μία φυσική φωνή, που υπηρετεί ικανοποιητικά όλους τους φθόγγους που ένας άνθρωπος μπορεί να ανταπεξέλθει ανάλογα με τις δυνατότητές του, χρησιμοποιώντας τον αέρα του με τέτοιο τρόπο που να κυριαρχεί σε όλους τους καλύτερους παθητικούς καλλωπισμούς που χρησιμοποιούνται στον πιο άξιο τρόπο τραγουδιού.

Άς μού συγχωρεθεί αν από την αγάπη μου γι’αυτό, και εν γένει, για όλη τη μουσική, που έχει ανάψει μέσα μου από μία φυσική κλίση και από τη μελέτη τόσων πολλών ετών, ανέχθηκα τον εαυτό μου να οδηγηθεί μακρύτερα από ό,τι πιθανόν έπρεπε να κάνει κάποιος που δεν εκτιμά λιγότερο τους άλλους, και που επιθυμεί περισσότερο να μάθει από αυτούς παρά να τούς κοινωνεί όσα έχει μάθει ο ίδιος, και άν παρασύρθηκα σ’αυτή την συζήτηση πέρα από εκεί όπου μπορώ να σταθώ με το σεβασμό που τρέφω προς όλους τους καθηγητές αυτής της τέχνης.  Η οποία τέχνη, όντας υπέροχη και φυσικά ευχάριστη, γίνεται τότε θαυμαστή και κερδίζει ολοκληρωτικά την αγάπη άλλων, όταν όσοι την κατέχουν, διδάσκουν και μαγεύουν, ασκώντας την συχνά, και την κάνουν να φαίνεται σαν ένα σχήμα με αληθινές ομοιότητες προς αυτές τις ακατάπαυστες ουράνιες αρμονίες, από τις οποίες προέρχονται τόσα καλά εφέ και οφέλη πάνω στη γή, που εξυψώνουν και παρακινούν το νού των ακροατών προς την περίσκεψη αυτών των ατελείωτων θαυμάτων που φέρει ο Ουρανός.

Όσο έχω συνηθίσει, σε όλες τις συνθέσεις που γράφτηκαν από την πένα μου, να υποδεικνύω με αριθμούς πάνω από τη φωνή του μπάσου τις μεγάλες τρίτες και έκτες όπου μπαίνει μια δίεση, και τις ελάσσονες όπου υπάρχει ύφεση, και κατά τον ίδιο τρόπο να υποδεικνύω έβδομες και άλλες διαφωνίες που θα έπρεπε να χρησιμοποιηθούν στις εσωτερικές φωνές της συνοδείας, μένει τώρα να πώ πως οι ενώσεις στη φωνή του μπάσου έχουν έτσι χρησιμοποιηθεί από έμένα, γιατί μετά την συμφωνία, μόνο  η νότα που υποδεικνύεται πρέπει να παιχτεί πάλι, γιατί αυτή είναι η πιο απαραίτητη (αν δεν κάνω λάθος) για τη θεόρβη στην ιδιαίτερη ιδιότητά της. Έτσι, είναι ευκολότερο να χρησιμοποιείται αποτελεσματικά, αφού αυτό το όργανο αρμόζει καλύτερα να συνοδεύει τη φωνή από κάθε άλλο. Για τα υπόλοιπα, αφήνω στην επιλογή των πιο ευφυών το ξαναπαίξιμο, μαζί με το μπάσο, των φθόγγων που θα αρμόζουν σωστότερα, κατά την κρίση τους, και θα συνοδεύουν καλύτερα τη σόλο φωνή( γιατί δεν είναι δυνατόν, όσο γνωρίζω, να τις υποδείξει κανείς  πιο σαφώς χωρίς ταμπλατούρα.
Jacopo Peri

[Ο Ιάκωβος Πέρι γεννήθηκε το 1561 στη Ρώμη, αλλά ήταν φλωρεντινής καταγωγής. Ο Περί είχε τη θέση του γενικού μουσικού επόπτη της φλωρεντινής αυλής. Ήταν διακεκριμένο μέλος της Καμεράτα του Μπάρντι, και συνεργάστηκε στις πρώτες απόπειρες πραγματοποίησης του ύφους αναπαράστασης. Σε αντίθεση με τον Κατσίνι, που ήταν προικισμένος με ταλέντο στην επινόηση μελωδιών, ο Πέρι ενδιαφερόταν πρωταρχικά για το δράμα και την απαγγελία. Η παρτιτούρα της όπεράς του Ευρυδίκη, στο κείμενο του Ρινουστίνι, εκδόθηκε το 1601. Ο Πέρι πέθανε στην Φλωρεντία το 1633.]

Euridice (Ευρυδίκη ) [1601]

 Πρόλογος

Στους αναγνώστες μου:

Πριν αποθέσω μπροστά σας ευγενείς μου αναγνώστες, αυτές μου τις συνθέσεις, το βρήκα πρέπον να σάς γνωρίσω τί μέ έκανε να αναζητήσω αυτό το νέο μουσικό ύφος, γιατί σε όλες τις ανθρώπινες πράξεις, ο λόγος θα έπρεπε να είναι η αρχή και η πηγή, και όποιος δεν μπορεί ανά πάσα στιγμή να δώσει τους λόγους των πράξεών του, επιτρέπει να πιστεύεται πως ήταν αποτέλεσμα τύχης.

Αν και ο σινιόρ Αιμίλιο ντελ Καβαλιέρε, πριν οποιονδήποτε άλλον γνωρίζω, έκανε δυνατόν με θαυμάσια επινοητικότητα, να ακούμε το είδος της μουσικής μας επί σκηνής, εντούτοις ήδη το 1594 οι σινιόρι Ιάκωβος Κόρσι και Οκτάβιος Ρινουτσίνι ευαρεστήθηκαν όπως  την χρησιμοποιήσω με άλλο ένδυμα και γράψω τη μουσική για το μύθο της Δάφνης, που είχε γράψει ο σινιόρ Οκτάβιος, σαν ένα δοκίμιο για το τί μπορούσε να κατορθώσει η μουσική της εποχής μας.
 Βλέποντας πως πρόκειται για δραματική ποίηση και πως ήταν επομένως αναγκαίο να μιμηθώ τον λόγο στο τραγούδι (και φυσικά κανείς ποτέ δεν μιλά στο τραγούδι), έκρινα πως οι αρχαίοι Έλληνες και οι Ρωμαίοι (που κατά τη γνώμη πολλών, τραγουδούσαν τις τραγωδίες τους αναπαριστώντας τις επί σκηνής) χρησιμοποίησαν μία αρμονία που υπερείχε αυτής της κανονικής ομιλίας, αλλά υπολειπόταν πολύ της μελωδίας του τραγουδιού, και είχε μια μορφή ανάμεσα στα δύο. Και είναι γι’αυτό που βρίσκουμε στα ποιήματά τους να επιτρέπεται ο ιαμβικός στίχος, μια μορφή λιγότερο εξυψωμένη από το εξάμετρο, αλλά, όπως λένε, πάνω από τα όρια της οικίας συζήτησης. Για το λόγο αυτό, απορρίπτοντας κάθε άλλο τρόπο τραγουδιού γνωστού ως σήμερα, αφοσιώθηκα ολοκληρωτικά στην αναζήτηση του είδους της μίμησης της αρμόζουσας στα ποιήματα αυτά. Θεώρησα πως το είδος της ομιλίας που απέδιδαν οι αρχαίοι στο τραγούδι, και ονόμαζαν «διαστηματικό» (δηλαδή κρατημένο) μπορούσε εν μέρει να επιταχυνθεί και να πάρει μία μέση οδό, ανάμεσα στη αργή και κρατημένη κίνηση του τραγουδιού και την ταχεία κίνηση της ομιλίας, και πως μπορούσε να προσαρμοστεί στον στόχο μου (όπως το προσάρμοζαν στην ανάγνωση ποιημάτων και ηρωϊκών στίχων) πλησιάζοντας το άλλο εκείνο είδος της ομιλίας που ονόμαζαν «συνεχές», κάτι που οι σύγχρονοί μας έχουν ήδη πετύχει στις συνθέσεις τους, αν και για άλλον πιθανώς λόγο.

Γνώριζα εξάλλου πως στην ομιλία μας, ορισμένες λέξεις εκφέρονται έτσι ώστε η αρμονία να μπορεί να βασιστεί επάνω τους, και πως στη διάρκεια του λόγου, περνά από πολλές άλλες που δεν έχουν την ίδια εκφορά, μέχρις ότου πέφτει σε κάποια άλλη που θα φέρει την διαδοχή [των συγχορδιών] σε μία νέα συμφωνία. Και έχοντας στο νού αυτούς τους τονισμούς και τις αλλοιώσεις με τους οποίους εκδηλώνουμε τη θλίψη μας, τη χαρά μας και παρόμοιες καταστάσεις, έκανα το μπάσο να πηγαίνει κατά καιρούς σ’αυτές [τις λέξεις], ακολουθώντας λίγο πολύ τα πάθη, και τον κράτησα σταθερό πάνω στις αληθινές και τις «ψευδείς αναλογίες», 
 ώσπου, λέγοντας διάφορους φθόγγους, η φωνή του ομιλητή έφτανε σε μία λέξη, που εκφερόμενη ως κοινός λόγος, άνοιγε το δρόμο για νέα αρμονία.. Και αυτό όχι μόνο για να μην ενοχλεί την ακοή η ροή της ομιλίας (σκοντάφτοντας στις επαναλαμβανόμενες νότες που συναντά, λόγω της γρήγορης διαδοχής συμφωνιών) και να μην μοιάζει σα να χορεύει κατά κάποιον τρόπο στην κίνηση του μπάσου (ιδίως όταν το θέμα ήταν λυπητερό ή θλιμμένο, αφού φυσικά τα πιο χαρούμενα θέματα ζητούν πιο γρήγορη κίνηση), αλλά και επειδή η χρήση των ψευδών αναλογιών είτε θα ελάττωναν ή θα έσβηναν οποιοδήποτε προσόν, λόγω της ανάγκης να αρμονίζεται κάθε φθόγγος, που ίσως η αρχαία μουσική ήταν λιγότερο αναγκασμένη να κάνει.

Συνεπώς, όπως ακριβώς δεν προτίθεμαι να βεβαιώσω πως αυτός είναι ο τρόπος που τραγουδούσαν τους μύθους οι Έλληνες και οι Ρωμαίοι, έχω φτάσει στο συμπέρασμα, πως είναι ο μόνος τρόπος που μπορεί να προτείνει η μουσική μας για να προσαρμοστεί  στο λόγο μας. Για το λόγο αυτό, έχοντας κοινοποιήσει τη γνώμη μου στους κυρίους που ανέφερα, τους επέδειξα το νέο τρόπο τραγουδιού, που έδωσε την ύψιστη χαρά, όχι μόνο στον σινιόρ Ιάκωβο, που είχε ήδη συνθέσει μερικές εξαιρετικά όμορφες άριες για αυτόν τον μύθο, και στον σινιόρ Πιέτρο Στρότσι, στον σινιόρ Γραντσέσκο Τσίνι, και σε άλλους πολύ μορφωμένους σινιόρι (γιατί η μουσική ακμάζει σήμερα στην αριστοκρατία), αλλά επίσης και στην διακεκριμένη κυρία, που θα μπορούσε κανείς να αποκαλέσει την Ευτέρπη της εποχής μας, την κυρία Βιτόρια Αρκιλέϊ. Η κυρία αυτή που κάνει πάντα τις συνθέσεις μου άξιες του τραγουδιού της, τις διακοσμεί όχι μόνο με αυτές τις τρίλιες και τα μακριά γυρίσματα της φωνής, απλά και διπλά, που η ζωντάνια του ταλέντου της μπορεί να επινοεί σε κάθε στιγμή (περισσότερο για να συμβαδίζει με τα ήθη της εποχής μας, παρά επειδή θεωρεί πως η ομορφιά και η δύναμη της φωνητικής μας τέχνης έγκειται σ’αυτά), αλλά επίσης και με αυτές τις κομψές και χαριτωμένες πινελιές, που δεν μπορούν να γραφούν, ή και αν γραφούν, δεν μπορεί κανείς να τις διδαχθεί από την γραφή. Ένας που την άκουσε και την επαίνεσε ήταν ο σινιόρ Τζιοβάνι Μπατίστα Γιακομέλι, περίφημος σε κάθε τομέα της μουσικής, που μάλιστα άλλαξε το όνομά του σε Βιολίνο, γιατί είναι ένας θαυμάσιος βιολιστής, και ο οποίος επί τρία διαδοχικά χρόνια που εμφανιζόταν στο καρναβάλι, ακουγόταν με τη μέγιστη απόλαυση και δεχόταν το γενικό θαυμασμό των παραβρισκόμενων.

Η παρούσα όμως Ευρυδίκη είχε μία μεγαλύτερη ακόμη επιτυχία, όχι επειδή ακούστηκε από αυτούς τους ίδιους κυρίους και τους άλλους που ανέφερα, όπως επίσης και από τον κόμη Αλφόνσο Φοντανέλα και τον σινιόρ Οράτσιο Βέκι, ευγενείς επιβεβαιωτές της θεωρίας μου, αλλά επειδή παραστάθηκε μπρος σε μία τόσο μεγάλη βασίλισσα και μπρος σε τόσο πολλούς ένδοξους πρίγκηπες της Ιταλίας και της Γαλλίας, και επειδή τραγουδήθηκε από τους πιο εξαιρετικούς μουσικούς της εποχής μας. Από αυτούς, ο σινιόρ Φραντσέσκο Τάζι, ένας ευγενής από το Αρέτσο, υποδύθηκε τον Αμύντα( ο σινιόρ Αντώνιο Μπράντι, τον Αρτσέτρο( και ο σινιόρ Μελχιόρ Παλαντρότι, τον Πλούτωνα.
 Πίσω από τη σκηνή, η μουσική παιζόταν από κυρίους ενδόξους λόγω τους ευγενούς αίματός τους και της υψηλής μουσικής τους τέχνης: ο σινιόρ Ιάκωβο Κόρσι, που τόσο συχνά έχω αναφέρει, έπαιζε το τσέμπαλο( ο σινιόρ Ντον Γκράτσια Μοντάλβο, μία θεόρβη(  ο κύριος Τζιοβαν Μπατίστα νταλ Βιολίνο, μια «λύρα γκράντε»( και ο κύριος Τζιοβάνι Λάπι, ένα μεγάλο λαούτο.

Και παρόλο που ώς τότε είχα συνθέσει το έργο ακριβώς όπως είναι τώρα εκτυπωμένο, εντούτοις ο Ιούλιος Κατσίνι (γνωστός ως Ρομάνο), του οποίου η μεγάλη αξία είναι πασίγνωστη, συνέθεσε τις άριες της Ευρυδίκης και ορισμένες από αυτές του βοσκού και των νυμφών της χορωδίας, καθώς και τα χορικά  «Al canto, al ballo»,  «Sospirate» και «Poi che gli eterni imperi», και αυτό επειδή επρόκειτο να τραγουδηθούν από πρόσωπα  που διηύθυνε αυτός. Τις άριες αυτές μπορεί να τις δεί κανείς στην δική του Ευρυδίκη, που συνέθεσε και εξέδωσε αφού η δική μου παρουσιάστηκε μπροστά στην αυτής Χριστιανοτάτη Μεγαλειότητα.

Ευαρεστηθείτε λοιπόν να το δεχτείτε ευγενείς αναγνώστες, και παρόλο που δεν έφτασα, με τον τρόπο αυτό, στον στόχο που είχα σκεφθεί πως ήταν δυνατόν να επιτευχθεί, καθότι η σκέψη για καινοτομία έθεσε χαλινούς στην πορεία μου, καλωσορίστε το με κάθε τρόπο, και, πιθανώς με άλλη ευκαιρία, θα δείξω κάτι τελειότερο. Εντωμεταξύ, θεωρώ πως έχω πράξει αρκετά, αφού έχω ανοίξει το δρόμο για άλλους, που με την αξία τους, θα μπορέσουν, βαδίζοντας στα ίχνη μου, να φτάσουν στην δόξα που δεν είχα την ευχέρεια να φτάσω. Και ελπίζω πως η χρήση των ψευδών αναλογιών, παιγμένες και τραγουδημένες χωρίς διστακτικότητα, διακριτικά και με ακρίβεια, αφού ευχαρίστησαν ανθρώπους τόσο πολυάριθμους και τόσο διακεκριμένους, δεν θα προσβάλλει ούτε εσάς, ιδίως στις πιο πένθιμες και σοβαρές άριες του Ορφέα, του Αρτσέτρο και της Δάφνης, το ρόλο που παρέστησε με τόση χάρη ο Ιάκωβος Τζιούστι, ένα μικρό αγόρι από τη Λούκα.

Και ας ζείτε ευτυχισμένοι, Ιάκωβος Πέρι.
______________________________________________________

Ο Ορφέας του Μοντεβέρντι

Ο Κλάουντιο Μοντεβέρντι (1567-1643) ο μεγαλύτερος συνθέτης των αρχών του 17ου αιώνα, δικαιούται περισσότερο από τον Πέρι και τον Κατσίνι να ονομαστεί ιδρυτής της όπερας. Στα χέρια του, η νέα μορφή ξεπέρασε το πειραματικό στάδιο και απέκτησε, με έναν πλούτο μουσικών μέσων, εκφραστική ένταση και βάθος, που κάνουν τα έργα του ζωντανά και πειστικά ώς και για τον σημερινό ακροατή. Έγραψε 19 δραματικά έργα, από τα οποία σώζονται ολόκληρα μόνον 7. 

Τρία από αυτά είναι όπερες: 

L’Orfeo (1607) 

Il ritorno d’Ulisse in Patria  (Η επιστροφή του Οδυσσέα στην Πατρίδα (1639), 

L’incoronazione di Poppea (Η στέψη της Ποπαίας) (1642).

Τα άλλα είναι τρία μπάλετα: 

De la belezza le dovute lodi, (1607) 

Tirsi e Clori  (1616).

Il ballo delle ingrate (Το μπαλέτο των αγνωμώνων) (1638) (και ως  Mascherata dell’Ingrate) (1639)

και το «opusculo in genere rappresentativo» (έργάκι σε γένος αναπαραστασης) Combattimento di Tancredi e Clorida (1624) (Σύγκρουση του Τανκρέδου και της Κλορίντα.)

L’Orfeo παίχτηκε στη Μάντουα, στην Ακαδημία των Σαγηνευμένων (degli Invaghiti), το Φεβρουάριο του 1607.

Το 1608 παίχτηκε στη Μάντουα L’Arianna (H Αριάδνη), καθώς και ο πρόλογος για το παστοράλ L’Idropica, και ένα μπαλλέτο γαλλικού ύφους, το Il ballo delle ingrate. Το 1612 ο Μοντεβέρντι απολύθηκε από τη θέση του στη Μάντουα, που ούτως ή άλλως τού είχε γίνει επικίνδυνα καταπιεστική για την πνευματική του υγεία. Τότε, προσλήφθηκε διευθυντής στον Άγιο Μάρκο, όπου εργάστηκε ώς το τέλος της ζωής του, έχοντας ως βοηθούς νέους μουσικούς όπως τον Καβάλι, τον Αλεσάντρο Γκράντι και τον Τζιοβάννι Ροβέττα.

Έχοντας ελεύθερο χρόνο, δεχόταν παραγγελίες από αλλού, όπως κυρίως από τη Μάντουα, όταν τον παλιό του εργοδότη, Φραγκίσκο, διαδέχτηκε ο αδελφός του Φερδινάνδος, φίλος του Μοντεβέρντι. Για τη Μάντουα έγραψε το μπαλλέτο Tirsi e Clori (1616), και για την ίδια πόλη άρχισε αλλά άφησε ημιτελή, γιατί δεν ήταν ικανοποιημένος από το λιμπρέτο, τον θαλασσινό μύθο Le nozze di Tedide (Oι γάμοι της Θέτιδος), καθώς και την όπερα Αndromeda, που εγκατέλειψε μετά από δύο χρόνια εργασίας.

Το 1624 παίχτηκε στο σπίτι του Βενετού αριστοκράτη Τζιρόλαμο Μοτσενίγο ο δραματικός διάλογος Combattimento di Tancredi e Clorida (Σύγκρουση του Τανκρέδου και της Κλορίντα.) 

Το 1630 συνέθεσε σε λιμπρέτο του Στρότζι την όπερα Prosperina rapita (Προσπερίνα απαχθείσα).
Το 1632 μπήκε στις τάξεις του κλήρου.

Λίγα είναι γνωστά για τη δράση του στα επόμενα χρόνια( θεωρείται πως τον απασχόλησε η υπόσχεση που είχε δώσει 30 χρόνια νωρίτερα, πως θα έγραφε ένα μεγάλο θεωρητικό έργο όπου θα εξηγούσε τις αρχές του στη σύνθεση. Εξέδωσε πάντως δύο μεγάλες ανθολογίες έργων του (κοσμική μουσική 1638, και εκκλησιαστική, 1641)

Το 1637, που άνοιξαν τα πρωτα δημόσια θέατρα όπερας στη Βενετία, έγινε περιζήτητος ως συνθέτης αυτού του είδους. Το 1640 παρουσιάστηκε η Αριάννα, και τα επόμενα δύο χρόνια, τα έργα του Il ritorno d’Ulisse in Patria (Η επιστροφή του Οδυσσέα στην Πατρίδα), Le nozze di Enea con Lavinia (Οι Γάμοι του Αινεία και της Λαβίνια), και L’incoronazione di Poppea (Η στέψη της Ποπαίας). Έγραψε επίσης και ένα μπαλλέτο  Η νίκη του Έρωτα.

Οι δύο βασικές αρχές του συνθέτη θεμελιώνονται πάνω στην παραδομένη αρχαία ελληνική θεωρία: η μία αφορά την προτεραιότητα των παραμέτρων της μουσικής, το πολυσυζητημένο στην Αναγέννηση χωρίο από τον Πλάτωνα, όπου αναφέρεται ότι η Μουσική αποτελείται από λόγο κατ’αρχήν, και δευτερευόντως, μελωδία και ρυθμό( η άλλη αφορά την δυνατότητα της μουσικής να διαπλάσσει τους ανθρώπινους χαρακτήρες και τη διαίρεσή της (της μουσικής όπως και των ανθρώπινων χαρακτήρων) σε τρεις βασικούς τύπους: τον ενθουσιώδη, το μαλακό και τον έχοντα μέτρο. 

Ο Ορφέας, η πρώτη του όπερα, είναι σε ποίημα του Αλεσάντρο Στρίτζιο(  σε υπότιτλο, το έργο αποκαλείται «μύθος σε μουσική» (favola in musica). 

Έχει 5 πράξεις, και μια τέλεια συμμετρία, μια αψιδωτή μορφή, με κορυφαίο κεντρικό σημείο την άρια του Ορφέα  «Possente spirto» («Δυνατό πνεύμα») της 3ης πράξης, όπου ο ήρωας ανοίγει την είσοδο του κάτω κόσμου με τη μαγεία της μουσικής.

Οι διαφορές του Ορφέα από τα προηγούμενα έργα είναι ουσιαστικές. Ως γνήσιος μουσικός παρά θεωρητικός, ο Μοντεβέρντι χρησιμοποίησε όλα τα μέσα της εποχής (τις σκηνογραφικές μηχανές, τα μουσικά ύφη του μαντριγκαλιού και της  μονωδίας, καθώς και τις μεγάλες ανεξερεύνητες εκφραστικές δυνατότητες της ορχήστρας) για να αυξήσει τη δραματική αληθοφάνεια. Είναι χαρακτηριστικό του γνήσιου καλλιτέχνη με πόσο λίγα λόγια μιλάει για το έργο του.

Ο μεγάλος αριθμός οργάνων (περί τα 40) της ορχήστρας του Ορφέα οφείλεται στις περιστάσεις της πρώτης εκτέλεσης( όμως, η υπεροχή των «οργάνων θεμελίων» (που παίζουν συγχορδίες) είναι χαρακτηριστικό της εποχής. Τα μέλη της ορχήστρας αυτής ήταν πολύ λιγότερα των 40, αφού πολλοί από τους μουσικούς έπαιζαν  δύο και τρία όργανα. Ο Μοντεβέρντι υποδεικνύει την ενορχήστρωση με ακρίβεια σε λίγα μόνον σημεία, τα οποία αποτελούν τα πρώτα δείγματα χρήσης του ηχοχρώματος για την έκφραση συγκεκριμένων χαρακτήρων ή συναισθηματικών καταστάσεων.

Όλοι οι εκτελεστές παίζουν στην ουβερτούρα, που εδώ λέγεται τοκάτα, και στα ριτορνέλι, που λέγονται συμφωνίες. Τη συμβολή του στον τομέα της ορχήστρας θα αυξήσει με τα επόμενα έργα του, και ιδίως αυτά που έγραψε στη Βενετία. Τις αναζητήσεις του σε εκφραστικά μέσα της ορχήστρας μαρτυρεί ο Μοντεβέρντι στον πρόλογο της έκδοσης των Madrigali Guerrieri ed Amorosi (Πολεμικών και Ερωτικών Μαντριγκαλιών) τού 1638, η οποία περιλαμβάνει και την δραματική καντάτα Η σύγκρουση του Τανκρέδου και της Κλορίντα. (1624). Αναφερόμενος στις καινοτομίες της καντάτας του, λέει πως η μουσική δεν είχε αναπτύξει μέχρι τότε μια τεχνική για την έκφραση του θυμού και της ταραχής, και ότι αυτός κάλυψε το κενό με την επινόηση του «ταραγμένου ύφους» (stile concitato), που βασίζεται στον πυρρίχιο πόδα (δύο βραχείες συλλαβές). Με τη νεώτερη δυτική ορολογία, πρόκειται για το τρέμολο των έγχορδων με δοξάρι (που έμελλε να χαρακτηρίσει την μουσική των επόμενων δραματικών συνθετών, όπως του Βέμπερ, του Βάγκνερ κ.ά.). Λέει επίσης ο Μοντεβέρντι πως στην καντάτα του αυτή χρησιμοποίησε για πρώτη φορά το πιτσικάτο, με το οποίο απεικονίζει τις συγκρούσεις των σπαθιών και άλλων όπλων. Η ορχήστρα της καντάτας αποτελείται μόνο από έγχορδα και τα όργανα του μπάσο κοντίνουο.

Από τις όπερες που έγραψε ο Μοντεβέρντι στη Βενετία, σώζονται μόνο οι δύο τελευταίες. Οι προγενέστερες έχουν όλες χαθεί, με εξαίρεση τον περίφημο «θρήνο της Αριάδνης», από την  όπερα Αριάδνη, που παίχτηκε στη Μάντουα το 1608. Ο διασωθείς θρήνος ήταν η πιο δημοφιλής μονωδική σύνθεση των αρχών του 17ου αιώνα στην Ιταλία. Κατά τον Μάρκο Γκαλιάνο, αποτελούσε ένα σύγχρονο δείγμα της δύναμης της αρχαίας ελληνικής μουσικής (!), «γιατί συγκινούσε μέχρι δακρύων το κοινό». Ο ίδιος δε ο Μοντεβέρντι έχει χρησιμοποιήσει την ίδια μελωδία σε δύο ακόμη έργα του.

Η Στέψη της Ποπαίας θεωρείται το αριστούργημά του. Στο έργο αυτό, ο Μοντεβέρντι χρησιμοποίησε όλο το εκφραστικό και τεχνικό υλικό της εποχής του, με γνώμονα την δραματική του διαίσθηση. Ενοποίησε ποικίλες μορφές, σε ένα έργο με τέλεια ισορροπία ανάμεσα στη μουσική και το δράμα, που έστησε τα θεμέλια στην εξέλιξη της σύγχρονης όπερας, κατά το ό,τι αφορά ανθρώπινους χαρακτήρες και τα πάθη τους, και όχι κατασκευασμένα πρόσωπα ενός εξωγήϊνου κόσμου. Είναι γνωστό πως ο Μοντεβέρντι επέλεγε τα κείμενα που χρησιμοποίησε στις συνθέσεις του, με κριτήριο τη σύνθεση ανθρώπινων παθών. Η δραματική δομή των συνθέσεων του ήταν το κύριο και το πρώτο μέλημά του 

____________________________________________________________

Κείμενα-Πηγές

Claudio Monteverdi

[Ο Μοντεβέρντι εξέδωσε εννέα βιβλία μαντριγκαλιών. Ήδη στο πέμπτο βιβλίο, τα μαντριγκάλια του έχουν σαφείς τάσεις προς το νέο ύφος. Το όγδοο βιβλίο, με τίτλο Μαντριγκάλια πολεμικά και ερωτικά με μερικά εργάκια του είδους της αναπαράστασης, που θα είναι μικρά επεισόδια και τραγούδια χωρίς παίξιμο: όγδοο βιβλίο, εκδόθηκε το 1638 και περιέχει κομμάτια που ελάχιστη πιά σχέση έχουν με τα μαντριγκάλια του τέλους της Αναγέννησης. Στον πρόλογο  του 8ου του βιβλίου μαντριγκαλιών και στα αποσπάσπασματα των δύο επιστολών που παραθέτουμε, υπάρχουν μαρτυρίες των νέων τάσεων στη μουσική που ήλκυσαν το ενδιαφέρον του συνθέτη, αλλά και των δικών του επινοήσεων, που ήταν αποτέλεσμα της διεισδυτικής παρατηρητικότητάς του κυρίως σε ό,τι αφορά τον ανθρώπινο χαρακτήρα.]

Madrigali guerrieri et amorosi con alcuni opusculi in genere rappresentativo, qui saranno per brevi episodii i canti senza gesto:  libro ottavo,

[Βενετία, 1638]

Πρόλογος 

Έχω σκεφθεί πως τα κύρια πάθη ή αφέτι του νού μας είναι τρία, ο θυμός, το μέτρο, και η ταπεινότης ή παρακλητικότης( αυτό δηλώνουν οι καλύτεροι φιλόσοφοι, και η ίδια η φύση της φωνής μας το δείχνει αυτό με το να έχει υψηλή, μέση και χαμηλή περιοχή. Η τέχνη της μουσικής επίσης υποδεικνύει σαφώς αυτά τα τρία με τους όρους της «ταραγμένα», «μαλακά» και «μέτρια» (concitato, molle, temperato).
 Σε όλα τα έργα των προηγούμενων συνθετών έχω όντως βρει παραδείγματα του «μαλακού» και του «μέτριου», αλλά ποτέ του «ταραγμένου», γένος που εντούτοις περιέγραψε ο Πλάτων στο τρίτο βιβλίο της Ρητορικής του με αυτά τα λόγια: «Πάρε την αρμονία που θα μιμούταν σωστά ένα γενναίο σε ώρα μάχης.»
 Και επειδή εγνώριζα πως είναι τα αντίθετα που κυρίως κινούν το νού μας, και πως αυτός είναι ο σκοπός που θα έπρεπε να έχει η κάθε καλή μουσική –όπως βεβαιώνει ο Βοήθιος, όταν λέει «Η Μουσική σχετίζεται με μάς και είτε εξευγενίζει είτε διαφθείρει τον χαρακτήρα»
– για το λόγο αυτό βάλθηκα με μεγάλη επιμέλεια και εργατικότητα να ανακαλύψω πάλι αυτό το γένος.

Αφού βρήκα πως σύμφωνα με όλους τους καλύτερους φιλόσοφους το γοργό πυρρίχιο μέτρο χρησιμοποιήθηκε για ζωηρούς και πολεμοχαρείς χορούς, και το αργό σπονδαϊκό μέτρο για τα αντίθετα,
 σκέφτηκα το ολόκληρο, και επρότεινα ένα ολόκληρο να αντιστοιχεί προς ένα σπονδαϊκό χρόνο( όταν αυτό υποδιαιρέθηκε σε δέκα έξι δέκατα έκτα, που παίζονται το ένα μετά το άλλο, και ταιριάστηκε με λόγια που εκφράζουν θυμό και περιφρόνηση, αναγνώρισα στο μικρό αυτό δείγμα μια ομοιότητα με τα πάθος το οποίο αναζητούσα, παρόλο που τα λόγια δεν ακολουθούσαν μετρικά την ταχύτητα του οργάνου.

Για να έχω μια καλύτερη απόδειξη, πήρα τον θείο Τάσο ως ποιητή που εκφράζει με τη μεγαλύτερη προσωπικότητα και φυσικότητα τις ιδιότητες που επιθυμεί να περιγράψει, και επέλεξα την περιγραφή του της σύγκρουσης του Τανκρέδου και της Κλορίντα
 ως ευκαιρία για να περιγράψω με μουσική αντίθετα πάθη, συγκεκριμένα, μάχη και παράκληση και θάνατο. Το έτος 1624 προκάλεσα την εκτέλεση της σύνθεσης αυτής στο ευγενές σπίτι του ειδικού μου πατρόνου και επιεικούς προστάτη, του ενδόξου και εξοχότατου σινιόρ Τζιρόλαμο Μοτσενίγκο, ενός διακεκριμένου αξιωματούχου στην υπηρεσία της Γαληνότατης Δημοκρατίας, και έγινε δεκτή από τους καλύτερους πολίτες της ευγενούς πόλεως της Βενετίας με πολύ ενθουσιασμό και κολακευτικά λόγια.

Μετά την εμφανή επιτυχία της πρώτης μου απόπειρας να περιγράψω τον θυμό, προχώρησα με μεγαλύτερο ζήλο να κάνω πληρέστερη έρευνα, και συνέθεσα άλλα έργα σε αυτό το είδος, και εκκλησιαστικά και για εκτέλεση εντός αιθούσης. Εν συνεχεία, αυτό το γένος είχε τόση απήχηση στους συνθέτες μουσικής, που όχι μόνο το επαίνεσαν προφορικά, αλλά προς μεγάλη μου χαρά και τιμή, το απέδειξαν με γραπτό έργο σε μίμηση του δικού μου. Για το λόγο αυτό έκρινα πως θα ήταν καλύτερο να το κάνω γνωστό πως η έρευνα και το πρώτο δοκίμιο του γένους αυτού, του τόσο απαραίτητου στην τέχνη της μουσικής, προήλθαν από εμένα. Μπορεί να ειπωθεί, ευλόγως, πως ώς το παρόν, η μουσική ήταν ατελής, έχοντας μόνον τα δύο γένη, το «μαλακό» και το του «μέτρου».

Στην αρχή φαινόταν στους μουσικούς, ιδίως σε αυτούς που καλούνταν να παίξουν το μπάσο κοντίνουο, περισσότερο γελοίο παρά αξιόλογο το να επαναλαμβάνουν σε μία μόνο χορδή δέκα έξι φορές σε ένα μέτρο, και για το λόγο αυτό, ανήγαγαν αυτήν την πολλαπλότητα σε ένα μόνο χτύπημα στο μέτρο, ηχώντας έτσι τον σπονδείο αντί τον πυρρίχιο πόδα, και καταστρέφοντας την ομοιότητα προς τον ταραγμένο λόγο. Προσοχή λοιπόν, σε αυτό το είδος το μπάσο κοντίνουο πρέπει να παίζεται, μαζί με τις συνοδευτικές τους φωνές, στη μορφή και τον τρόπο που είναι γραμμένο. Ομοίως, στις άλλες συνθέσεις, διαφορετικού είδους, εκτίθενται όλες οι υποδείξεις οι απαραίτητες για την εκτέλεση. Γιατί ο τρόπος της εκτέλεσης πρέπει να λαμβάνει υπ’όψη τρία πράγματα: κείμενο, αρμονία και ρυθμό.

Η επανανακάλυψή μου αυτού του πολεμοχαρούς γένους μού έδωσε την ευκαιρία να γράψω ορισμένα μαντριγκάλια που ονόμασα Πολεμικά. Και αφού η μουσική η παιγμένη εμπρός σε μεγάλους πρίγκιπες στις αυλές τους, για να ευχαριστήσει τα λεπτά τους γούστα είναι τριών ειδών, σύμφωνα με τη μέθοδο της εκτέλεσης –θεατρική μουσική, μουσική δωματίου, και χορευτική μουσική– τα υπέδειξα αυτά στο παρόν έργο μου με τους τίτλους Guerriera, Amorosa και Rappresentativa.

Ξέρω πως το έργο αυτό θα είναι ατελές, γιατί δεν έχω παρά λίγη δεξιοτεχνία, ιδίως στο πολεμοχαρές γένος, επειδή είναι καινούργιο και «κάθε αρχή, δύσκολη». Παρακαλώ συνεπώς τον γενναιόδωρο αναγνώστη να δεχθεί την καλή μου θέληση η οποία θα περιμένει από την μορφωμένη του πένα μία μεγαλύτερη τελειότητα στο αναφερθέν ύφος, επειδή «στο εύρημα είναι εύκολο να προσθέσεις» Αντίο.
Από την αλληλογραφία του Μοντεβέρντι

[Ο Αλεσσάντρο Στρίτζιο ήταν ο λιμπρετίστας της πρώτης όπερας του Μοντεβέρντι, του Μύθου του Ορφέα. Στην κατωτέρω επιστολή, ο Μοντεβέρντι απαντά στην πρόταση του Στρίτζιο να γράψει ο Μοντεβέρντι τη μουσική για το λιμπρέτο που  έχει λάβει ενός θαλασσινού μύθου [favola marittima] με τίτλο Γάμος της Θέτιδος. Η επιστολή αυτή είναι περίφημη γιατί δείχνει τη έγνοια του Μοντεβέρντι να ερμηνεύει με τη μουσική του αληθινούς ανθρώπινους χαρακτήρες και τα «πάθη» τους.]
Βενετία, 9 Δεκεμβρίου 1616, 

Προς τον Αλεσσαντρο Στρίτζιο

 [...] Λέως λοιπόν πρώτα, πως γενικά η μουσική επιθυμεί να είναι κυρία του αέρα [aria] και όχι μόνο του νερού( εννοώ, στη δική μου γλώσσα, πως οι πράξεις που περιγράφονται στον περί ού ο λόγος μύθο είναι όλες ταπεινές, κοντά στο έδαφος, κάτι πολύ ακατάλληλο για ωραίες αρμονίες [...] ας προσθέσω επίσης πως πρέπει να τραγουδήσουν οι άνεμοι, οι Ζέφυροι, και ο Βοριάς με τη συνοδεία του. Πώς αγαπητέ κύριε μπορώ να μιμηθώ την ομιλία των ανέμων; Αφού δεν μιλούν. Και πώς μπορώ με τα δικά τους μέσα να ταράξω τις συγκινήσεις; Η Αριάδνη που συγκίνησε ήταν μία γυναίκα, και ο Ορφέας ομοίως συγκίνησε όντας ένας άντρας και όχι ένας άνεμος. [...] Ολόκληρος δε ο μύθος, με την όχι μικρή άγνοιά μου, δεν βρίσκω να με συγκινεί( μάλιστα, δυσκολεύομαι να τον καταλάβω, και ούτε βρίσκω να με οδηγεί με μία φυσική πρόοδο προς ένα στόχο που να συγκινεί. Η Αριάδνη με άγει προς ένα δικαιωμένο θρήνο( ο Ορφέας, προς δικαιωμένη προσευχή( αλλά αυτός [ο μύθος], δεν ξέρω πού με πάει [...]
[Στην επόμενη επιστολή ο Μοντεβέρντι αναφέρεται στην επίθεση που είχε δεχτεί το 1600 από τον σχολαστικό, συντηρητικό μουσικό Αρτούζι, που τον κατέκρινε για αρμονικές αυθαιρεσίες. Το 1605, στην έκδοση του 5ου του βιβλίου Μαντριγκαλιών, ο Μοντεβέρντι συνέταξε μία απάντηση στις κατηγορίες του Αρτούζι, την οποία ανέπτυξε ο αδελφός του, Ιούλιος Καίσαρ, και δημοσίευσε στην έκδοση των Μουσικών Σκέρτσων του Κλαύδιου το 1607. Το κεντρικό επιχείρημα των δύο αδελφών είναι ότι ο Μοντεβέρντι αποφάσισε τις αρμονίες του κρίνοντας με μεγάλη ευαισθησία τις λέξεις του κειμένου, γεγονός που ο Αρτούζι δεν έλαβε καθόλου υπόψι του. Ο Μοντεβέρντι είχε την πρόθεση, όπως φαίνεται στην κατωτέρω επιστολή, να συγγράψει ένα θεωρητικό σύγγραμμα για την δεύτερη πρακτική, πράγμα που δεν μπόρεσε να πραγματοποιήσει. Το κείμενο των δύο αδελφών, του 1607, και αυτό του Αρτουζι δημοσιεύονται στην έκδοση του Oliver Strunk, Source Readings in Music History, The Baroque Era, (W.W. Norton & Company Inc., Νέα Υόρκη 1965) σ. 45-52 και 33-44]

Προς άγνωστο παραλήπτη 

Βενετία, 22 Οκτωβρίου 1633

[...] Υποσχέθηκα στον κόσμο κάτι που αργότερα βρήκα πως ήταν υπεράνω των μικρών μου δυνάμεων. Υποσχέθηκα, όπως έλεγα, να γνωστοποιήσω με μία έκδοση σε κάποιον συγκεκριμένο θεωρητικό της prima pratica, πως υπάρχει και άλλη αρμονία που πρέπει να λάβει κανείς υπόψι του, την οποία αυτός αγνοούσε, και την οποία εγώ ονόμασα seconda. Γιατί αυτός ο θεωρητικός ευαρεστήθηκε να εκδόσει, σαν επίθεση, ένα από τα μαντριγκάλια μου, βάζοντας τη δική του αρμονία, που βασίζεται στη λογική της prima pratica, δηλαδή στους κανονικούς νόμους( το αποτέλεσμα έμοιαζε με σολφέζ γραμμένο από ένα παιδί που μόλις αρχίζει να μελετά νότα-νότα χωρίς να αντιλαμβάνεται τη τέχνη της μελωδίας [...]

Ο τίτλος του βιβλίου θα είναι Melodia, ovvero seconda pratica musicale. [Μελωδία ή δεύτερη μουσική πρακτική]. Δεύτερη, εννοώ πιο  μοντέρνα, και πρώτη, πιο αρχαία. Διαιρώ το βιβλίο σε τρία μέρη, που αντιστοιχούν στις τρεις παραμέτρους της μελωδίας. Στο πρώτο διαπραγματεύομαι περί του λόγου, στο δεύτερο περί της αρμονίας, στο τρίτο περί αυτού που είναι ρυθμικό. Είμαι της γνώμης πως δεν θα γίνει κακά αποδεχτό από τον κόσμο, γιατί βρήκα με την πείρα μου πως όταν ήταν να γράψω το θρήνο της Αριάδνης, μη βρίσκοντας κανένα άλλο βιβλίο που να μού δείχνει τον φυσικό δρόμο της μίμησης ή να μού αποκαλύπτει καν το ότι όφειλα να είμαι ένας μιμητής (εκτός από τον Πλάτωνα, που και αυτός το κάνει με ένα τρόπο τόσο καλυμμένο, που με την αδύνατη όρασή μου μόλις που μπορούσα να δώ τα λίγα που μού έδειχνε), αντιλήφθηκα, όπως έλεγα, τι μεγάλος κόπος απαιτείται για να κάνεις μέσω της μίμησης τα λίγα που κατάφερα [...]
__________________________________________________________

Από τους Πρίγκιπες στους Αστούς

Ο Μάρκο Γκαλιάνο  ονόμασε την όπερα «πριγκηπική απόλαυση». Πράγματι, τις τέσσερις πρώτες δεκαετίες της ζωής της, η όπερα ήταν αυτό αποκλειστικά. Ακόμη δε και ώς το τέλος του 18ου αιώνα πολλές όπερες ανεβάζονταν για να δοξαστούν και τιμηθούν κυβερνήτες, ευγενείς ή πλούσιοι προστάτες των τεχνών. Ο λαός είχε την ευκαιρία να απολάυσει όσες δίδονταν σε δημόσιους χώρους.

Οι περισσότερες όπερες γραμμένες για τέτοιες περιστάσεις που ανεβάστηκαν το 1610-1650, παρουσιάστηκαν στη Ρώμη και, σε μεγάλο τους ποσοστό, έχουν εκδοθεί. Χαρακτηριστικό της ρωμαϊκής όπερας της εποχής είναι ο πλούτος των σκηνικών, οι πολυάριθμοι εκτελεστές, τα πολλά μπαλέτα, και σύνολα, που λέγονται «χορικά», αλλά είναι στο ύφος των μαντριγκαλιών.

Το μονωδικό ύφος εισήγαγε στη Ρώμη ο Καβαλιέρι με την Αναπαράσταση της Ψυχής και του Σώματος. Η πρώτη όπερα που παίχτηκε στη Ρώμη ήταν La morte d’Orfeo (Ο θάνατος του Ορφέα) (1619) του Στέφανο Λάντι  (περ.. 1581-περ.1650), μια όπερα με κύριο της μαγνήτη, το υπερθέαμα. Ακόμη περισσότερο απέχει από τα ιδεώδη των Φλωρεντινών η όπερα Catena d’ Adone (Αλυσίδα του Άδωνη) του Ντομένικο Ματσόκι (1592-1665), που παρουσιάστηκε στη Ρώμη το 1626. Κατά ένα κείμενο που συνοδεύει την πρώτη έκδοση, η υπόθεση, (η σωτηρία του Άδωνη από την Αφροδίτη), συμβολίζει τη σωτηρία του ανθρώπου από τα δεσμά του αισθησιασμού και του λάθους. Το έργο εντούτοις, είναι γεμάτο μηχανορραφίες, συνομωσίες και απάτες, πολλά δηλαδή από τα γνωρίσματα της τυπικής όπερας του 18ου αιώνα. (Μάλιστα στην παρτιτούρα της όπερας αυτής συναντούμε για πρώτη φορά τον όρο «άρια»). Οι χριστιανικές προθέσεις του εισαγωγικού κειμένου,  μάλλον σχετίζονται με το γεγονός πως οι κύριοι προστάτες της όπερας στη Ρώμη ήταν, τότε, η οικογένεια Μπαρμπερίνι, πανίσχυρη σε εκκλησιαστικά αξιώματα.

Στα ανάκτορα των Μπαρμπερίνι υπήρχε θέατρο για πάνω από 3000 θεατές, που άνοιξε το 1632 με την όπερα Sant’ Alessio (Άγιος Αλέξιος) του Στέφανο Λάντι. Το έργο είναι μια από τις σημαντικότερες όπερες της ρωμαϊκής σχολής. Το λιμπρέτο του βασίστηκε σε ποίημα του Τζιούλιο Ροσπιλιόζι, γραμματέα του Πάπα, που έγινε Πάπας ο ίδιος αργότερα. Θεωρείται σημαντική όπερα επειδή είναι η πρώτη που έχει ως θέμα την εσωτερική ζωή ενός ανθρώπου (του Αγίου που έζησε τον 5ο αιώνα). Το θέμα αυτό εμπλουτίζεται πάντως με κωμικές σκηνές και καταστάσεις από τη σύγχρονη ρωμαϊκή ζωή. 

Ο ρόλος του Αλέξιου είναι γραμμένος σε πολύ ψηλή περιοχή, όπως συμβαίνει με τους περισσότερους πρώτους ανδρικούς ρόλους στις αρχές του 17ου αιώνα, και σε πολλούς μετέπειτα. Οι καστράτι που τους ερμήνευαν πρωτοεμφανίστηκαν στον Ορφέα του Μοντεβέρντι, και παρά τις προσπάθειες να καταργηθεί η βάρβαρη αυτή συνήθεια, διαδόθηκε πλατιά ιδίως στην Ιταλία.

Στις τρεις πράξεις της όπερας αυτής του Λάντι προηγούνται «συμφωνίες», και η σύνθεση της ορχήστρας αναδεικνύει, για πρώτη φορά, το περίγραμμα της κλασικής συμφωνικής ορχήστρας: Τα όργανα της οικογένειας της βιόλας έχουν αντικατασταθεί από της οικογένειας του βιολιού( το μέρος των τσέμπαλων είναι γραμμένο σε ξεχωριστό  πεντάγραμμο( τα υπόλοιπα τυπικά της εποχής θεμελιακά όργανα (άρπες, θεόρβες, λαούτα) είναι λιγότερα και απλώς ντουμπλάρουν τα έγχορδα. Από εδώ και πέρα, μέχρι τις μέρες του Χάϋντν, τα κρουστά και τα πνευστά θα γίνονται όλο και λιγότερα και θα χρησιμοποιούνται μόνο όταν η υπόθεση το ζητά (κυνήγια, στέψεις κλπ.)

Ο τελευταίος, την περίοδο αυτή, αξιόλογος Ρωμαίος συνθέτης σοβαρής όπερας ήταν ο Λου(τζι Ρόσι (περ. 1598-1653), ένας τραγουδιστής που είχε γράψει επίσης πάνω από 400 καντάτες και πολλά τραγούδια. Ξέρουμε δύο μόνο από τις όπερές του, το Il palazzo incantato (Το Μαγεμένο Παλάτι) (Ρώμη 1642) και Ορφέας (Παρίσι 1647). Ο Ορφέας παίχτηκε στο Παρίσι επειδή η οικογένεια Μπαρμπερίνι για λόγους πολιτικούς αυτοεξορίστηκε εκεί. Με πρόσκληση του καρδινάλιου Μαζαρίνου, πολλοί μουσικοί των Μπαρμπερίνι πήγαν στο Παρίσι, να διδάξουν ιταλική όπερα. Στην όπερα του Ρόσι ο μύθος του Ορφέα διανθίζεται από αυθαίρετες περιστάσεις για την εισαγωγή πολλών μπαλέτων, κωμικών σκηνών και θεαματικών σκηνικών τεχνασμάτων. Η μουσική έχει την αντίστοιχη ανομοιογένεια και προτεραιότητα έναντι του δράματος. Ενδεικτικά, η όπερα του Ρόσι είναι η πρώτη που περιέχει περισσότερες άριες από ρετσιτατίβα. Υπάρχουν άριες στροφικές, άριες με μπάσο οστινάτο, άριες σε διμερή μορφή, σε τριμερή μορφή (ντα κάπο), και υπάρχουν και πολλά φωνητικά σύνολα. Η μουσική είναι όμορφη, έντεχνη και εκλεπτυσμένη( ελάχιστα όμως  δραματική. Πράγματι, το έργο του Ρόσι είναι εκπροσωπευτικό της απομάκρυνσης των δημιουργών από την δραματική συνοχή και λογική της όπερας. Σαράντα μόλις χρόνια μετά τα φλωρεντινά πρότυπα, η όπερα εξελίχθηκε στο λαϊκό και εμπορικό, τυποποιημένο είδος που γνωρίζουμε από το ώριμο μπαρόκ.




� Το πρωτότυπο κείμενο δημοσιεύτηκε στο έργο του Angelo Solerti Le origini del melodramma (Τουρίνο, 1903), σ.40-42.


� Αυτή η μεταγενέστερη παράσταση στο ανάκτορο του Κόρσι, πρέπει να δόθηκε πριν τις 18 Ιανουαρίου 1599.


� Η παράσταση πραγματοποιήθηκε στις 6 Οκτωβρίου 1600. Παρατηρούμε πως ο Ρινουτσίνι δεν αναφέρει τη σχέση του Κατσίνι με αυτή την παράσταση.


� Στον παλιό μύθο, ο Ορφέας κερδίζει την απελευθέρωση της Ευρυδίκης, υπό τον όρο πως δεν θα γυρίσει να την κοιτάξει όσο τον ακολουθεί. Όταν ο Ορφέας ξεχνά τον όρο, η Ευρυδίκη εξαφανίζεται( ο δε Ορφέας, αργότερα, κατασπαράσσεται από τις θρακικές Μαινάδες.


� Κόλαση, ΧΧVI, 139-142


� Στίχος 815


� Από την Αρκαδία του. Η μουσική έχει μάλλον χαθεί.


� Le nuove musiche, αρ. 6,7, και 11.


� Η Βιτορια Αρκιλέϊ, που είχε λάβει μέρος στα φλωρεντινά ιντερμέτσι του 1589, τραγούδησε το ρόλο της Ευρυδίκης στην πρώτη παράσταση του έργου των Πέρι και Κατσίνι.


� Το θέμα αυτό ανέπτυξε στην επόμενη δημοσίευση του, στον πρόλογο της έκδοσης Nuove musiche. [βλ. πιο κάτω.]


� Ο Κατσίνι βιάστηκε προφανώς να εκτυπώσει το έργο του, για να προλάβει την έκδοση της παρτιτούρας του Πέρι. Υποστηρίζει πως πρώτος εκτύπωσε τραγούδια στο νέο ύφος. Ο Πέρι ισχυριζόταν (βλ. πιο κάτω) πως η Ευρυδίκη του εκτελέστηκε πριν  παρασταθεί ή εκτυπωθεί αυτή του Κατσίνι.


� Βλ. υποσ. 10 και 11.


� Ντισκάντους ονομάζουν την εποχή αυτή την αντίστιξη.


� Πολιτεία, 398 D





� Βλ. την αφιέρωση της Ερυδίκης


� Ο Κατσινι έφυγε από τη Φλωρεντία για τη Ρώμη μάλλον μετά τις 30 Ιουλίου 1593.


� Ο Chiabrera είναι ο συγγραφέας των στίχων ορισμένων από τις αριέτες (αρ.3, 9 και 10) που περιέχονται στην έκδοση Nuove Musiche,  καθώς και του μαντριγκαλιού Deh! dove son fuggiti. Επίσης, ήταν ο λιμπρετίστας του Rapimento di Cefalo και ο συγγραφέας ενός ελεγείου για το θάνατο του Κατσίνι (Belle ninfe de’prati).


� Υποδιαιρέσεις ονομάζονται οι καλλωπισμοί .


� Εδώ όπως και αλλού, ο Πέρι δανείζεται κατά λέξη από την αφιέρωση του Ρινουτσίνι.


� [Οι όροι «διαστηματική» και «συνεχής» χρησιμοποιούνται από τον Αριστόξενο και άλλους θεωρητικούς για να διακρίνουν την κίνηση της φωνής στο τραγούδι και τον λόγο αντίστοιχα.]


� «Ψευδείς αναλογίες»  είναι οι μή αρμονικοί φθόγγοι  που λέγονται σε ένα ρετσιτατίβο, πάνω σε ένα κρατημένο φθόγγο του μπάσου.


� Ο Πέρι αναφέρει μόνο τους «ευγενείς» της διανομής.


� Εμφανώς, αναφορά στην κατάταξη του Αριστοτέλη ή στην επαναδιατύπωσή της από τους Αριστοξενικούς. Ο Αριστοτέλης ονομάζει τρία είδη μέλους: δράσης, πάθους και ήθους. Οι Αριστοξενικοί (πχ. ο Κλεονίδης) μιλούν για τρία ήθη: το διασταλτικό, το συσταλτικό και το ησυχαστικό,.


� Πολιτεία, 399Α.


� De Institutione musica, I, i.


� Πλάτωνος, Νόμοι, 816C.


� La Gerusalemme liberata, xii, 52-68.


� Πλάτωνος, Πολιτεία 398D


� [Από την έκδοση του Hans Gal, The Musician’s World. Letters of the Great Composers, (Thames and Hudson: Λονδίνο 1978),  σ.17-18 και 21-22]
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