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MUZYCZNA RETORYKA LASSA I PALESTRINY
FIGURA — STYL

Na tle dziejow muzyki zachodnioeuropejskiej polifonia pdZnego renesansu
odslania swoje dwa podstawowe wymiary. Rozpatrywana pod katem czysto
muzycznym jawi si¢ jako ukoronowanie przeszioSci, zamknigcie ewolucji
éredniowieczno~renesansowego kontrapunktn, jako apogeum i synteza wielowie-
kowego rozwoju technik kompozytorskich i metod ksztattowania formy muzy-
cznej. Widziana w aspekcie wyrazowosci dzieta muzycznego ukazuje obok
zwiericzenia tradycji, konstytuowanie si¢ zupelnie nowego idiomu relacji stowo-
-dZwigk, ktéry okresli przyszig epoke stylistyczna i zostanie wpisany w proces
kompozytorski, rozumienie stylu muzycznego oraz w idee estetyczne.,

Zwiazki muzyki z tekstem w XVI-wiecznej polifonii ksztattowane byly przez
rézne kategorie. W symbolikach liczbowej i dZwickowej, bedacych pozostalogeia
XV-wiecznego konstruktywizmu, odwotywano si¢ do sfery wybitnic intelektu-
alnej. Wydobycie tresei tekstu to symboliczne znaczenie okreslonej liczby dZwie-
kéw, proporcji liczbowych rozmaitych ukladéw muzycznych etc., czy tez infer-

- watowych 1 solmizacyjnych konfiguracji melodycznych. Calkowity przeciwwags

bylo juz par excellence XVI-wieczne malarstwo dZwigkowe. Bezposrednie, cze-
sto niemal sensualistyczne oddziatywanie muzyki miato tu za podstawe m. in.
imitazione della natura. W onomatopeicznym malarstwie dZwickowym odwo-
lywano sie do wyobrazni, do uchwycenia wzajemnej przystawalnosci Zjawisk
muzycznych i pozamuzycznych. Stad konkretyzowata sie idea odwzorowania
czyli przedstawienia sugestywnego obrazu dZwigkowego. Inna nie mniej wazng
forma kreowania warstwy semantycznej i emocjonalnej w dziele muzycznym
byla interpretacja stowa i tekstu. Okreglone ksztalty muzyczne mogly interpre-
towa¢ dang strukture semantyczna: podkreslaé jej doniostosé i wskazywaé na
Jej znaczenie, zawartodé emocjonalng, a nawet na zabarwienie etyczne!',

Na temat zwigzkéw muzyki z tekstem w polifenii XVI w. por, m. in.; Hellmuth Christian
Wolff: Die Musik der alten Niederlinder. Lipsk 1956; Franz Stock: Studien zum Wore-Ton-
Verhélinis in den Credositzen der Niederlinder zwischen Josquin und Lasso, »Kirchenmusikali-
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Wymienione sposoby ksztattowania zwiazkéw miedzy muzyka a tekstem
bardzo czesto laczyty sie ze soba. Chodzi tu przede wszystkim o fuzj¢ malarstwa
dzwickowego i wyjasniania stowa. ,,Wortausdeutung” mogla by¢ osiagnieta, jak
np. u Lassa, za pomoca okre§lonego zastosowania ,,Tonmalerei”. U niektérych
kompozytoréw (m.in. Lechnera) interpretacje takie mogly by¢ dodatkowo wzbo-
gacone przez symbolike liczb®. Rozwiazafi indywidualnych bylo bardzo wiele,
a wyraziste interpretacje tekstu znajdujemy na przestrzeni calego XVI w. Zjawisko
jednak, jesli chodzi o pierwsza polowe stulecia, miato charakter incydentalny.
Dotyczylo wybranych kompozytoréw z kregn musica reservata, w sposSb specjalny
za§ — Josquina des Prés’. Dopiero w drugiej pofowie XVI w. staje si¢ powszechne.

Aspekt ilociowy, niewatpliwie wazny, nie jest jednakze najistotniejszy. Do-
niosto$é krystalizowania sie nowej wyrazowosci zawiera si¢ w okreslonej ewo-
lucji malarstwa dZwiekowego i wyjasniania sfowa. Zabiegi ilustracyjne i inter-
pretacyjne przestaty by¢ stopniowo oderwanymi od siebie i ,,przypadkowo” osig-
ganymi rezultatami. PéZny renesans — przy catym istniejacym zréznicowanin —
przynosi do§¢ daleko posunieta ich standaryzacje. OkreSlone ksztalty muzyczne
zostaja ,.przypisane” odpow1edmm stowom 1 afektom. F1gura musica nabiera
dzieki temu okreslonego znaczenia, a w konsekwencji staje sig nosnikiem treci,
emocji, stanu etc.* Umozliwia to powstanie koncepeji muzycznego przedstawia-
nia afektu’. Wylaniaja si¢ réwnoczesnie pierwsze verba affectumn, stowa o okre-
§lonej emociji, ktére winny by¢ odpowiednio wyrazone w strukturze muzycznej®.

sches Jahrbuch” t. XLI 1957 s. 20—63; Horst Leuchtmann: Die musikalischen Wortausdeutungen
in den Motetten des Magnum Opus Musicum von Orlando di Lasso. Strasburg, Baden-Baden 1959;
Heinrich Weber: Die Beziehungen zwischen Musik und Text in den lateinischen Moletien Leonhard
Lechners. Hamburg 1961, Bernhard Terschluse: Das Verhiilmis der Musik zum Text in den textglei-
chen Motetten des XVI, Jahrhunderts mit besonderer Berticksichiigung der ,, Cantiones sacrae” von
Hans Leo Hassler. Hamburg 1964; Willem Elders: Studien zur Symbolik in der Musik der alten
Niederldnder. Bilthoven 1968,

Bernhard Meier: Wortausdeutung und Tonalitéit bei Orlando di Lasso. ,Kirchenmusikali-

sches Jahrbuch™ t. XLVH 1963 s. 81—85; Heinrich Weber: op. cit., s. 8694,
3

O zwiazkach XVI-wiccznej retoryki muzycznej z musica reservata pisza: Heinz Brandes: Sm-
dien zur musikalischen Figurenlehre im 16. Jahrhunders. Berlin 1935 s. 68—81; Hans-Heinrich Unger:

Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16. —18. Jahrhundert. Wirzburg 1941 s. 26.

* Jw., s. 29. Heinrich Weber ujgt problem nastgpujaco: ,,An zahlreichen Beispielen ist gezeigt

worden, dass alle grossen Komponisten des 16. Jahrunderts bestimmte Textbedeutungen mit ebenso
bestimmten musikalischen Stilmitteln ausdriicken. Die genauere Entsprechungen, die dabei deutlich
geworden sind, lassen sich nicht mehr als eine zufillige Konvergenz «tonmalerischen» Bemiihens
erkliren, sondern erwecken den Anschein bewusst angewendeter und allgemein verstandener Aus-
drucksformen”. Heinrich Weber: op. cit., s. 116.

Jjak zwraca uwage Unger, nie chodzilo jedynie o wzbudzenie afektu, ale o jego przedsta-
wienie. Por. Hans-Hainrich Unger: op. cit., 5. 26—29. '

Juz na poczatku XVII stulecia Johannes Nucius przcdstawﬂ obszerng grupe verba affectum.
Por. Hans Heinrich Unger: op. cit., s. 38.
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Konwencja zaistniala najpierw w praktyce kompozytorskiej. Rychio jednak
zauwazona przez teori¢ skodyfikowana zostata w system, ktéry niemal od razu
wybit si¢ na jedng z gtéwnych inspiracji dla praktyki muzycznej. Archetypowe
ujecie Joachima Burmeistera zintegrowato okreslone konwencje XVI-wieczne;
polifonii ze sztukg retoryki. System figur muzycznych (péZniej: muzyczno-re-
torycznych) stworzony zostal na wzdr retoryki. Zidentyfikowane, nazwane
i zdefiniowane przez teoretyka figury muzyczne byly swoist transmisja Srodkéw
retorycznych’. W swojej nauce figur Burmeister wyrdznit 27 typéw struktury
muzycznej. Mozna je uporzadkowaé w sze$é grup:

1} imitacje i figury zwigzane z imitacja: fuga imaginaria (kanon), fuga realis
(imitacja, w ktdrej uczestnicza wszystkie glosy, nie bedaca kanonem), anaphora
(imitacja w kilku glosach, odbywajaca sic w ramach utworu na wicksza liczbe
gloséw niz ta, ktéra dotyczy imitacji), apokope (imitacja zrealizowana nic we
wszystkich glosach, urwana, niekompletna), parembole (glos uzupemiajacy,
towarzyszacy imitacji), hypallage (imitacja w ruchu przeciwnym), metalepsis
(fuga podwdjna, imitacja dwéch fraz);

2) figury bedace okreslonymi $§rodkami kompozytorskimi: noema (krétki
odcinek nota contra notam w kompozycji polifonicznej), aposiopesis (panza
generalna), supplementum (rozwijanie linii melodycznej na tle dluzszej nuty
finatowej), pathopoeia (chromatyka, pochody melodyczne z udzialem d#wiekéw
alterowanych, obcych dla modus);

3) figury powtdrzeniowe: analepsis (noema powtérzona na tym samym
stopniu przez odmienny zestaw gloséw), mimesis (noema powtérzona na innym
stopniu przez odmienny zestaw gloséw), anadiplosis (powtdérzona mimesis),
anaploke (powtSrzenie partii wielogtosowej przez drugi chér), palillogia (po-
wtdrzenie odcinka melodycznego na tym samym stopniu), climax (powtérzenic
odcinka melodycznego na innym stopniu), auxesis (powt6rzenie tego samego
odcinka tekstu ze zwigkszeniem liczby gloséw i wzrostem wysokosci dZwiekéw):

4) figury zwigzane z brzmieniem i traktowaniem dysonanséw: fauxbourdon
(nastepstwo akordéw sekstowych), congeries (wariant fauxbourdonu — naprze-
mienne nastgpstwo tréjdZwickéw w postaci zasaclmczeJ i akordéw sekstowych)
commissura albo symblema (dysonans przejSciowy na stabej czeSci taktu),
syneresis albo syncope (dysonujaca synkopa utworzona na mocnej czesci taktu),
pleonasmos (powigzanie figur commissura i syneresis albo nagromadzenie
synkop przed kadencja), parrhesia (septyma Iub kwinta zmniejszona jako
dysonans przejSciowy);

5) figury melodyczne: hyperbole (przekroczenie gémej granicy ambitus
okreslonego przez normy modalne), hypobole (przekroczenie dolnej granicy
ambitus okre§lonego przez normy modalne);

O relacjach miedzy figurami muzycznymi a figurami retorycznymi por.: Hans-Heinrich
Unger: op. cit., s. 64—67; Dieirich Bartel: Handbuch der musikalischen Figurenlehre. Laaber 1985,
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6) hypotyposis (obrazowe, ozywiajace przedstawienie tresci tekstu)®.

Figury te stanowily z jednej strony grodki kompozytorskie, z drugiej
— d#wiekowe media dla wyrazenia mniej lub bardziej okre§lonych tresci
tekste®. Aparat Burmeistera tylko czg§ciowo odzwierciedla stan zaawansowania
péZnorenesansowej retoryki muzycznej. Dzisiejsze badania ujawnily znacznie
szerszy arsenal figur muzyczno-retorycznych wowczas uzywanych (m.in. me-
tabasis, suspiratio, exclamatio’). Sprecyzowane zostalo. tez znaczenie jednej
z centralnych figur — hypotyposis, bedace] nie tyle pojedyncza figura, co
klasa figur". Klasa hypotyposis obejmowata zaréwno figury skonwencjonalizo-
wane w XVI w., o nazwach utworzonych ex post w epoce baroku (anabasis,
catabasis, circulatio, fuga, alio nempe sensu), jak i zupelnie indywidualne,
nie nazwane przyklady malarstwa dZwickowego. Nalezy podkreslié, ze wiele
figur stato sig w drugicj polowie XVI w. powszechnie przestrzeganymi
konwencjami wyrazowymi'. Dotyczy to na pewno: anabasis (dla wyraze-
nia wstgpowania, powstawania, afektéw radosnych, pozytywnych), catabasis
(zstepowania, opadania, afektéw smutnych, negatywnych), aposiopesis {§mier-
ci, kofica, milczenia, wiecznodci), hypallage (sprzeciwiania sig, odwrécenia),
fauxbourdon (ptaczu, bdlu, grzechu, falszu, nieprawosci), circulatio (kraze-
nia, otaczania). Jest to cz¢s¢ powstajacego kodu semantyki dZwigkowej, w as-
pekcie genetycznym, opartej na konwengji, pod wzgledem za$ funkcji (tak

Przedstawienie zestawu figur Burmeistera i ich definicji na podstawie: Hans-Heinrich Un-

ger: op. cit.; Dietrich Bartel: op. cit.; Heinz Brandes: op. cit.; Martin Ruhnke: Joachim Burmeister.
Ein Beitrag zur Musiklehre um 1600. Kassel-—Bazylea 1935,

¥ Ppor. Heinrich Weber: op. cit., . 128—133, Sam Burmeister nie okrelat dokladnie, jak
w sensie interpretacyjnym winny by¢ stosowane figury. Zalecat natorniast nasladowanie w fym
wzgledzie innych kompozytoréw. Efekty w przyjeciu takiej postawy sa widoczne w relacji figur
Lassa i jego ucznia, Lechnera. Martin Ruhnke; op. cit., 5. 162—163.

¥ Martin Rahnke; op. cit. ; Franz Stock: op. cit. Figura exclamatio byta pojmowana bardzo
1&znie, m. in. jako skok scksty maiej w g6re, afektowana noema, wznoszenie melodii na drobnych
wartodciach nutowych, takze jako majaca wiele odmian maniera wykonawcza. Por. Hans-Heinrich
Unger: op. cit., s. 77; Arnold Schmitz: [hasto] Figuren, musikalisch-rhetorische. W: MGG TV
1955 szp. 181; Karol Mrowiec; Pasje wieloglosowe w muzyce polskief XV wieku. Krakéw 1972
s. 153—154: Dietrich Bartel: op. cit., s. 167—170; Zygmunt M. Szweykowski: Miedzy kunsziem
a ekspresiq. I Florencja. Krakow 1992 5. 100-—107: Wiestaw Lisecki: Vademecum muzycznej ,,ars
oratoria”. Canor” 1993 nr 3 5. 21

"' Hypotyposis—Klasse™, por. Arnold Schmitz: op. cit., szp. 179.

2 Stopiefi skonwencjonalizowania pewnych figur udokumentowat Weber, poréwnujac nip.
melodyczne ujecia sléw Lin caelo et in terra” (za pomoca hyperbole i hypobole) w dzietach Lassa,
Palestriny, Josquina, Lechnera, Hasslera. Heinrich Weber: op. cit., . 26. Doskonata egzemplifikacja
zjawiska jest anabasis w exordium motetéw do tekstu Ascendo ad Patremn meum autorstwa Meilan-
da, Gallusa, von Brucka, Pamingera, Palestriny, L. Heritiera, Phinota. Por. Bernhard Terschluse:
op. cit., 5. 123—149. ' '
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w péfnym renesansie jak i w baroku) wyposaZonej w réine mozliwosci
interpretacyjne®.

Retoryka muzycznej polifonii péZnego renesansu stala sig, jak powiedziano,
zjawiskiem powszechnym. W §wietle aktualnych rezultatéw badawczych po
jednostkowych antycypacjach z przetomu XV/XVI w. i poczatku XVI w. (przede
wszystkim — Josquin des Prds, takze Pierre de la Rue, Jean Mouton) mozna
wymieni¢ diugi szereg kompozytordw stosujacych figury muzyczno-retoryczne.
Figury stosowali m. in.: Jacobus Arcadelt, Thomas Crecquillon, Nicolas Gombert,
Jean L’'Heritier, Mattheus le Maistre (tj. Giovanni Nasco), Cristobal Morales,
Leonhard Paminger, Jacobus Clemens non Papa, Dominique Phinot, Jean
Richafort, Cypriano de Rore, Philippe Verdelot, Adrian Willaert.

Prawdziwy jednak rozkwit przynosi epoka obejmujaca druga polowe XVI w.
i przefom XVUXVIL w. Spoéréd przedstawicieli 6wezesnej retoryki muzycznej
wymiefimy nastgpujacych: Giovanni Croce, Andrea Gabrieli, Giovanni Gabrieli,
Jacobus Gallus (Handl), Hans Leo Hassler, Jacobus de Kerle, Johann Knoefel,
Orlando di Lasso, Leonhard Lechner, Luca Marenzio, Jacob Meiland, Claudio
Merulo, Philippe de Monte, Giovanni Maria Nanino, Giovanni Pierluigi da
Palestrina, Constanzo Porta, Jakobus Reiner, Teodore Riccio, Vincenzo Ruatffo,
Melchior Schramm, Alcksander Utendal; Jacobus Vaet, Ivo de Vento, Thomas
Luis da Victoria". Wéréd tego grona centralna postacia jest Lasso. Jego twirczosc
analizowali pod katem retoryki muzycznej teoretycy przetornu XVI/XVIL w.:
Joachim Burmeister, Andreas Raselius, Johannes Lippius, Johannes Nucius.
Dostrzegano tez fignry u innych éwezesnych kompozytordw: Jacoba Meilanda,
Johanna Knoefela, Leonharda Lechnera (Burmeister), Aleksandra Utendala
(Raselius), Luki Marenzia (Lippius), Jacobusa Vaeta (Nucius). Warto podkreslic,
ze od samego poczatku uksztattowania sig teorii muzycznej retoryki figury staty
sie réwniez instrumentem analitycznym. Pierwszym, slynnym juz wydarzeniem
stala sie Burmeisterowska analiza motetu Lassa, In me fransierunt, przezywajaca
swéj renesans w niektérych pracach wspéiczesnej muzykologii®®,

> por. Hans Heinrich Egeebrecht: Zum Figur-Begriff der Musica poetica. ,,Archiv fiir Musik-
wissenschaft” XVI 1959 nr 1/2 s, 57—69. '

" Ppor. m. in.: Franz Stock: op. cit.; Amold Schmitz: op. cit.; Bemhard Terschluse: op. cit.;
Heinrich Weber: op. cit.; Norbert Boker-Heil: Die Motetten von Philippe Verdelot. Frankfurt 1967,
Ignace Bossuyt: Die ,, Psalmi Poenitentiales” (1570) des Alexander Utendal. ., Axchiv filr Musikwis-
senschaft” X3CCVIH 1981 nr 4 5. 279—295, Mozna by tu dodaé jeszeze trzech polskich tworcéw:
Wactawa z Szamotul, Mikolaja Goméike i Mikolaja Zielefiskiego. Por. Piotr PoZniak: Symbolika
liczb w twirczosci Wactawa z Szamotul | Mikotaja Zieleriskiego. W: Muzykologia krakowska 1911
1986. Red. Elzbieta Dziebowska. Krakéw 1987 s. 83——90; Mirostaw Perz: Mikeolaj Goméika,

Monografia. Krakdw 1981 s. 231—246.
¥ Poza cytowanymi pracami Ungera, Webera, Stocka widzimy to u Martina Ruhnke: Die
Motette , Exaudi, Domine, vocem meam” von Orlando di Lasso. W Chormusik und Analyse.

Beitriige zur Formanalyse und Interpretation mehrstimmiger Vokalmusik. Red. Heinrich Poos. T. I
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PézZnorenesansowych figur muzyczno-retorycznych nie mozna traktowad
wylacznie jako zapowiedzi czy przygotowania muzycznej retoryki baroku. Tym
na pewno byly, lecz status owych figur jest znacznie wyzszy. Byly one
chronologicznie pierwszym, integralnym skiadnikiem barckowej ,,muzycznej ars
oratoria”'®. Nalezy tez przypomnieé, ze wiele z XVI-wiecznych figur zachowalo
swa muzyczno-retoryczng nofnodé w XVII w. Niektérzy teoretycy baroku,
wyjasniajac teori¢ afektéw i figur muzyczno-retorycznych, przywotywali m.in,
wlasnie dziela kompozytoréow z epoki renesansu. Przykiadem jest Athanasius
Kircher. W czasowo doéé odleglej juz od renesansu Musurgia universalis (1650)
Kircher wyjasnia figury m. in. na podstawie dziet Lassa, Palestriny, de Monte,
a nawet sto lat wczeéniej tworzacego Clemensa non Papa’. Trudno o bardziej
miarodajne potwierdzenie retorycznej prawomocnosci muzycznych figur XVI w.

Na obszarze poZnorenesansowej retoryki muzycznej spotykali sig tworcy
réznej rangi i1 orientacji stylistycznej. Lasso i Palestrina sa wyborem jednym
z mozliwych, wydaje sig jednak, Ze niezwykle interesujacym i pozadanym.
Poréwnujemy zjawiska o tej samej randze artystycznej, o calkowicie za$
odmiennej stylistyce. Dwéch najwiekszych mistrzéw péZnorenesansowej poli-
fonii to nie tylko para usytuowanych na antypodach jezyka diwiekowego
jednostkowych fenomendéw. To réwnocze$nie symbol dwdch zasadniczych
kierunk6éw renesansowej sztuki kontrapunktycznej: wyrazowej musica reservata
i zobicktywizowanej musica communa'®.

Twérczoéé Lassa i Palestriny tworzy we wzajemnej konfrontacji trzy typy
kontrastu. Z jednej strony mamy dzielo niezwykle zréznicowane, dynamiczne,
w ktérym tradycja motetowa faczy sie w najrozmaitszy sposdb ze stylem
madrygate, chanson, pie$ni; z drugiej natomiast — statyczny monolit stylisty-
czny”, skoncentrowany wokdt stylu motetowego, pozwalajacy si¢ zdefiniowad
w najmniejszych detalach warsztatu kompozytorskiego, jeden z najklarowniej-
szych modeli sztuki dZwigkowej w historit styléw muzycznych.

Moguncja 1983 5. 103—119. W odniesieniu do wspomnianego motetu Lassa warto przytoczyd
zdanie W. Boettichera: ,,Im Friithbarock war In me transierunt eines der Favoritstiicke, weil es die
melodischen Phrasen klar abzirkelte, wie es der Redekunst und musikalischen Figurenlehre des 17.
Jahrhunderts entsprach”. Wolfgang Boetticher: Von Palestrina zu Bach. Stuttgart 1939 s. 22.

'® Sformutowanic Wiestawa Liseckiego: op. cit.

Dietrich Bartel: op. cit., s. 119, 124, 139, 188.

Knud Jeppesen: Kontrapunkt. Lehrbuch der klassischen Vokalpolyphonie. Lipsk $1978 <. 16.

Przeciwstawienie: ,statyczny” Palestrina — ,dynamiczny” Lasso, stosuje Wolfgang Boet-
ticher: op. cit., 5. 11. '
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Lasso buduje wypowiedZ niezwykle sugestywna, w ktérej do glosu dochodza
skrajnoéci: ,,ekstatyczne obrazy”, ,styl skargi”, ,nastréj kontemplacji”, ,,magi-
czny pélmrok™, muzyka Palestriny natomiast to ,,sztuka tagodnych ruchéw”,
»swobodny, nichamowany rozwdj melodii™, gdzie tekst uwydatniony jest
W wyjatkowo powsciagliwy spos6b”?. Lasso podnosi ,.element ludzki”, Pale-
strina — ,,mistyczny lub symboliczny”™”.

Trzecia wazna réznica tkwi w ogdlnej orientacji stylu. U Lassa ujawnia sig
nad wyraz postepowy charakter polifonii, niekiedy rozsadzajacy ramy renesansu.
Mozna w niej zacbserwowaé np. zaczatki monodii akompaniowanej, techniki
ostinatowej, pierwsze formy stile concitato, czy operowanie ,,rytmiczng dewizg”,
nowoczesna, zwarty fraza tematyczna. Dla Palestriny znamienne jest trwanie
przy tradycji, jej konserwowanie i szlifowanie. Palestrinowska fraza — w prze-
ciwieistwie do ,rytmicznych dewiz” Lassa — wyrasta z idei dawnego
gregorianskiego modelu: initium-—mediatio—finalis®*. Zamiast projektowania
nowych uktadéw fakturalnych mamy tu ptynna fluktuacje glosowa, pelne réw-
nowagi kontinuum wieloglosowe, wypracowane jeszcze przez poprzednia gene-
racje kompozytoréw, symbolizowana nazwiskami Gomberta i Clemensa non Papa.

Pytanie o udziat obu twércéw w wypowiedzi muzyczno-retorycznej przy
tak wielkiej polaryzaciji stylistycznej dotyczy catoksztaltu problematyki. Chodzi
tu zaréwno o kwestie rodzaju stosowanych figur, ich wyboru, atrybucji
wyrazowych, jak i konkretnego ich ksztattu muzycznego, wreszcie tez problemu
implikacji stylistycznych i formalnych. Podjecie tego rodzaju rozwazaf musi
byé poprzedzone kilkoma uwagami na temat istniejgcego stanu badan nad
retoryka muzyczng obu twércéw.

Lasso jest postacia sztandarowa XVI-wiecznej retoryki muzycznej. To
wiadnie przede wszystkim na podstawie jego dziet Burmeister stworzyl swoj
system, Autor Musica poetica wnikliwie studiowal motety Lassa pod katem
figur®. Przywolywanie tytuldw, cytowanie fragmentéw jako przykladéw nuto-

w0 Wolfgang Boetticher: [hasto] Lasse. W: MGG VIII 1960 szp. 279, 280, 283,

' Knud Jeppesen: Der Palestrinastil und die Dissonanz. Lipsk 1925 s, 69,

* Karl Gustav Fellerer: Der Palestrinastil und seine Bedeutung in der vokalen Kirchenmusik
des achtzehnten Jahrhunderts. Ein Beitrag zur Geschichte der Kirchenmusik in Italien und Deut-
schiand. Augsburg 1929 s. 77.

= Henry Coates, Gerald Abraham: Latin Church Music on the Continent. 2. The Perfection of
the a cappella Style. W: New Oxford History of Music. The Age of Humanism 1540—1630. Red.
Gerald Abraham. T. IV Londyn 1968 s. 326.

* Wolfgang Boetticher: Orlando di Lasso und seine Zeit. 15321594, Kassel—Bazylea 1958

s. 283—284; tenze: Geschichte der Motette. Darmstadt 1989 s. 99,

25 . -
M. in. nastepujace motety: Benedicam Domino, Concupiscendo concupiscit, Conﬁtemtm,

De ore prudentis, Deus qui sedes, Deus miserator nostri, Domine Deus noster, Exaudi Domine
vocem meam, Fremuit Spiritus, In me transierunt, Legem pone mihi Domine, Omnia quae fecisti,
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wych na okreslong figure muzyczng, analizy catych kompozycji za pomoca figur
— wszystko to stanowi pierwsza, bogata eksplikacijg retoryki Lassa. O wielkim
oczarowanin muzyczno-retoryczna wymowa polifonii Lassa §wiadcza slowa
Burmeistera o 3-glosowym motecie Deus qui sedes:

,Beim Herkules! Nicht Apelles mit der vollkommensten Beherschung seiner Kunst, nicht
Demosthenes und auch nicht Cicero haben durch ein artificium persvadend, flectendi, movendi
eloquendique die Last der Arbeit und die Klage eindringlicher vor Augen gestellt, ins Ohr dringen
und zum Herzen sprechen lassen, als Oriando es in diesem musikalischen Kunstwerk getan hat?8.

Uznanie dla tych figur przetrwato w gtab XVII stulecia.

We wspélczesnej muzykologii problematyka wyrazowoéci 1 retoryki muzy-
cznej twérczosci Lassa doczekala sie wielu szczegdlowych ujeé (W. Boetticher,
H. Leuchtmann, B. Meier, M. Ruhnke™). Wyeksponowana zostata rowniez
w pracach po§wigconych ogdlnie retoryce muzycznej i zwiazkom muzyki
z tekstem w drugiej potowie XVI w. (H. Brandes, M. Ruhnke, B. Terschluse™),
a takze — jako bardzo wazny punkt odniesienia — W studiach poéwigconych
innym kompozytorom (H. Weber)?. Ze wszystkich tych prac wytania si¢
olbrzymie bogactwo i ztéznicowanic zjawiska. Ciagle dowiadujemy si¢ o jakim$
nie opisanym dotad pociagnigciu muzyczno-retorycznym kompozytora, nowych
figurach, kolejnym oryginalnym ich zastosowaniu. Muzyka Lassa okazuje sig
byé tak pojemna w tredci semantyczne, Ze obok tradycyjnej terminologii
renesansowo-barokowej retoryki muzycznej wprowadza sig nowe pojecia, kate-
gorie, ,figury”, ktére maja pomoc W uchwyceniu i zwerbalizowaniu specyfiki
przedmiotu, jak np. Boetticherowskie ,,oratorskie basy”™.

Palestrina jest tu diametralnym przeciwienistwenm. Zwiazki muzyki i tekstu
w jego twoérczosci nie zostaly — ani w epoce Burmeistera, ani w baroku —
prawie w ogéle zauwazone. Osobliwe, Ze pod katem czysto kontrapunktycznym
twérczo$d ta byta doceniona przez barok jak chyba zadnego innego kompozytora

Quam benignus es Domine, Surrexit pastor bonus, Timor et tremor, Veni in hortum mewm. Por.
Martin Ruhnke: Joachim Burmeister..., iw.; Dietrich Bartel: op cit.

% Na Herkulesa! Ani Apelles 7 najdoskonalszym wiadaniem swa szuka, ani Demostenes, ani
tez Cycero nie potrafili poprzez artificium persvadendi, flectendi, movendi eloquendique brzemie
pracy i skarge bardziej dojmujaco przed oczy stawi€, do ucha wsaczyé i sercu przemowié niz
uczynit to Orlando w tym muzycznym dziele sztuki”. [Przekl, T. )] Z przemowy do Musica
antoschediastike. 1601, cyt. za Martin Ruhnke: Joachim Burmeister..., jW., s. 145.

7 Wolfgang Beetticher: Orlande di Lasso..., jw.; Horst Leuchimann: op. cit.; Bernhard Meier:
op. cit.; Martin Ruhnke: Die Motette WExaudi”..., jw.

B Martin Ruhnke: Joachim Burmeister..., jw.; Bemhard Terschluse: op. cit; Heinz Brandes:
op. cit. '

#  Heinrich Weber: op. cit.

Wolfgang Boetticher: Orlando di Lasso. ., jw., s. 102—104.
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renesansu. Pomijajac juz niemal synonimiczny zwiazek barokowego stile antico
z pojeciem stylus praenestinus (stile alla Palestrina), przypomnie¢ nalezy, ze
styl Palestriny shuzyl za obiekt demonstracyjny dla wielu waznych zagadnief
XVIl-wiccznego warsztatu kompozytorskiego. Wystarczy tu przywolaé pisma
teoretyczne Christopha Bernharda, ktéry m.in. dla wyjasnienia modi, ukazania
wzoréw trakiowania dysonansdéw, konstruowania réznych odmian imitacii,
wreszcie tez wylozenia zasad stylun dawnego cytowat fragmenty z dziet Palestriny,
Lassa za$§ wyeliminowat zupelnie®'. Palestrina stat sie réwniez wzorem dla teorii
kontrapunktu Johanna Josepha Fuxa.

Niemal identyczna optyke przyjeto w XX-wiecznej muzykologii. Styl
Palestriny w aspekcie techniczno-kompozytorskim zostat dokladnie przebadany
(K. Jeppesen, K. G. Fellerer, J. Roche, E. Apfel}”, natomiast warstwa wyrazowa,
uznawana powszechnie za powsciagliwa, prezentowana jest wycinkowo, niejako
na uboczu. Wymieniane sa niektdre figury muzyczno-retoryczne i przypadki
malarstwa dZwiekowego. Charakterystyczne, ze niektére zabiegi interpretacyjne
stosowane przez Palestring powracaja kilkakrotnie w réznych publikacjach (jak
np. longa—nhypotyposis z motetu Laetus Hyperboream. Cz. II. O Patruo z piatej
ksiegi motetéw)> i nie mozna oprzeé si¢ wrazeniu, iz méwi si¢ o nich z braku
innych. Szereg informacji o figurach Palestriny mozna znaleZé w pracach, ktére
nie sa po$wiecone bezposrednio temu twércy. Funkcjonuja one tam z reguly
jako pewne — bardzo marginesowe — uzupeinienie giéwnego przedmiotu badan.
Palestrina pojawia sie tam ,,przy okazji”. Najczedciej intencja jest pokazanie, ze
réwniez i on uprawia retorykg, albo tez — prawem kontrastu — z jaka
wyrazistodcig interpretowali tekst inni kompozytorzy. Wszystkie te jednak
szczegdlowe stwierdzenia, funkcjonujace w duzym rozproszeniu, razem wzigte
stanowig wystarczajace §wiadectwo, ze Palestrina miat swéj zauwazalny udziat
w péZnorenesansowej retoryce muzycznej. Nie okre§laja jednak blizej wymiaru
i specyfiki tego udziatu.

Jeszeze skromniej przedstawia sie stan wiedzy o wzajemnych relacjach
miedzy retoryka muzyczna obu mistrzéw. Ogdlne poréwnania stylu Palestriny

* Por. Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph

Bernhard. Red. Joseph M. Miiller-Blattau. Lipsk 1926.

* Knud Jeppesen: Der Palestrinastil..., jw.; Karl Gustav Fellerer: op. cit.; Jerome Roche:

Palestrina. Londyn 1971; Bmst Apfel: Grundlagen einer Geschichte der Satztechnik. Teil II: Fo-
Iyphonie und Monodie. Voraussetzungen und Folgen des Wandels um 1600. Saarbriicken 1974

5. 9—89.

¥ Knud Jeppesen: Der Palestrinastil..., jw., s. 29; Karl Gustav Fellerer: op. cit., s. 77; Hein-

rich Weber: op. cit., s. 37; Piotr PoZniak: [wstep do] Giovanni Plerluigi da Palestring (1525—
1594): 20 motetéw na chér mieszany a cappella. Krakéw 1980. Anabasis na stowach ,surge
illumina” przedstawiaja: Henry Coates, Gerald Abraham: op. cit., s. 327--328; Jerome Roche:
op. cit,, s. 33—34.
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i Lassa, koncentrujace sig giéwnie na stronie czysto muzycznej (np. typie
melodyki, technice kompozytorskiej, traktowaniu dysonanséw), nie naleza do
rzadkosci™. Jednak gdy chodzi o problem interpretacji tekstu, komparatystyka
zatrzymuje si¢ na poziomie ogéinym. Zwykle badacze poprzestaja na zademon-
strowaniu przeciwiefistwa: ,,subiektywnego™ Lassa 1 ,,0biektywnego” Palestriny.
Nie negujac prawdziwosci konstatowanego stanu rzeczy trzeba zauwazyd, ze
retoryka muzyczna moZe dotyczyé zjawisk nawet najbardziej stylistycznie
1 wyrazowo odleglych, w konsekwencji za§ stworzyé szanse istotnego by¢ moze
dookreslenia postaw twérczych obu mistrzéw,

I

Wspdlng podstawe tworza najbardziej powszechne i skonwencjonalizowane
figury. Na pierwszym miejscu nalezy wymieni¢ anabasis i catabasis. Sa one
niemal Zelazng regula dla stdéw ,ascendit in caelum” i ,descendit de caelis”
w mszach, interpretuja réwniez powstawanie, zmaritwychwstanie, radoéé etc.,
1 — odpowiednio — upadanie, umieranie, smutek, ptacz. W konkretnych
ujeciach melodycznych mozna znaleZé u obu kompozytoréw przykiady o po-
dobnym rozmachu i ambitus, jak np. w wyraziste] figurze catabasis, uzytej przez
Palestring w konwencji malarstwa dZwiekowego (,,descendi in hortum nucum”™)
i jako ,,Wortausdeutung” przez Lassa (,,in hac lacrymarum valle™):
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1. a) G. P. da Palestrina: Descendi in hortum nucum. W: Giovanni Pierluigi
da Palestrina. Canticum canticorum. Wyd. Antal Jancsovic. Budapeszt 1976;
b} O. di Lasso: Salve regina. W: Musica divina sive Thesaurus Concentus
Selectissimorum omni Cultui Divino totius anni. Wyd. Carolus Proske.

T. I Ratyzbona 1859.

* Por6wnania obu kompozytoréw znajdujemy m.in. w: Wolfgang Boetticher: Griando di
Lasso..., jw., 5. 699—703; tenze: Von Palestring..., jw., s. 9—23; przy analizach wielu motet§w:
Bemhard Terschluse: op. cit.; Horst Leuchtman: op.cit., s. 117—128. Poza tym np. Joachim Roth:
Zum Litaneischaffen G. P da Palestrinas und O. di Lassos, , Kirchenmusikalisches Jahrbuch”
t. XLIV 1960 5. 44—49.
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Bardzo czesto w sensie figury muzyczno-retorycznej wystepuje fauxbourdon,
u obu kompozytoréw interpretujac identyczne lub zblizone tredci, jak np. b6l

lacz, smutek, grzech, nieprawoécé™, ukazujac niekiedy pokrewne ksztalty:
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2. a) O. di Lasso: Fiera stella. Cz. 2: Ma tu prendi. W: Orlando di Lasso.
Scimtliche Werke. Wyd. Horst Leuchtmann. T. If Wiesbaden 1968; b) G. P. da
Palestrina: Lamentationes Jeremiae Prophetae. O vos omnes. W: Musica
divina..., jw., t. IV Ratyzbona 1963; ¢) G. P. da Palestrina: Sicut cervus.

35

W: Musica divina..., jw., t. Il Ratyzbona 1855.

75

Podobnie u Lechnera. Por. Heinrich Weber: op. cit., 5. 107,



TOMASZ JASINSKI

I Palestrina i Lasso wykorzystuja jako Srodek retoryki muzycznej imitacje.
Hypallage (fuga inversa seu contraria) np. interpretuje stowa ,.contrarium tibi™*
i ,es thut sich als verkeren” (sicl):
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3. a) G. P da Palestrina: Parce mihi Domine. Cz. 2: Peccavi, peccavi. W: Giovanni
Pierluigi da Palestrina (1525—1594). 20 motetdow na chor a cappella. Wyd.
Piotr PoZniak. Krakdw 1980; b) O. di Lasso: Es thut sich als verkeren.
W: Sdmtliche Werke. Jw., t. XX Wiesbaden 1971.

Inne $rodki wspéine dla obu kompozytoréw, tak co do idei jak czesto
i ksztattu, to: aposiopesis, suspiratio, circulatio, hyperbole, hypobele, noema,
exclamatio i koloraturowe amplifikacje. Obaj tez stosowali pewne zabiegi

interpretacyjne, nie mieszczace sig juz zasadniczo w systemie figur, jak np.

6 Figura przywotana przez Heinricha Webera: op. cit., s. 15.
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metode comixtio tonorum (mixtio tonorum)¥. Z innych zbieZnych rozwiazan
mozemy przytoczyé wyrazowe uzycie interwali oktawy w inicjum frazy
tematycznej. Za pomoca skoku oktawy w gérg Lasso ewokuje muzyczne ,,roz-
jagnienie” (,,illumina oculos meos”) — zwrot zdaje si¢ tu dziata¢ w sensie hy-
potyposis, Palestrina, w ten sam sposéb, ukazuje ,,rozmiary” smutku (,,0 quantus
fuctus hominum’™), a oktawa nabiera t ryséw eksklamacyjnych:

b) i /____‘2 3 4 5 6
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4. 8) O. di Lasso: Humina ocules. W: Musica divina..., jw., t. I Ratyzbona
1855; b) G. P. da Palesirina: O quantus lucius. W: jw.

Tego rodzaju pokrewiefistwa interpretacyjne nalezy rozumie¢ w pierwszym
rzedzie jako przejaw znacznie ogdlniejszego zjawiska i jako tylko jedna
z konwencji obowigzujacych powszechnie w drugiej potowie XVI w. Identyczne
Jub zbliZzone rozwiazania do tych, ktére zostaly tu przedstawione, mozna znaleZ¢
u wielu innych kompozytoréw epoki. Istnienie wyraZnych punktéw stycznych
migdzy retoryka Lassa i Palestriny nalezy réwniez widzie¢ jako fragment
pewnego dla obu kompozytoréw wspdlnego obszaru stylistycznego. Mimo
generalnego kontrastu bowiem (najwazniejsze jego elementy zostaly wezesnie
wypunktowane) znajdujemy u obu utwory, ktére reprezentuja takie samo oblicze
stylistyczne®®. Jest to ponownie — identycznie jak w przypadku figur — odbicie
sytuacji ogélnej, gdzie powiazania stylistyczne wielu réznych kompozytor6w
wynikaly wprost z oparcia sig na tych samych zdobyczach technicznych —
w XVI wieku uniwersalnych. '

jHI

Symptomatycznym wylomem we wspdlnej podstawie muzyczno-Tetoryczne]
jest odmienno$¢ ksztattowania relacji figura--norma kontrapunktyczna. W wielu

" Bernhard Meier: op. cit., s. 96—100.

Przy dostrzeganiu zasadniczych réznic miedzy Lassem a Palestring Terschluse, analizujac
motety obu kempozytoréw do tekstéw Tribus miraculis i Quia vidisti me, Thoma, zwraca uwage na
ich bliskosc stylistyczna. Por. Bernhard Terschluse: op. cit., s. 269, 273.
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figurach Lasso posuwa sig do zlamania kontrapunktycznych praw struktury
wielogtosowej. Nie chodzi jedynie o mniej lub bardziej §miale wyjscia ponad
granice wiasnego jezyka dZwigkowego (np. w postaci hyperboli szczegélnie
ekspansywnej lub swobodnej, opartej na skokach linii melodycznej), ale
o techniczna licentia poetica sensu stricto — defekt. Figura muzyczna polega
tu wladnie na celowym wprowadzeniu ,bledn”. Poza prowadzeniem gloséw
(przy odpowiednich miejscach tekstu) w réwnolegtych kwintach Iub kwartach®
(co praktykowali takzZe inni tworcy) Lasso konstruuje okreélone figury muzy-
czno-retoryczne whrew wszelkim regulom Kkontrapunktu 1 skiadnl muzyczne).
Przyktadem moze by¢ wariant suspiratio, ktéry poprzez zniszczenie cohaerentia
in verbo" stowa ,,sospit” (tj. ,,so-spir””) staje si¢ charakterystyczng dopiero dla
barokowego stile moderno figura tmesis*':

Ond i 50 - - spir le la - grime

5. Q. di Lasso: Mentre fioriv’ amor, W: Sdmtliche Werke. Jw., t. Il Wiesbaden 1968.

Uwage zwraca na wskro$ antykontrapunktyczna hypotyposis, odwzorowujaca
za pomoca szybko spadajacych we wszystkich glosach skokéw oktawowych
»suderzajacy grom” (,,der blitz mécht ihn erschlahen” [sic!]):
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6. O. di Lasso: Ich hab ein man. Cz. 3: Nach dem Friimal. W Simtliche
Werke. Jw., t. XX Wiesbaden 1971.
* Bernhard Meier: op. cit., s. 77, 79—80.

40 Poslugujemy sie tu terminami Setha Calvisiusa: cohaerentia in verbo — spdinosé stowa,
cohaerentia in textu — spdjnos¢ tekstu, cohaerentia in concentu — spdjnos¢ muzyki. Pauzy mogg
w rozmaity sposéb rozbija¢ wymienione typy spdjnosci. Por. Heinrich Weber: op. cit., s, 95—96,

! Figura tmesis (cigcie) — rozbicie slowa przez pauzy na pojedyncze sylaby. Dietrich Bartel;
op. cit, 5. 274—275. -
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Wiele figur, zwlaszcza tych, ktére wystepuja §cifle na gruncie melodyki,
balansuje na granicy licentia poetica. Widzimy to w $mialej hypobole (albo
hypobole—catabasis, t. 97—98) interpretujacej siowo ,,mortuorum”:
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7. O. di Lasso: Missa super Dittes Maistresse. Credo. W: Orlando di Lasso.
Séiimtliche Werke. Neue Reihe. Wyd. Siegfried Hermelinck. T. VI Kassel,
Bazylea 1966.

Przyktadéw na figury---defekty mozna by przytoczyé jeszcze wiele.

U Palestriny tego rodzaju techniczna licentia poetica niemal nie istnieje®.
O tym, Zze kompozytor znal i rozumial interpretacyjne znaczenie ,bledéw”
kontrapunktycznych, przekonuje krétki fragment Lamentacji:

A | 21 ! 22
1 I T
CEe—p o ——— 1
di - e - bus an - i - quis
D
A i T 7
——— : = =
Nt -3 o
d - e - bus an - i \ 5 + quis) 5
g : ]
T %ﬁ'ﬁ r r i = = = ¥
d - e I bus an - - quis
: g—ho £
piE—s ; : !
I 1
d - e - bus an ti - quis

8. G. P. da Palestrina: Lamentationes Jeremiae Prophetae. Recordata est
Jerusalem. W. Musica divina..., jw., t. IV Ratyzbona 1863.

W kadencji (t. 22—23), w miejscu wigc gdzie najmniej mozna spodziewac
si¢ usterki, Palestrina prowadzi alt i tenor w réwnolegtych kwintach. ,,Blad”
pada na stowo ,antiquis” (,,diebus antiquis”). Palestrina postgpuje tu podobnie
jak inni kompozytorzy, ktérzy stowa moéwiace o dawnoSci opatrywali prze-
brzmialymi juz wéwczas, nieaktualnymi w XVI w. metodami ksztaltowania, jak
np. fauxbourdonem, czy wiaénie paralelami konsonanséw doskonatych®. Cyto-

“ Por. Ernst Apfel: op. cit., s. 41.

* Henrich Weber: op. cit,, s. 17.

79




TOMASZ JASINSKI

wany fragment jest wymowny dla postawy Palestriny. Kompozytor wprowadza
jawne kwinty réwnolegle, réwnoczesnie jednak tak prowadzi glosy, aby ukryé
brzmienie owych réwnolegtosci. Przez skrzyzowanie pary gloséw najwyzszych
powstaje nastepstwo wspétbrzmiefi: g—ha—d'—g’ i ¢'—e'—g'. W efekcie jest to
,blad” widoczny lepiej w odbiorze wizualnym niz audytywnym.

Rézny typ relacji figura—norma kontrapunktyczna nie jest jeszcze tym
czynnikiem, ktéry znaczaco réznicowalby typ obu poréwnywalnych realizacji
retoryki muzycznej. Taka licentia poetica rozgrywa sig najczesciej w mikrostru-
kturze, dotyczy detalu: wspéltbrzmienia, interwafu, ninansu w prowadzeniu
glos6w. Nie odgrywa wigkszej roli w caloSciowym przebiegu struktury muzy-
cznej. Nie osiaga tez wystarczajacego zakresu ilosciowego. Nawet jesli u Lassa
znajdujemy stosunkowo wiele figur—defektéw, to na tle calodci dzieta muzy-
cznego zajmuja one miejsce marginesowe. Mimo to jednak ewidentnie 1ézny
stosunek wobec licentia poetica rzuca wazne $wiatto na postawy obu kompo-
zytoréw. Scislej: w obu przypadkach okrefla range normy kontrapunktycznej.
Dla Palesiriny byla ona priorytetem, zasada sama w sobie. Figura winna by¢é
osiagnieta z zachowaniem praw konstrukcji kontrapunktycznej. Jesli miafaby je
naruszaé, to jedynie tak, aby ,defekt” nie zostal wydobyty na pierwszy plan.
Lasso nie waha sie — dla oddania tredci tekstu — rozwina¢ taka figure, ktdrej
sens polega na zlamaniu reguly kontrapunktycznej i wyrazistym ukazaniu tego
faktu. Niekiedy wainicjsza staje si¢ sugestywna interpretacja tekstu niz ars
conirapuncti.

v

Retoryke Lassa definiuje wystepowanie takich figur, ktére stanowia muzy-
czny odpowiednik licencji retorycznej. Wiele figur muzycznych to ,Smiale
i otwarte wyrazanie my§li i uczué [...] uwydatnienie pewnosci i §miatosct sfowa
oraz bezkompromisowosci podmiotu retorycznego™™. Figura u Lassa jest
wypowiedzia jasno sformulowana, dobitna, wyeksponowana; ma sile 1 retory-
czna, 1 muzyczna. Nie jest tak naturalnie zawsze, ale wystarczajaco czgsto, aby
widzie¢ w tym zjawisko typowe.

Jednym z charakterystycznych ryséw jest uwydatnianie kontrastow tkwigcych
w okre§lonej strukturze semantycznej. Sowa ,vivos et mortuos” z Credo,
zawierajace w sobic antyteze (mniej lub bardziej uwypuklang w twoérczodel
réznych kompozytoréw XVI w.), sa opracowywane przez Lassa pod katem
osiagnigcia optymalnego skontrastowania. Do najbardziej ped tym wzgledem
zaawansowanych uje¢ nalezy nastgpujacy fragment:

“ Mirostaw Korolka: Sztuka retoryki. Przewodnik encyklopedyczny. Warszawa 1990 s. 119.
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©. O. di Lasso: Missa ad imitationem moduli Puis que i’ay perdu. Credo.
W: Séimtliche Werke. Neue Reihe. Jw., t. IV Kassel, Bazylea 1964.

L, Vivos” (t. 123-127) to réwnocze$nie anabasis wszystkich gloséw, kolo-
raturowa amplifikacja i tzw. ,fuga distributio” (swobodna imitacja na drobnych
wartosciach, uzywana dla celéw wyrazowych®), ,,mortuos” za$§ (t. 128—131)
to dlugonutowa noema z naglym zatrzymaniem na wartosci brevis (t. 128).
W rezultacie powstaje barokowy juz antitheton, sam w sobie tworzgcy okreSlong
czastke formalng. Warto zwrécié uwage na literalne potraktowanie zwiazku figur
i tekstu. W alcie (t. 126—127) na tle szybkiego ,,vivos” pojawia si¢ stowo
,mortuos” z dluzszymi wartociami nutowymi, ujete w catabasis.

Wytawianie i odwzorowywanie kontrastéw zaobserwowac mozna réwniez
w wypadku dtuzszych tokéw narracyjnych (por. przykt. 10 na s. 82). Stowa:
LEsurientes”, ,,implevit bonis”, ,et divites”, ,dimisit inanes”, znajduja odwzo-
rowanie w przebiegu ukladu fakturalnego: wyjécie z unisonu, dwuglos, ruch
w réwnoleglych tercjach, naprzemienne pauzowanie (t. 28—29) — pelny
czteroglos, pole dZwickowe ponad dwie oktawy (t. 30—31) — peiny czteroglos

' Heinrich Weber: op. cit., s. 60—66.
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10. O. di Lasso: Magnificar octo tonorum. Magnificat primi toni, W: Musica
divina..., jw., t. IIl Ratyzbona 1859.

(t. 32—33) -— po poczatkowym czteroglosie ,dezintegracja”, ,,rozproszenic”
ukladu do dialogowania par gloséw i ,,puste” oktawy na ultimie poszczegdlnych
kadencji (t. 33—36)*. ' :
Wspomniane wczesniej interpretacyjne wykorzystywanie okreslonego rodza-
ju imitacji, realizowane przez réznych kompozytoréw, przyjmuje cz¢sto u Lassa
postaé nad wyraz dostowna. Jako przyklad mozna przytoczy¢ inicjalna ,naga
fuge” (.fuga nuda” — imitacja z wycofaniem kontrapunktéw)® ze stowami
Lallein Gott ich vertraue” (por. przykk. 11 na s. 83). Stowo ,allein” to ,,sama”
imitacja, bez kontrapunktéw, zas ,.Gott...” — pelny czteroglos z amplifikacyjna
klauzula altu. Exordium utworu upostaciowane zostato $ciSle wedhig tredci
tekstu. Z ideg retorycznej licencji koresponduje — uwarunkowane tekstem — o
rozbicie krétkiego fragmentu na dwa fakturalnie przeciwstawne czlony. g

* 0 wykorzystywaniu faktury, liczby gloséw dia celdw interpretacyjnych por. jw., s. 83,
a takze Knud Jeppesen: Der Palestrinastil..., s. 29—230.

" Heinrich Weber: op. cit., 5. 62, 66. '
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11. O. di Lasso: Aus meiner Siinden tieffe. Cz. 3: Allein Gott ich vertraue.
W: Sdmtliche Werke. Jw., 1. XX Wiesbaden 1971.

Dobitne oddziatywanie figury kompozytor osiaga tez poprzez bezpoérednie
powtérzenie okre§lonego pomyshn muzycznego. Tak. np. ilustracja $miechu
w piesni Im Land zu Wirtemberg, polegajaca na dsemkowym fauxbourdonie
(t. 2), zostaje powtdrzona przez inny zespél gloséow (t. 3):
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12. O. di Lasso: Im Land zu Wirtemberg. Cz. 3: Der Richter lacht.
W: Sdmtliche Werke. Jw., t. XVIII Wiesbaden 1970.

Dzicki powtérzeniu figura, sama w sobie ekspansywna, przestaje by¢ jedynie
lokalnym ornamentem, rozrasta si¢ do wspélczynnika formy, a zasade varietas
wypiera symetria.

W retoryce Lassa wyrdznia sig licencyjne zastosowanie figury suspiratio.
Niemal zawsze wprowadza ja kompozytor przy stowach—westchnieniach
{,,sospir”, ,,s0spira”, ,suspiramus” itd.). Pauzy bardzo czg¢sto obramowuja owe
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»westchnienia”, poprzedzaja je i nastepuja po nich. Gdy dzieje sie tak we
wszystkich glosach i na diuzszym odcinku, rezultatem jest nowa jako§é
stylistyczna:
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13. O. di Lasso: Pon fren’al gran dolor. W: Simuliche Werke. Jw., t. 11
Wiesbaden 1968,

Suspiratio okre§la typ melodyki, fakture 1 ogélng pulsacje struktury glosowej,
ustala typ kontrapunktu i jest Zrédlem gradacji napiecia: strukturalizuje najpierw
wszystkie glosy oddzielnie, by w t. 37 zaistnie¢ jako nagla pauza generalna.
Podobnie silng idea naczelna bywa figura catabasis, stosowana przez Lassa
z zelazng konsekwencig do stéw ,descendit de caelis” z Credo. Nie ma nic
osobliwego, Ze stowa te otrzymuja opadajaca lini¢ melodyczna. Uderzajace
natomiast jest to, ze descensus ma duzy ambitus, nasyca wszystkie glosy
struktury. Lasso niemnal zupetnie eliminuje linie ascendentalne. Jesli juz je stosuje,
to — charakterystyczne — na ,,de caelis”. Istotne tez, ze figura bardzo czgsto
staje si¢ podstawa rozbudowanego wspétczynnika formy. Wszystko to dopro-
wadza do ukonstytuowania sie wieloglosowego catabasis calej struktury muzy-
cznej (por. przykl. 14 na s. 85). _

Jeszcze innym sposobem uzyskiwania wypowiedzi ,.§mialej” jest pathopoeia.
Lasso — mimo wczesnego rozpoczecia eksperymentéw chromatycznych (Prophe-
tiae Sibyllarum) — podporzadkowat swéj styl diatonice. Chromatyka pojawia sie
u niego stosunkowo rzadko i wéwczas zawsze stuzy jednoznacznej interpretacii
stowa, taczac si¢ zwykle ze $miata harmonig® (por. przykl. 15 na s. 85—86).

* Lasso enzjduje si¢ tu w opozycji do Palestriny, u- ktdrego okazjonalnie pojawiajaca sig
chromatyka nie taczy si¢ ze zmiang akordu. Knud Jeppesen: Der Palestrinastil..., jw., s. 24.
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14. O. di Lasso: Missa sesquialtera. Credo. W.: Similiche Werke. Neue Reihe.
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15. a) O. di Lasso: Cantai hor piango; b) O. di Lasso: Hor qui son lasso.
Oba utwory w: Sdmtliche Werke. Jw., t. Il Wiesbaden 1968.

,» Iwarde” nastepstwo g-—gis (i G-dur—E-dur) koreluje ze stowem ,,durezza”,
za$ stowa ,lagrime nove” uzyskuja dwojakie wyjaénienie: interpretacje ptaczu
w postaci pathopoei d—dis (mozna by to uznaé réwniez za figure passus
duriusculus) i przymiotnika ,,nowy” przez samo wprowadzenic diwicku dis
i akordu H-dur (t. 27). Owe dwie jakosci byly w X VI w. synonimem nowosci®.
Nalezy wreszcie wspomnieé o wyrazowych eksklamacjach, budowanych przez
Lassa jako zwarta, Scisle deklamacyjna noema, stojaca miedzy dwoma pauzami
generalnymi. Eksklamacje takie nakladaja sie niekiedy na komplikacje tonalno-
harmoniczne:
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16. O. di Lasso: Christe Dei soboles. W: Raymund Schlecht: Geschichte der
Kirchenmusik. Ratyzbona 1871.

“ Theodor Kroyer: Die Anfiinge der Chromatik im italienischen Madrigal des XVI Jahrhun-

derts. Lipsk 1902 s. 71, 73, 74, 149; Hugo Leichtentritt: Geschichte der Moteite. Lipsk 1908
s. 103—104.
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v

Rozmach i typ ekspresji figur—Ilicencji Lassa obce sa Palestrinie. W tym
wiasnie uwjawnia sie najistotniejsza réznica miedzy retoryka muzyczna obu
kompozytoréw. Palestrinowska figura dystansuje sig od wypowiedzi ,$mialej
i otwartej”. Wida¢ to zaréwno przy poréwnaniach tych samych figur stosowa-
nych przez obu kompozytoréw, jak i sposobéw muzyczno-retorycznych ujeé
identycznych struktur semantycznych.

Catabasis — ,,descendit de caelis”
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17. a) G. P. da Palestrina: Missa Salvum me fac. Credo. W: Joannis Petraloysii
Praenestini opera omnia. Wyd. Franz Xaver Haberl. T. XXI Lipsk 1881;
b) O. di Lasso: Missa super In die tribulationis. Credo. W: Sdmiliche
Werke. Neue Reihe. Jw., t. VI Kassel, Bazylea 1966.

U Palestriny wzgledna réwnowaga ruchu. Nie wszystkie linie melodyczne
poddane zostaly idei catabasis. Lasso realizuje catabasis konsekwentnie we
wszystkich glosach, eksploatuje pomyst, rozbudowuje rozmiary odcinka.

Fauxbourdon — et abierunt absque fortitudine”;
Lntuere et respice opprebrium”;
»descendit de caelis™
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18. a) G. P. da Palestrina: Lamentationes Jeremiae Prophetae. Et egressus est.
b) G. P. da Palesitina: Lamentationes Jeremiae Prophetae. Recordare Domine.
Oba utwory w: Musica divina..., jw., t. IV Ratyzbona 1863; ¢) O. di Lasso:
Missa super Je prens en gres. Credo. W: Simitliche Werke. Neue Reihe. Iw.,
t. IX Kassel, Bazylea 1969.
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Palestrina ukazuje fauxbourdon (a — interpretacja stabosci, b -— hariby) jako
skladnik ptynnie wkomponowany w przebieg struktury glosowej; w plerwszym
przypadku przygotowany przez pokrewna figure congeries™, w drugim — przez
zniwelowanie momentu powtérzenia fauxbourdonu. Lasso za$§ uwydatnia trzy-
krotne wystapienie figury i konstruuje jednocze$nie na podstawie fauxbourdonu
dwie inne figory: catabasis (bo ,,descendit”) i mimesis.

Aposiopesis — et sepultus est”; ,,morte dia fine”
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" Podobne rozwiazania znajdujemy u Verdelota. Norbert Boker-Heil: op. cit., s. 180-—187,
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19. 2) G. P da Palestrina: Missa Papae Marcelli. Credo. W: Ipannis Petraloysii
Praenestini opera omnia. Wyd. Franz Xaver Haberl, T. XXI Lipsk 1381.
b) O. di Lasso: Missa super Pilon pilons lorge. Credo. W: Simtliche Werke.
Neue Reihe. Jw., t. Il Kassel, Bazylea 1962; c) O. di Lasso: Mentre
fioriv' amor. Cz. 2: Cosi aspettando. W: Similiche Werke. Jw., t. 11
Wiesbaden 1968.

Palestrina, stosujacy aposiopesis znacznie rzadziej niz Lasso, wprowadza pauze
(poza jej efektem interpretacyjnym) w sensie cezury formalnej, naturalnej w
kontekscie panujacego ruchu. U Lassa pauza potgguje kontrast migdzy ruchem
éwiernutowym a naglym zatrzymaniem, po ktdrym znowu pojawiaja si¢
¢wierénuty. W madrygale zag aposiopesis rozbija cohaerentia in concentu.

Suspiratio — ,,ad te clamamus”
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20. a) G. P. da Palestrina: Salve regina. W: 20 motetéw..., jw.; b) O. di Lasso:
Salve regina. W: Musica divina..., jw., t. III Ratyzbona 1859,

Palestrinowska figura (tenor drugi t. 39) to ninans ukryty w tkance gloséw,
u Lassa — zasadnicza idea.

.. Vivos et mortuos”
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21. a) O. di Lasso: Missa super Dixit Joseph, Credo. W: Samtliche Werke. Neue
Reihe. Jw., t. VIII Kassel, Bazylea 1968; b} G. P. da Palestrina: Missa Assumpla
est Maria. Credo. W: Musica divina..., jw., t. 1 cz. 2 Ratyzbona 1857.
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Lasso opracowuje sfowa, by uzyskiwaé caloiciowy kontrast. Jest tu antitheton:
koloraturowa amplifikacja (circulatio?) w manierze fauxbourdon — noema.
Palestrina ujmuje tekst za pomoca anabasis (,,vivos”) 1 catabasis (,,mortuos”).
Obie figury o zblizonej rytmice, pozostaja wobec siebie w réwnowadze, tworza
razem symetryczny luk melodyczny. U Lassa kontrast obejmuje calg strukture
glosowa, u Palestriny zas rozgrywa si¢ w pojedynczych glosach, przy czym nie
we wszystidch.

Czy Palesirina nie znat innych mozliwosci? Czy nie umial zaprojektowad
takiej figury, ktéra dziatataby jak licencja retoryczna méwcy? Kwestia przed-
stawia si¢ identycznie jak w przypadku ,bled6w” kontrapunktycznych. Spora-
dycznie Palestrina posuwa si¢ nieco dalej. W Missa Assumpta est Maria mamy
interpretacje zaskakujaca:
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22. G. P. da Palestrina: Missa Assumpta est Maria. Credo. W: Musica
divina..., jw., t. 1 cz. 2 Ratyzbona 1857.

Po ,Lassowskiej” pauzie nastgpuje skokowy wazrost liczby gloséw i bardzo
ekspansywna, szybko spadajaca figura catabasis. W Lamentacjach z kolei,
zawierajacych bardzo wiele interesujacych figur, znajdujemy quasi-pathopoeic
(chromatyka przedzielona pauza), zapowiadajaca ,,lacrymae ejus” (por. przykt. 23
na s, 93).

Przytoczone fragmenty dowodza, Ze kompozytor mogt nadaé figurom, jak
i w ogdlnosci swojej muzyce, wicksza ekspresje. Pozostat jednak przy wypo-
wiedzi powsciagliwe;.
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23. G. P. da Palestrina: Lamentationes Jeremiae Prophetae. Plorans ploravit.
W: Musica divira..., jw., t. IV Ratyzbona 1863,

VI

Palestrinowska retoryka muzyczna skoncentrowana jest na melodyce, ktéra
byla wprawdzie giéwnym dwczesnie obszarem figur muzycznych, ale u Pale-
striny zwiazek figury i linii melodycznej przedstawia sig na wskro§ indywidu-
alnie. Poza tym, Zze kompozytor wydatnie ograniczat figury do planéw hory-
zontalnych i dystansowat si¢ od catoiciowej projekcji pomyshi na strukture
wicloglosowa, istotne jest tu potraktowanie wlasnego stylu melodycznego.
Palestrina odwohije si¢ do oddzialywania melodyki odczuwanej przede wszy-
stkim w kategoriach swojego stylu indywidualnego, w najbardziej za§ wyrafi-
nowanych rozwiazaniach ze stylu tego czyni jedyna determinante figury.
Przedstawmy na poczatku przyklady stricte melodyczne:
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24. a) G. P. da Palestrina: Quam pulchri sunt gressus tui. W: Musica divina...,
jw., t. I Ratyzbona 1855; b) G. P. da Palestrina: Ardens est cor meum,
W: 20 motetéw..., jw.
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Fraza melodyczna ,.quam puichra es et quam decora carissima” reprezentije
typowo Palestrinowskie uksztaltowanie (tj. z podzialem na czesé konstruktywng
i ornamentalna) i zostata tak uporzadkowana, ze na stowo »decora” przypada
dwu- i péltaktowa melizma (t. 65—67). Symetryczna, z punktem kulminacyjnym
w polowie (dZwiek ') stanowi centralne decorum calej linii melodycznej. Jest
swoista figura hypotyposis: stowo ,,decora” zyskuje odwzorowanie w MUzZycz-
nym decorum. Analogiczng hypotyposis przedstawia drugi przyklad. Dwie frazy
tematyczne: ,,quaero” i ,.et non invenio”, odmalowuja tres¢ tekstu przez specyfike
duktu melodycznego. Pierwsza — to rzadki u Palestriny, ruchliwy, niemal
monorytmiczny typ frazy, pozbawionej czeSci konstruktywnej, raz opadajacej,
raz wznoszacej sig. Jest to fraza aktywna, »poszukujaca” kierunku. Druga
natomiast to linia o waskim ambitus, niezwykle statyczna, jak na Palestrine —
~bez pomystu”, ,,bez inwencji” (cztery pierwsze dZwieki to redictae™: e—f-—e—p).
Melodyczny konflikt jednakie — w my$l tak znamiennej dla Palestriny
réwnowagi — zostaje zmniejszony przez przerzucanie drugiej frazy na rézne
stopnie skali (figura hyperbaton), co dotyczy wszystkich gloséw uczestniczacych

4 w imitacji. Wykorzystywanie w kategorii muzyczno-retorycznej owej réwnowagi
" wida¢ w opracowaniu stéw ,,descendit fux magna in teérris”:
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25. G. P. da Palestrina: Dies sanctificatus. W: Musica divina..., jw., t. 11
Ratyzbona 1855.

M nRedictae” (termin Tinctorisa) oznacza bezposrednie powtérzenie na tym samym stopniu

diwickowej struktury melodycznej. Por. Heinrich Besseler: Bourdon und Fauxbourdon. Stu-
“tum Ursprung der niederléindischen Musik. Lipsk 1974 s. 195. Redictae mialy w polifonii
W, Zhaczenie interpretacyjne (szczegdinie dla standw negatywnych). Heinrich Weber: op. cit.,
Ts20, '
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Stowo ,.descendit” ilustrowane jest opadajaca kwinta, ,,Jux magna” melody-
cznym ascensus, ,in terris” figura catabasis. Centrom muzyczno-retorycznym
jest partia altu, stanowiaca rozwiniety fuk melodyczny, ktéry swoim rozmachem
(ascensus i descensus w ambitus oktawy), symetria (w potowie efektowny punkt
kulminacyjny) koresponduje z ,,lux magna”.

Na nieco innego rodzaju percepcji bazuje hypotyp051s ujmujaca stowa
Liribulationes civitatum audivimus™:
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26. G. P. da Palestrina; Tribulationes civitatum audivimus. W 20 motetdw.., jw.

Hypotyposis obecna jest w linii melodyczne] tenoru pierwszego. Fraza
odznacza si¢ catkowita asymetrig. Jest nieregularna, nasycona synkopacjami,
w stosunku do pozostatych gloséw — ,,zbyt skomplikowana”. Wylamuje sig ze
stylistycznej normy melodyki pierwszego przeprowadzenia. Fraza ta pojawia sie
ze slowem ,audivimus” i — nomen omen — dzieki swojemu profilowi
rytmicznemu jest najbardziej styszalng linia melodyczna. Trawestujac tresé
tekstu, mozemy powiedzie¢, ze sltyszymy ,udreki” melodii (jakby Palestrina
meczyl si¢ z ta fraza, nie wiedzac, jak ja ostatecznie uksztaliowad; i w ogdlnosci
— nie jest to linia melodyczna typowa dla stylu kompozytora). Rézne odmiany
hypotyposis powstaja tez u Palestriny droga wykorzystywania najpowszechniej-
szych zjawisk fakturalnych, jakie wystgpuja w muzyce renesansu. Przykladem
moze by¢ hypotyposis na ,,visibilium omnium et invisibilium™:
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27. G. P. da Palestrina: Missa Ut Re Mi Fa Sol La. Credo. W: Pierluigi da
Palestrina’s Werke. Drittes Buch der Messen von Pierluigi da Palestrina.
Wyd. Franz Xaver Haberl. Lipsk 1881 (reprint Wiesbaden 1968).

Stowa ,,visibilium omninm”, ujete w homorytmie i pelna (bo ,.,omnium’)
liczbe gloséw, widzimy tak, jak przedstawia si¢ ich forma jezykowa, natomiast
»et invisibilium” (t. 9—12) ukryte zostaly w swobodnej, prowadzonej w bliskim
odstepie imitacji. Takg hypotyposis ogamiamy zaréwno wzrokiem, jak i stuchem.

Interpretacje dokonuja si¢ tez u Palestriny, na co zwrécito uwage wielo
badaczy, przez skondensowanie na wzglednie krétkim odcinku takich zjawisk,
ktére dla stylu Palestriny stanowia cechy zdecydowanie drugoplanowe, albo
wrecz zupelnie wyjatkowe. Tak postapil kompozytor, opracowujac stowo
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28. G. P. da Palestrina: Tribulationes civitatum audivimus. Cz. 2. Peccavimus
cum patribus nostris. W: 20 motetéw.., jw.

Mamy tu nagromadzenie nastepujacych elementéw: akord kwartsekstowy
W momencie wprowadzenia trzeciego glosu imifacji (t. 2), , koncentracje dyso-
nanséw”* typu syncope i commissura, réwnolegle kwarty (t. 3—4), éwierénu-
towe redictae®™ (alt, t. 5—6), ponadto krzyzowanie dolnej pary gloséw (t. 10).
Odpowiednio do ,,uczynienia grzechu” kompozytor wprowadza kompleksowa
metabasis®. Podobne zabiegi Palestrina zastosowat w kiika innych motetach,
gdzie tekst méwi o grzechu.

Do skonstruowania fascynujacych figur dochodzi wtedy, gdy kompozytor
odwoluje sig do wypracowanej przez siebic maestrii kontrapunktyczno-dekla-
macyjnej, sigga po aksjologiczny aspekt swojej polifonii. Fenomenem jest tu
opracowanie stéw ,,placui Altissimo” (por. przykt. 29 na s. 99).

Punkty kulminacyjne wynosza tu stowo ,,Altissimo” na wyzyny, uwydatniajac
jednoczednie sylabe akcentowana. Palestrinowska rytmika deklamacyjna urze-
czywistnia si¢ w swojej absolutnej postaci; prowadzenie gloséw Scifle wedhug

* Knud Jeppesen: {hasto] Palestrina. W: MGG X 1962 szp. 698; tenie: Der Palestrinastil...,
jw., 5. 250~-254; Hugo Leichtentritt: op. cit., s. 150—151.

By Palestriny taki zwrot cwierémutowy wystepuje bardzo rzadko. Knud Jeppesen: Der Pale-
strinastil..., jw., s. 67.

i Figura metabasis (przekroczenie, wykroczenie) w waskim, {cistym znaczeniu — to krzyzo-
wanie glosdw; w szerszym za§ — zdamanie okreflonych praw, norm muzycznych. Por. Dietrich
Bartel: op. cit., 5. 205—206.
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29. G. P. da Palestrina: Congratulamini mihi. W: Musica divina..., jw. t. II
Ratyzbona 1853.

zasady varietas 1 rOwnouprawnienia — par excellence polifoniczne. W stopnio-
wym rozbudowywanin melizm, zwiekszaniu rachliwosci i zasiggun melodycznego
{oktawa wypiera inicjalng tercje frazy ,Altissimo™) widaé rozwdj calej akeji
muzycznej, a nade wszystko — kunszt kontrapunktu i deklamacji. Odpowiednio
do wspomnianych stéw polifonia taka musi si¢ przede wszystkim podobad, jest
godna ,najwyzszego” podziwu. Caly zabieg mogliby§my okre§li¢ jako ,.aksjo-
logiczng” hypotyposis.

Sa wreszcie u Palestriny i takie figury muzyczno-retoryczne, ktérych sens
1 w ogble samo zaistnienie mozliwe sa tylko w ramach wlasnego idiomu
stylistycznego. Do takich nalezy interpretacja stéw ,quia ipsi me avolare
fecerunt” (por. przykt. 30 na s. 100).

U Lassa, a tez 1 u innych kompozytoréw, zwrot taki nie stanowitby Zadnej
osobliwosci. Dla Palestriny homorytmiczna deklamacja wszystkich gltoséw na
¢wierénutach na pierwszej { trzeciej czeSci taktu (t. 46) stanowi ewidentng
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30. G. P. da Palestrina: Pulchra es amica mea. W: Giovanni Pierluigi da
Palestrina. Canticum canticorwm. Wyd. Antal Jancsovics. Budapeszt 1976.

stylistyczng licentia poetica; zaréwno na tle jego calej twdrczodet, jak i zbiorun
Canticum canticorum, skadinad postgpowego, afektowanego, nasyconego ma-
drygalizmami. Takiej sytuacji nie ma w zadnym innym miejscu czwartej ksiegi
motetéw. Tekst jest tu dla Palestriny dyrektywa: kompozytor ,ucieka” od swojego
stylu. Swiadomos$é regut wypracowanego przez siebie jezyka muzycznego jest
tu wprost uderzajgca. W kategoriach retoryki muzycznej §rodek nalezatoby uznaé
za skrajnie indywidualna, stylistyczna hypotyposis.

Vil

Tak jak w catosciowym obrazie stylistycznym, tak i w warstwie retoryki
muzycznej mimo wspélnych cech — figur, ksztaltéw, idei — kazdy z twdrcow
porusza si¢ w zdecydowanie inrnym kierunku. U Lassa figura ma charakter
ekspansywny. W wielu przypadkach staje sie metoda ksztalttowania, wspélczyn-
nikiem formy. Zamysl muzyczno-retoryczny przeradza sig¢ w $§miale pociagniecie
o charakterze czysto muzycznym. Lassowska figura zaczyna zy¢ swoim wiasnym
zyciem. Jest eksploatowana niejako ponad potrzeby interpretacyjne tekstu, ponad
»wymagana” konwencje. Figura — powtarzana, mnozona — rozrasta sie do
tworu o wiasnej autonomii; staje sig obrazem, kreuje styl 1 forme muzyczna.
Warto podkreslié, ze stylistyczne zréznicowanie muzyki Lassa wynika nie tylko
z oddzialywania réznych czynnikéw gatunkowo-stylistycznych (madrygatu,
chanson, piesni). By¢é moze jeszcze wieksze znaczenie ma tu urzeczywistnienie
licencyjnej koncepcji figury muzyczno-retorycznej. Figury Palestriny, mimo ze
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bardzo czesto jednoznacznie interpretujace tekst, podporzadkowane sa autono-
micznej, spdjnej koncepcji stylu i formy. Styl jest kategoria nadrzedna. Wyznacza
ksztalt i charakter fignr, w specjalnych przypadkach — kreuje je. Palestrina nie
»pokazuje” figury, nie dazy do jej emancypacji. Autonomia niektérych figur,
ich licencyjne potraktowanie (jak np. w przypadku suspiratio u Lassa) godzitoby
w istote wlasnego oblicza stylistycznego.

Analizujac warstwe muzyczno-retoryczna twoérczosci obu kompozytorow,
widzimy, Zze o odmiennodci stylistycznej mie zadecydowal — co moZe wydad
si¢ paradoksem --- stosunek do tekstu (tj. dostrzeganie czy niedostrzeganie verba
affectum, ich uwydatnianie lub pomijanie w opracowaniu muzycznym), ale
stosunek wlasnie do stylu muzycznego. U Lassa styl nie jest jakoS$cia norma-
tywna. W duzym stopniu jest wynikiem rozwijania retoryki muzycznej. Dla
Palestriny styl stanowi zasade, wewnatrz kt6rej konstytuuje sig ksztalt i oddzia-
lywanie figur.

* *

Poczynione obserwacje sklaniaja do zasygnalizowania dwéch perspektyw
badawczych, podjetych w ninigjszym studium jedynie w ograniczonym zakresie.

W odniesienin do Lassa korzystne byloby spojrzenie, zakladajace droge od
figury do stylu. Warto zbadaé, jaki wptyw na oblicze stylistyczne 1 forme,
muzyczna maja u tego kompozytora figury muzyczne, zwlaszcza te, kidre sa
odbiciem licencji retorycznej. Zazwyczaj analizuje si¢ je pod katem semanty-
cznym; brak natomiast refleksji zmierzajacej w strong czysto muzyczna.
Uzupelnienie dotychczasowych badan o tego rodzaju kierunek analityczny
pozwolitoby precyzyjnie ujaé styl i forme polifonii péZnego renesansu — tak
samego Lassa, jak i innych kompozytoréw o ekstrawertycznych postawach
twérczych. Byé moze udaloby sie wyjasni¢ motywacje ksztaltowania takich a nie
innych upostaciowadt muzycznych, typéw formalnych, a takze okreslonych
proceséw stylistycznych. Jednym ze sposobéw moze byé tm fuzja metody
Burmeistera ze wspélczesnymi koncepcjami analitycznymi, dzisiejszymi meto-
dami i aparatem pojgciowym.

Dla Palestriny kolejnoé¢ winna by¢ odwrotna: od stylu do figury. Opierajac
sig na istniejacych bardzo szczegStowych badaniach warstwy stylistycznej (praca
Jeppesena jest tu bezcenna) nalezy poszukiwad figur wlasnych Palestriny i w ten
sposdb docieraé¢ do wyrazowej strony jego dziefa. Wydaje sig, ze tworczosc Pa-
lestriny — wbrew jednak powszechnie panujacemu przekonaniu — kryje w sobie
bogactwo muzyczno-retoryczne. Jest nie tylko wirtuozeria kontrapunktyczna,
perfekcja, ale — prawdopodobnie — wysoce przemyslana wypowiedzia seman-
tyczna. Tak ukierunkowana analiza umozliwi poznanie ,,nowych” figur — figur,
ktére okresla samego Palestring, by¢ moze tez pomoga zrozumieé sztuke innych,
podobnie subtelnych, introwertycznych twércéw drugiej potowy XVI w.
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SUMMARY

Lasso and Palestrina create an opposition both in the stylistic image as a whole and in the
stratum of musical rhetorics. Despite certaint common features -— figures, shapes and ideas -— each
of the composers foliowed a decidedly different trend.

The musical-rhetorical figure applied by Lasso is often of an extremely expansive character,
In many cases it becomes a method for the shaping of form and its cofactor. The musical-thetorical
conception turns into a bold and purely musical decision. The figure -— repeated and multiplied —-
is expended in order to become a creation with an autonomy of jts and a sound image. It creates
musical style and form, This style — and form-creative role reveals itself in the expansion of such
figures as catabasis, suspiratio, fauxbourdon, assorted amplifications, fugues, and contrasts (anti-
theton), obtained due to direct contrasts of the noema, the rapid coloratura, fugue and pause. Lasso
did not consider style to be a normative quality. To a great extent — apart from the implications
of a confrontation of the motet tradition and the musical language of the madrigal, the chanson and
song — it is the result of bold musical rhetorics.

In the works by Palestrina the situation is quite different. Despite the fact that his musical-the-
torical figures are often unambiguous interpretations of the text, they are subject to an autonomous
and cohesive stylistic conception. The master from Rome regarded style to be a superior category,
It constitutes a princi ple within which form and the impact of figures are constituted. In particular
cases it is precisely the specifics of style which becomes the determinant of the musical-rhetorical
figure. The subtle and sophisticated melodic hypotyposis deserve special attention, Many of them
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