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MUZYCZNA RETORYKA LASSA I PALESTRINY
FIGURA - STYL

. Na tle dziejów muzyki zachodnioeuropejskiej polifonia późnego renesansuodslania swoje dwa podstawowe wymiary._ nozpät.y*u'" poa řąt"- 
""y.toy"1y?."|^ jawi się jako ukoronowanie przeizłości' za.knięci" e*oío".|i

średniowiecznoĺenesansowego kontrapunktu,lako upog"o- i synteza wtelowie-
Kowego-rozwoJu technik kompozytorskich i metod kształtowania formy muzy-cznej. Widziana w aspekcie wyrazowości dzíeła mlzycznego ukaĄe obokzwień^czenia tradycj L' konstytuowanie się zupeľnie no*"go idio.u relacji słowo-

"1"]-'!1 
.11!Ľ 

określi 
.przyszłą epokę stylistyczną i zostanie wPrsany w proces

Kompozytorskl' rozumienie stylu muzycznego oľaz w idee estetyczne.

' Zwlązki mlzykl z tekstem w 
-XVl-wieczňej polifonii k srtulto*ar. były prre,

ľl_żne kategorie. W symbolikach liczbowej i dzwiękowej' będących pozostďością
{V_w!99z1eso konstruktywizmu' odwołýwano .ię ao .i"f íýuĺtnie intelekfir-
alnej. Wydobycie treści tekstu to symboliczne znaczenie okieślonej |iczby dźwię-ków proporcji liczbowych rozmaitych układów muzyczn,y"i ěr.., 

""y 
też rnter-walowych i solmizacyjnych konfiguracji melodycznych. Całkowitą przeciwwagą

było już par excellence XVl_wieczne malarstwo dźwiękowe. Bezpośrednie, czę-
sto niemal sensualistyczne oddziařywanie muzyki miďo tu za podstawę m. in.imitazione della natura. W onomatopeicznym malarstwie oż.iękowym od*o_ływano się do wyobraźni, do uchrvyceĺlia w'u.j"-n"j p.ry.tu*alności zjawisk
lnuzy cznych i pozamlzyczny cb. Stąd konketýzo*uĺa_.ii idea odwzorowania

:^'ľ^nlľ:j1.i"nia sugestywnego obrazu dźwlękow"go' Inrrą nr" rĹľrlej vtďżnąIorTną Kfeowanla warstwy semantycznej i emocjonalnej w dziele 
^riy"rny^była interpretacja słowa i teksfu. okreśione 

-ksztłty -o"y."n"_ -ogły int".p."-
::ľ:^Ťľ ,*ł'r: 

::mantyczną] podkeślać jej doniosłość i wskazywać na
JeJ znaczenle' Za\,\aÍtość emocjonalną, a nawet na zabarwienie etyczněr.

.-*| ľľľlľiązków muzyki z tekstem w polifonii XVI w por m. in.: Hellmuth christianWolff: Die Musik der aben Niede tinder. Lipsk 1956; p^- što"r,^ śtuaĺ"n zuł?t Wort-Tbn-Verhtiltnis iĺt defi Credostjtzen der Niedertander zwis"lr", l"'ąi, 
"ri ĺ^ä ,,Kiĺchenmusikali-



TOMASZ JASINSKI

Wymienione sposoby kształtowania zw\ązkőw między muzyką a tekstem

baľdzo często ł4czyły się ze sobą. Chodzi fu przede wszystkim o fuZję mďajstwa

dŹwiękowego i wyjaśniania słowa' ,,Wortausdeutung'' mogła być osiągnięta, jak

np. u Lassa, Za pomocą okĺeślonego zastosowania ',Tonmalerei''. 
U niektórych

kompozytorów (m.in. Lechnera) interpretacje takie mogĘ być dodatkowo wzbo-

gacone pľZeZ symbolikę 7iczbz. Rozwiązań indywiduďnych było bardzo wiele,

a wyraziste interpretacje teksfu znajdujemy na przestrzeni całego xvl w' Zjawisko
jednak, jeśli chodzi o pierwszą połowę sfulecia, miało charakter incydentalny.

Doryczyło wybľanych kompozytorów z kręgu musica ĺeseľvata, w sposób specjalny

zaś - Josquina des Prěs]. Dopiero w drugiej połowie XVI w. staje się powszechne.

Aspekt ilościowy, niewąęliwie ważny, nie jest jednakże najistotniejszy. Do-

niosłość krysta1izowania się nowej wyrazowości zawiera się w okĺeślonej ewo-

lucji malarstwa dźwiękowego i wyjaśniania słowa. Zabiegi ilustracyjne i inter-

pretacyjne przestały być stopniowo oderwanymi od siebie i ,'przypadkowo'' osią_

ganymi rezultatami. Późny renesans - przy całym istniejącym zróżnicowaniu -
pĺzynosi dość daleko posuniętą ich standaryzację. określone kształty muzyczne
zostaj4 ,,przypisane'' odpowiednim słowom i ďektom. Figura musica nabiera

dzięki temu okĺeślonego znaczenia, a w konsekwencji staje się nośnikiem treści,

emocji, stanu etc.a Umożliwia to powstanie koncepcji muzycznego przedstawia-

nia afektus. Wyłaniają się równocześnie pierwsze verba affectr-rm, słowa o okre-

ślonej emocji, które winny być odpowiednio wyrażone w Strukturze m'lzyczneju '

sches Jahrbuch'' t' xLI 1957 s' 20---ó3; Horst Leucbíífian Die musikalischen Wortausdeutunłen

in den Motetten des Magnum opus Musicum von orląndo di lllsso. StÍasbuIg, Baden-Baden 1959;

Heinlich wębeÍ| Die B eziehunlell zwischen Mwik und Text in den lateinischen Motetten Leonhard

Lechners' Hambl)Íg 196l; BernhaÍd Terschl\rsei Dąs verhtźlhk (]er Musik zum Text in den textglei-

chen Motetten des xvl- Jahrhundeľts nit besonderer Beúcksichti]ung der ,,Cantiones sacľae'' von

Hans Leo Hassler' Hamburg 1964; willem Elde(s: Stułlien zur SymboLik in der Musik der alten

Níederltjnder' Bilthoven 1968.
2 Bemhaĺd Me'ler Woftauýdeutüng und Tonalitcit bei oĺlando di l'asso- ,,KiÍchenmusikalĹ

sches Jahrbuch'' t. xLvII 1963 s' 81-85; Heinrich webeÍ: op' cit., s' 86-94.
3 o zwjązkach XVl-ýiecznej retoryki muzycznej z musica Íeservata piszą| Heinz BÍandes: słl_

díen zur musikalischen Figulenlehte im }6' Jahthundeft. BeÍliĺ 1935 s. 68-8 1 ; Hans-HeinÍich Unger:

Die Beziehun4en cłischen Musik und Rhetońk im 16' -]8' ]ahĺhunderŕ' wüľzbuÍg 1941 s' 26'
a 

Jw., s. 29. Heiĺrich webel ujął pfoblem następująco: ,,An zahlreichen Beispięlen ist gezeigt

worden' dass alle grossen Komponisten des l6. JahÍundeÍts bestimmtę Textbedeulungen mit ebenso

bestimmteĺ musika]ischen stilmitteln ausdrücken. Die genalrere Entsprechungen, die dabei deutlich

geworden sind, 1assen sich nicht mehr als eine zufällige Konvergenz (tonmalerischen> Bemúhens

elklären' sondeÍn eÍwecken den Anschein bewusst angewendeteÍ und allgemein verstandener Aus_

druckŚformen''' HeinÍich weber; op. cit', s' 1 16.

' Juk 
"*ru"u 

u'ugę UngeÍ, nie chodŻiło jedynie o ýzbudzenie afektu, ale o jego pÍzędsta-

wienie' Poĺ' Haĺs-Hainrich Unger'. op. clt', s' 26-29.
6 

Już na początku XVII sfuleciaJohannes Nucíus przedstawił obszemą gÍupę verba affectum.

PoĹ Hans_Heindch UngeÍ: op. cit', s' 38.
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MUZYCZNA RETORYKA LASSA I PALESTRINY

Konwencja zaistníała najpierw w praktyce kompozytorskiej. Rychło jednak
zauważona przez teorię skodyfikowana zostďa w system, który níemal od razu
wybił się na jedną z głównych inspiracji dla praktyki muzycznej' Archetypowe
ujęcie Joachima Burmeistera zintegrowďo określone konwencje XVl-wiecznej
polifonii ze sztuką retoryki. System figur muzycznych (później: muzyczno_ie-
torycznych) stworzony został na wzóľ retoryki' Zidentyfikowane, nazwane
i zdefiniowane przez teoretyka figury muzycznebyły swoistą transmisją środków
ľetorycznych7. W swojej nauce figur Burmeisteľ wyróżnił 27 typów Strukfury
mlzycznej' Można je uporządkować w sześć grup:

1) imitacje i figury związane z imitacją: fuga imaginaria (kanon), fuga realis
(imitacja, w któĘ uczestniczą wszystkie głosy, nie będąca kanonem), anaphora
(imitacja w kilku głosach, odbywająca się w ľamach utworu na większą liczbę
głosów niż ta, która dotyczy imitacji), apokope (imitacja zrealzowana nle we
wszystkich głosach' urwana, niekompletna), parembole (głos uzupełniający'
towaruyszący imitacji), hypallage (imitacja w ruchu przeciwnym), metalepsis
(fuga podwójna, imitacja dwóch fraz);

2) figury będące określonymi środkami kompozytorskimi: noema (Iaótki
odcinek nota contra notam w kompozycji polifonicznej), aposiopesis (pauza
generalna), supplementum (rozwijanie linii melodycznej na tle dfuższej nuty
finałowej), pathopoeia (chromatyka, pochody melodyczne z udziałem dźwiękőw
alterowanych, obcych dla modus);

3) figury powtórzeniowe: analepsis (noema powtórzona na tym samym
stopniu przez odmienny zestaw głosów)' mimesis (noema powtórzona na lnnym
stopniu przez odmienny zestaw głosów), anadiplosis (powtórzona mimesis),
anaploke (powtórzenie partii wielogłosowej przez drugi chór), palillogia (po-
wtórzenie odcinka melodycznego na tym samym stopniu), climax (powtórzenie
odcinka melodycznego na innym stopniu)' auxesis (powtórzenie tego samego
odcinka tekstu ze zwiększeniem liczby głosów i wzrostem wysokości dźwięków);

4) figuĺy związaĺe z brzmieniem i traktowaniem dysonansów: fauxbourdon
(następstwo akordów sekstowych), congeries (wariant fauxbourdonu - naprze_
mienne następstwo trójdźwięków w postaci zasadniczej i akordów sekstowych),
commissula albo symblema (dysonans przejściowy na słabej części taktu),
syneresis albo syncope (dysonująca Synkopa utworzona na mocnej części taktu),
pleonasmos (powiąanie figur commissura i syneresis albo nagromadzenie
synkop przed kadencją), parrhesia (septyma lub kwinta zmniejszona jako
dysonans przejściowy);

5) figury melodyczne: hyperbole (przekroczenie gómej granicy ambitus
określonego przez norĺny modalne), hypobole (przekoczenie dolnej graĺlicy
ambitus okĺeślonego pÍzez normy modalne);

-- o ,"luaj*ĺ míędzy figurami muzycŻnymi a łigurami retorycznymi poĹ: Hans-HeinÍich
Unger: op' cit., s. 64-67; Dietrich Bartęl: /1andbueh der musikaliłchen Figutenlehre.Laabeĺ 1985.
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6) hypotyposis (obrazowe, ożywiające przedstawienie treści teksfu)"'

Fiń" á' stanowiły z jednej stĺony środki łompozytorskie' z drugiej

- azíléto*" media dla wyruŻenia mniej lub bardziej okĺeślonych treści

t"krto;. Ápu.ut Burmeistera tyiko częściowo odzwierciedla staĺ zaawansowania

páżno."n"runro*ej retoryki mllzyczne1. Dzisiejsze badania ujawniĘ znacznie
_szerszy 

arsenď figur muzyczno-ietorycznych wówczas używanych (m'in' me-

ř"uu.iś, ."rpl*ĺo] exclańatiol''). Spiecyzowane zostało Íeż.znaczenie jednej

z centĺahyôh figur - hypotyposiś' będącej nie tyle pojedynczą figuĺą' co

tr"* ĺig"i'. Klaia hypotyposii obejmowała zaĺówno figury skonwencjonďizo_

wane w XVI w., o nazwach utwoáonych ex post w epoce baroku (anabasis'

catabasis, circulatio, fuga, alio nempá sensu), jak i zupełnie indywidualne'

níe nazwane przykłady malarstwa dŹwiękowego' Należy podkreślić' że wiele

f^r. .,uło się w arugiej połowie XVI w' powszechnie przestrzeganymi

Ĺä''*""lju'"i *y.uro*ý.i''._ Dotyczy to na pewno: anabasis (dla wyraże-

nia wstępowaniá, powstawania, afekiów radosnych' pozytywnych)' catabasis

i"uap"*ä"i", opadänia, afektów smutnych, negatywnfch)'. aposiopesis (śmier-

c1, řoĺ"u' mĺcä"nia, wieczności). hypallage (sprzeciwiania się, odwrócenta),

f-*bou.áon (płaczu, bólu, grzechu, fałszu, nieprawości';' circulatío (kĺąże-

.iu, oi*za.i^i' Jest to część powstajacego kodu semantyki dźwiękowe1' w as-

pekcie genetycznym' opaľte3 na kónwencji, pod względem zaś funkcii (tak

-T *"***'"nie zestawu figuÍ BuÍmeisteÍa i ich definicji na podstawie: Hans-Heinrjch Un-

eer: oo' cit.; Dietńch Bartel: op' cit'; Heinz Brandesl op' cit': MaÍtin Ruhnke: Joochim Burmeistex
'Ei, 

BŻitrrg zw Mu'iklehľe um 1ó00' Kassel-Bazylea 1955'

9 Por' Heinrich Weber: op' cit', s' 128-133' sam Burmeister nie określał dokładnie' jak

w sensie inteÍpretaryjnym winny być Śtosowane figury zďecał natomiast 
-naśladowanię 

w tym

*"Jua"i" ĺ."řĺ tó.io"yto.ĺ*' efekty w przy'jęciu takiej postawy są widoczne w relacji ltguÍ

I-as".u i 1"go u""niu, I-e;hnęÍa. Martin Ruhnkel op' cit'' s' 162-163'

"' Mu.tin Ruhnk", op' cit. ; Franz stock: op' cit' Figura exclamatio była pojmowana baÍdzo

różnie, m' in. jako skok seksty małej w góÍę, afektowana noema' wznoszenie melodii na drobĺych

*uaoj"iu"ĺ nuro'v"łr, takze jako mająä wiele odmian manieťa wykonawcza'.Por Hans-Heinrích

IJ;ň, op.'"i;' s''zr; łmoia Schmiiz: lhasło] Figuren' musikalisch'rhe'toĺische ' W: Mco \Y

ió!1- ,"p] l sr; k"r"l Na rcÝLea'' Pasje wi"logło"o'"-' *uzyce polskiej WIII wieku' KÍbk6ýł |9'1z

.. rs:-lsą, Dietrich BaÍtell op' cit', s' 16'-170; zygmunt M' Szweykowski: Między kunsztem

) 
"i'rr"':n' 

I. Ftorencja' Kĺaków 1992 s' 1OG-l07; Wiesłaý Lisecki: Vademecum mułczne] ''ars
ofatoťia'' ' ''CanoÍ" 1993 nÍ 3 s' 21'

ll 
,,Hypotyposis-Klasse'', poĺ Amold schmitz: op' cit'' szp' l79'

'' śtoi"i ,ton'"n"'1ÔnaliŻowania pewnych f]gur udokumentowal WebeĄ porównując np'

ĺnetodycznJ ujęcia słów ',in 
caelo et in tenď' iia pomocą hyperbote 

_i 
hypobole) w dziďach Lassa'

pa".iá.y' l"rq"i.", ĺ-echneÍa, Hasslera. Heiüich'webeÍ: op' cit'' s' 26' Doskonałą egzemplifikacją

zjawiskalest anabasis w exordium motętów d o Lęksťi Ascendo ad Patren meum đ)lorstwaMe1lbn-

áä, cĺl*u, von Brucka, Pamingera, PalestÍiny, I- Heritiera' Phinota' PoĹ Bemhard TeÍschlusc:

oD. cit.. s. 123-149.
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w późnym renesansie jak i w baroku) wyposażonej w różne możliwości
intamĺptqnĺli ne|3

Retoryka Í )zyczne] polifonii póŹnego renesansu stała się, jak powiedziano'

zjawiskiem powszechnym. W świetle aktualnych rezultatów badawczych po

jednostkowych antycypacjach z przełomu XV/XVI w. i początku XVI w. (przede

wszystkim - Josquin des Prěs, także Piene de la Rue, Jean Mouton) można

wymienić długi szereg kompozytorów stosujących figury muzyczno-retoryczne'
Figury stosowali m. in.: Jacobus Aĺcadelt, Thomas Crecquillon, Nicolas Gombert,

Jean ľHeritieĘ Mattheus le Maistĺe (tj. Giovanni Nasco), Cristobal Morales,

Leonhard Paminger, Jacobus Clemens non Papa, Domlnique Phinot, Jean

Richafort, Cypriano de Rore, Philippe Veľdelot, Adrian Willaert.
Prawdziwy jednak rozkwit pľzynosi epoka obejmująca drug4 połowę XVI w.

i pĺzełom xVVXv[ w. Spośród przedstawicieli ówczesnej retoryki muzycznej

*y-ień-y następujących: Giovanni Croce, Andrea Gabrieli, Giovanni Gabrieli,

Jacobus Gallus (Handl), Hans Leo Hassler, Jacobus de Kerle, Johann Knoefel,

orlando di Lasso, Leonhard Lechner, Luca Maĺenzio, Jacob Meiland, Claudio
Merulo, Philippe de Monte, Giovanni Mańa Nanino, Giovaĺlni Pieľluigi da

Palestrina, Constanzo Porta, Jakobus Reiner, Teodore Riccio, Vincenzo Ruffo,

Melchior Schramm, Aleksander Utendď; Jacobus vaet, IVo de Vento, Thomas

Luis da Victorialo. Wśród tego grona centralną postaciąjest Lasso. Jego twórczość

analizowali pod kątem retoryki muzycznej teoretycy przełomu XVID(VII w':

Joachim Burmeister, Andreas Raselius, Johannes Lippius, Johannes Nucius'
Dostrzegano też figury u innych ówczesnych kompozytorów: Jacoba Meilaĺlda,
Johanna Knoefela, Leonharda Lechnera (Burmeister), Aleksandra Utendala
(Raselius), Luki Marenzia (Lippius), Jacobusa Vaeta (Nucius). Waĺto podkeślić'
że od samego początku uksztahowania się teorii muzycznej retoryki figury stały

się również instrumentem analitycznym. Pieĺwszym, słynnym już wydarzeniem

stała się Burmeisterowska analiza motetllLassa, In me transierunt, pÍzeżywaJąca

swój renesans w niektórych pracach współczesnej muzykologii'5.
c
h

h

Ż

,t

L
I,

lą
l-

l3 Por Hans Heinĺich Eggeb'rechL'' zum Figur-Begriff deľ Musica poeĺica' ,,Archiv fiir Musik-
wissenschaft'' xVI 1959 ĺr 1lŻ s. 57-69'

'4 Poĺ m. in.: FÍanz stock| op. cit': Amold schmitz| op' cit'; Bemhard TeÍschluse: oP' cit';

Heinrich webeÍ: op. cit.; Norbert Bökęr-He1|: Die Motetten yon Philíppe uerdelot. F'ĺar'kÍ]uÍt 196'7l'

Ignace Bossuyt: Die ,, Psalmi Poenilentiales'' ( 1570) des Alexander Ulenlal' ,,Archiv füĺ Musikwis-

senschaft'' xxx\{[ 198l nĺ 4 s. 2|19---295. Możĺaby tu dodać jeszcze tÍzech polskich twórców:

wacława z szamoluł, Mikolaja Gomótkę i Mikolaja Zieleńskiego. Pof' PioĹÍ PoźÍnak]. symboĺiką

Iiczb w twórczości Wacława z szamoĺul i Mikołaja Zielelískiego 
"\łł'. 

Muzykolo gia krakows ką ]9 ] 1 -
,l98ó. Red. Elżbieta Dziębowska' Kĺaków 1987 s. 83-90; Miĺosław Peĺz: MikoĘ GonóIka'

M onołraÍi ą. Kĺa]<ów l 98 l s. 23 l -u6'15 Poza cytowanymi pracami Ungeľa, Webera, stocka widzimy to u Martina Ruhnke: Dje

Motette ,,Exnudi, Domine' vocem meam'' von oĺIando di I'asso' \ł: Choĺmusik und Anaĺyse'

Beitriige zuĺ Folmanalyse und Inteľpĺetaĺion mehrstimmiger Vokalnusik' Ręd. Heinrich Poos. T. I
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TOMASZ JASINSKI

Późnorenesansowych figur muzyczno-retorycznych nie można traktować,
wyłącznie jako zapowíedzi Czy pÍzygotovlania mlzyczne1 retoryki baroku. Tym
na pewno 6yĘ, lecz Stah]S owych figur jest znacznie wyższy' Były one
chľonologicznie pierwszym, integralnym składnikiem barokowej ,,muzycznej aľs
oľatońa'"n. Należy też przypomnieó, że wiele z XVl-wiecznych figur zachowało
swą muzyczno-retoryczną nośność w xvII w. Niektórzy teoretycy baroku'
wyjaśniając teorię afektów i figur muzyczno-retorycznych, przywoływali m.in.
właśnie dzieła kompozytorów Z epoki renesansu. Przykładem jest Athanasius
Kircher. W czasowo dość odległej już od renesansu Musurgia universalis (1650)
Kircher wyjaśnia figury m. in. na podstawie dzieł Lassa, Palestriny, de Monte,
a nawet Sto lat wcześnĘ tworzącego Clemensa non Papal7' Trudno o bardziej
miarodajne potwierdzenie retorycznej prawomocności muzycznych figur XVI w.

I

Na obszarze późnoľenesansowej retoryki mlzycznej spotykali się twórcy
różnej rangi i orientacji stylistycznej. Lasso i Pďestrina są wyborem jednym
z moż|iwych, wydaje się jednak, że niezwykle inteľesującym i pożądanym.
Porównujemy zjawiska o Ę samej randze artystycznej' o całkowicie zaś
odmiennej stylistyce. Dwóch największych mistĺzów póŹnorenesansowej polĹ
fonii to níe tylko para usytuowanych na antypodach języka dźwiękowego
jednostkowych fenomenów. To ľównocześnie symbol dwóch zasadniczych
kierunków renesansowej sztuki kontrapunktycznej: wyrazowej musica reservata
i zobiektywizowanej musica communats.

TWórczość Lassa i Palestriny tworzy we wzajemnej konfrontacji IÍZy typy
kontľasfu. Z jednej strony mamy dzieło niezwykle zrőżnicowane' dynamiczne'
w którym tradycja motetowa łączy się w najrozmaitszy sposób ze sýlem
madrygału, chanson, pieśni; z drugiej natomiast - statyczny monolit stylisty-
czny'n, skoncentrowany wokół stylu motetowego, pozwalajacY się zdefiniować
w najmniejszych detalach warsztatu kompozytoľskiego, jeden z najklarowniej-
szych modeli sztuki dŹwiękowej w historii stylów muzycznych'

Moguncja 1983 s. 103-l19' w odniesieniu do wspomnianego motetu Lassa \rarto przytoczyć
zdanie w. BoetticheÍa: ,'Im FÍühbalock waÍ Ik ŕne ĺrunsietunt e1nes der Favoritsttĺcke, weil es die
melodischen Phrasen klar abziÍkęlte, wie es der Redekunst und musikalischen FiguÍenlehŕe des 17.

JahrhundeÍts entsprach". wolfgang Boetticheĺ: Von PąIestriną zu Bacł' stuttgaĺ 1959 s' 2Ż.
16 

Sformułowanie Wiesława Liseckiego: op. cit.
tt Di"t.i"h Bu.t"l, op. cit., s. 119, \24,139, 188.
l8 

Knud Jeppesen: Kon trapunkt. Iahrbuch der ktasskchen Vokaĺpolyphon'e. Lipsk 51978 s' 16'
19 

Pľzeciwstawienie: ,,statyczny'' Palestrina - ,,dynamiczny'' Lasso, stosuje wolfgang Boet_
ticher: oD. cit.. s. 11.
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Lasso buduje wypowiedź niezwykle sugestywną, w któĘ do głosu dochodzą
skĺajności: ',ekstatyczne obrazy'',,,styl skargi'', 

',nastrój 
kontemplacji'', ,,magi-

czny półmĺok'''", muzyka Palestriny natomiast to ,'sztuka łagodnych ruchów'',
,,swobodny, niehamowany rozwój melodii'''?'' gdzie tekst uwydatniony jest

,,w wyjątkowo powściągliwy sposób''22. Lasso podnosi ,,element ludzki'', Pďe-
strina - ,,mistyczny lub symboliczny"'Ż3.

Trzecja ważna różnica tkwi w ogólnej orientacji stylu. U Lassa ujawnia się
nad wyraz posĘowy charakter polifonii, niekiedy rozsadzający ramy renesansu.
Można w niej zaobserwować ĺp' zaczątki monodii akompaniowanej, techniki
ostinatowej, pierwsze formy Stile concitato, czy operowanie ,,rytmlczną dewizą'',
nowoczesną, zwartą fuazą tematyczną. Dla Palestriny znamienne jest trwanie
przy tradycjl', jej konserwowanie i szlifowanie. Pďestrinowska fĺaza - w pĺze-
ciwieństwie do ,,rytmicznych dewiz'' Lassa - wyrasta z idei dawnego
gregoriańskiego modelu: initium-mediatio-finalis'?a. Zamjast projektowania
nowych układów fakturalnych mamy tu pĘnną fluktuację głosową, pełne rów-
nowagi kontinuum wielogłosowe, wypracowane jeszcze pÍzez poprzednią gene-
rację kompozytorów, symbolizowaną nazwiskami Gomber|a i Clemensa non Papa.

Pytanie o udziď obu twórców w w1powiedzi muzyczno-retoryc zĺej przy
tak wielkiej polaryzacji stylistycznej dotyczy cďokształtu pľoblematyki. Chodzi
tu Zarówno o kwestię rodzaju stosowanych figur, ich wyboru, atľybucji
wyrazowych, jak i konkretnego ich kształtu mxzycznego, wreszcie też problemu
implikacji stylistycznych i formalnych. Podjęcie tego rodzaju rozważa.ń musi
być poprzedzone kilkoma uwagami na temat istniejącego stanu badań nad
retoryką muzyczną obu twórców.

Lasso jest postacíą sztandarową XVl-wiecznej retoryki muzycznej. To
właśnie przede wszystkim na podstawie jego dzieł Burmeister stworzył swój
system. Autor Musica poetica wnikliwie studiował motely Lassa pod kątem
figur'5. Przywoływanie tytułóW cytowanie fragmentów jako przykładów nuto-

'" wolfgang BoetticheÍ: lhasło] l.affÓ. w: MGG yl|| |960 szp.2'19,28o,283'
2l Knud Jeppesen: Der Palestĺinąstil und die Dissonanz. Lipsk 1925 s' 69'
22 Karl Gustav FelleÍęÍ'' Der PąlestrinąsÍil und seine Bedeutung in deľ yokąl'en Kirchenmusik

des achtzehnten Jahrhunderts' Ein BeitrąR züĺ Geschichĺe der Ktrchenmusik in ltalien wd Deut-
sĆlrland' AugsbuÍg 1929 s. '7'l .

23 Henry Coates, Gera|d Ablaham: l'atin church Music on the Continent. 2. The Pefectíon oÍ
the a cappella Styĺe.'Ýl New oĺfotd History of Musĺc' The Age of Humanism ]540-1630. F.en'
Gerald Abraham. T IV Londyn 1968 s. 326.

'?a wolfgang Boettich eĹ orląndo di lasso und seine zeit. ] 532-1594. Kasse!-Bazylea 1958
s. 283-284l tenżei Geschichte der Motette ' DaÍÍnstadt 1989 s. 99.

25 M. in. następujące moteĹ!| Be edicam Dofiino, concupiscendo concupiscit, conrttemini,
De orc ptudektis, Deus qui sedes, Deus miserator nostń, Domine Deus noster, Exautli Domine
ýoceln meam, Fľemuiĺ SPiÍĺtus, Ih me trahsieruht' Legem pone mihi Domine, omnia quąe fecisli,
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wych na okeśloną figurę muzyczną' analizy caĘch kompozy:j_i za pomocą figur
j wszystko to stanowi pieľwszą, bogatą eksplikację retoryki Lassa' o wielkim

oczarowaniu muzyczno-Ietoryczną wymową polifonii Lassa świadczą słowa

Burmeistera o 5-głosowym Ínotecie Deus qui sedes:

,'Beim HeÍkules! Nicht Apelles mit der volĺkommensten Beherschung seineÍ Kunst' nicht

Demosthenes und auch nicht Cicero haben drJÍch ein aftíf'cium persładendi' flecĺendi' movel'ltii

eloquendĄue dle Last der AÍbeit ünd die Klage eindringlicher vor Augen gestellt' ins ohÍ dÍingen

unj 
"u^ 

ń"'""n sprechen lassen, als orlando es in diesem musikalischen Kunstwęrk getan hat''2ó'

Uznanie dla tych figur przetrwało w głąb XVII stulecia'

We współczesnej muzykologii problematyka wyrazowości i ĺetoryki muzy-

cznej twór;zości Lašsa doczekała się wielu szczegőłowych ujęć (w' Boetticher'

H. Ĺeuchtmann, B. Meier, M. Ruhnke'7). Wyeksponowana została również

w pracacb pośĺłięconych ogólnie retoryce muzycznej i związkom muzyki'

z teistem w drugiej poiowie XVI w. (H. Brandes, M Ruhnke, B Terschluse'8)'

a Íakże - 
jako baiázo ważny punkt odniesienia - w studiach poświęconych

inĺym kompozytorom (H' Weber)'?9. Ze wszystkich tych prac wyłania się

olbizymie uôguót*o i zróżnicowanie zjawiska. Ciąg1e dowiadujemy się o jakimś

ni" opisanyĺřdotąd pociągnięciu muzyczno-retorycznym kompozytora, nowych

figurach, Ĺolejnym ôrygińalnym ich zastosowaniu' Muzyka Lassa okazuje się

tie tat po;emna w treści semantyczne, że obok tradycyjnej teminologii

'én"run.o*ó-barokowej 
ĺetoryki muzycznej wprowadza się nowe pojecia' kate-

gorie, ,figury'', które mają pomóc w uchwyceniu i zwerbalizowaniu specyfiki

frzedmioiu, jak np. Boetticherowskie,,oratorskie basy"'"'' 
Palestrina jesf m diametralnym przeciwieństw em' Związki muzyki i tekstu

w jego twórczości nie zostały - ani w epoce Burmeistera' ani w baľoku -
p.u*i" * ogóle zauważone' osobliwe, że pod kątem czysto kontrapunktycznym

twórczość ti była doceniona przez baĺok jak chyba żadnego innego kompozytora

Quam benignus es Domine, Suľrexit pastor bonus, Timor et tretior' veni in hoĺtwn ĺneum' Poĺ'

Martin Ruhnkei Jotłchi]n Burmeistet,, jw'; Dietńch Bartel: op cit'
26 

,,Na Herkulesa! Ani Apelles z najdoskonalszym władaniem swą szuką' ani Demostenes' ani

też cycerc nie potraÍili popÍzez artificium peÍsvadendi, flectendi, movendi eloquendique brzemię

p.u"y i ,k.gę Ĺurd"iej dojmu.jąco pÍzed oazy stawić, do ucha wsączyć i sercu przemówić niŹ

uczynił to orlando Ý tym muzycznym dziele sztuki''' ĹPľzekł' T' J'] z pÍzęÍÍ|oýły do Musica

autoschediastike' 1601, cyt. za Martin Ruhr,ke'' Joachim Burmeistel''', jvł', s' 145'

'Ż7 wol1gang Boetticheĺ: orlaru]o di Iłsso'.., jw; HoÍst Leuchtmann| op' cit'; Bemhard MeieÍ|

op' cit'; MaÍtin Ruhnke: Die Motelte ,,EÍąudi''..., jý!.

" Muĺin Ruhnk", Joachim Burmeister.'., jw.; BemhaÍd Terschluse: op' cit'; Heinz Bĺandes:

op. cit.
2e Heinrich Weber: op. cit.
30 wolfgang Boetticheĺ. orlantlo di lasso'., jw., s' l02-104'
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renesansu. Pomijając już niemal synonimiczny zwięek barokowego stile antico
z pojęciem stylus praenestinus (stile alla Palestľina)' przypomnieć na|eży, że
styl Palestriny słlżył za obiekt demonstracyjny dla wielu ważnych zagadnień.

XVll-wiecznego warsztatu kompozytorskiego. Wystarczy ĺr przywołać pisma
teoretyczne Christopha Bemharda, który m.in. dla wyjaśnienia inodi, ukazania
wzorów traktowania dysonansów, konstruowania różnych odmian imitacji,
wreszcie też wyłożenia zasad stylu dawnego cytował fragmenty z dzieł Pďestĺiny,
Lassa zaś wyeliminował zupełnie''. Pďestńna stał się również wzorem dla teońi
kontrapunktu Johanna Josepha Fuxa.

Niemal identyczną optykę pĺzyjęto w XX-wiecznej muzykologii' Styl
Palestriny w aspekcie techniczno-kompozytorskim został dokładnie przebadany
(K. Jeppesen, K. G. Fellerer, J. Roche, E. Apfel)3'Ż, natomiast warstwa wyrazowa,
uZnawana powszechnie za powściągliwą, prezentowaĺla jest wycinkowo, niejako
na uboczu' Wymieniane są niektóre figury muzyczno-retoryczne i przypadki
malarstwa dŹwiękowego' Chaľakterystyczne' że niektóre Zabiegi interpretacyjne
stosowane przez Palestrinę powracaj4 kilkakrotnie w różnych publikacjach (ak
np. longa-hypotyposis Z motetu lnetus Hyperboream. Cz' II. o Patruo z piąĄ
księgi motetów)]3 i nie można oprzeć się wľażeniu, iż mówi się o nich z braku
innych. Szereg informacji o figurach Palestriny można znaleźć w pľacach, które
nie są poświęcone bezpośrednio temu twórcy. Funkcjonują one tam Z reguły
jako pewne bardzo marginesowe - uzupe}nienie głównego przedmronr badań.

Palestrina pojawia się tam ,'pÍZy okazji''. Najczęściej intencją jest pokazanie, że
również i on uprawia retorykę, albo też - prawem kontrastu - z j*ą
wylazistością interpretowali tekst inni kompozytorzy. Wszystkie te jednak

szczegółowe stwierdzenia, funkcjonujące w dużym rozproszeniu, razem wzięte
stanowią wystarczające świadectwo, że Palestrina miał swój zalważa7ny ldział
w póŹnorenesansowej Íetoľyce muzycznej. Nie okĺeślają jednak bliżej wymiaru
i specyfiki tego udziału.

Jeszcze skromniej przedstawia się stan wiedzy o wzajemnych relacjach
między retoryką m|]zyczną obu mistrzów. ogólne porównania sty1u Palestriny

-'\o-r" 

,o,n osiĺionslehľe Heinrich Schützens in der Fassung seines Schtilers Christoph

Bemhard' Red. loseph M. Müller-Blattau. Lipsk t926.
32 Knud Jeppesen: Der Palestľinastil..., jw.; Karl Gustav Fellereĺ: op. cit'; Jeromę Roche:

Paĺesh'ina. Londyn 197l; Emst Apfel: Grundĺaget einer Geschíclie deľ satztechnik. Teil ]I: Po'
Lyphonie und Mollodie. Vorąussetzungell und Folgen des Wandels um 1600' saaÍbÍlckeĺ 19'74

s.9-89.
33 Knucl Jeppesen: Der Palestrinastil''', jw' s' 29; KaÍl Gustav Felleĺer: op' cit', s. 77; Hein-

rich weber; op. cit., s' 37; PiotÍ PoŹniak: Ĺwsíęp do] Giovanni Piertuígí da PalestrinL (]525
1594): 20 tnoletów ną chór nieszpny a cappella' K.aków 1980' Anabasis ĺa słowach ,,surge
j|lumina'' przedstawiają: HenÍy coates, Gerald Abraham: op' cit.' s. 327-328; JeÍome Roche:
op. cit., s. 33-34.
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i Lassa, koncentrujące się głównie na stronie czysto muzycznej (np. typie
melodyki' technice kompozytorskiej, traktowaniu dysonansów)' nie należą do
rzadkości3a' Jednak gdy chodzi o problem interpretacji teksnr, komparatystyka
zatrzyml1e się na poziomie ogólnym. Zwyk|e badacze poprzestają na zademon'
strowaniu przeciwieństwa:,,subiektywnego'' Lassa i,,obiektywnego'' Palestriny.
Nie negując prawdziwości konstatowanego stanu rzeczy tÍzeba zalważyć, że
retoryka muzyczna może doýczyć zjawisk nawet najbardziej stylistycznie
i wyrazowo odległych, w konsekwencji zaś stwoÍzyć szansę istotnego być może
dookreślenia postaw twórczvch obu mistrzów.

II

Wspólną podstawę tw orzą na1bardziej powszechne i skonwencjonalizowane
figury. Na pierwszym miejscu należy wymienić anabasis i catabasis. są one
niema| żelazną regułą dla słów ,,ascendit in caelum'' i ''descendit de caelis''
w mszach, interpľeĘa również powstawanie, zmartwychwstanie, radość etc''
i - odpowiednio - upadanie, umieranie, smutek, płacz. W konkĺetnych
ujęciach melodycznych można znaleźć ü obu kompozytorów pľzykłady o po-
dobnym rozmachu i ambitus' jak np. w wyrazistej figurze catabasis, nżyÍej pÍzez
Palestrinę w konwencji malarstwa dŹwiękowego (,,descendi in hortum nucum'')
i jako ,,Woľtausdeutung'' przez Lassa (,,in hac lacrymarum valle''):

l. a) G, P da Palestńna'' Descendi in hortum xucum.'\|Ý'' Giovanni Pierluigi
da Palestiną' cąnticum canticorum. wyd. Antal Jancsovic. Budapeszt 1976;
b) o' di l-asso: SaIýe reginą' \N: Musicą divina sive Thesaurus Concentus

Selectissimoĺum omni Cultui Divino totius anni. '\'łyd. carolus Proske'
T. III Ratyzbona 1859.

'" Poĺównania obu kompozytoróý znajdujemy m'in. w: Wolfgang Boetticher: oľlando di
l^asso''', jw' s. 699-703; Íenżą von Palestri ą''., jw, s. 9-23; pÍzy aÍralizach wielu motetów:
Bemhard TeÍschluse: op. cit'; HoÍst L€uchtman| op.cit., s' 7l'7-128' Poza tym Í|p. Joachim Roth:
zun Litaneischaífen G. P. da Palestinas und o. di lłąssos ' ,,Kirchenmusikďisches Jahrbuch''
t. XLIV 1960 s. 44-49.
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Bardzo często w sensie figury muzyczno-Íetorycznej występuje fauxbourdon,
u obu kompozytorów interpretując identyczne lub zbliżone ĺeści, jak np. ból,
płacz, smutek, grzech, nieprawość35, ukaĄąc niekiedy pokĺewne kształty:

2. a) o. di Lasso'' Fiera stell'a. Cz. zi Ma tu prendi.'ý'I|. otltłtdo c[i l-ąsso.

Stimtĺiche Vlerke. wyd. Horst Lęuchtmann. T' II wiesbaden 1968; b) G' P da
Palestjjna: I'ąŕnentątiones Jeľemiae Prophetae- o vos omnes''1ł'l: Musica
diviną..', j\ý., t' IV Ratyzbona 1963; c) G. P da Palestńna; Sicut celyus'

'ł,ł: Muśica divina'.., Jw.,l' II Ratyzbona 1855.

" Podobnie u Lechnera' Por' Heinŕich weber: oD. cit.. s. 107'
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I Palestrína i Lasso wykorzysĘą jako środek retoryki muzycznej imitację.
Hypallage (fuga inversa seu contraria) np. interprefuje słowa ,,contrarium tibi':3ó

i,,es thut sich als verkeren" (sic!):

3' a) G. P da Palestrina:. Parce mihi Domine. Cz. Ż: Peccavi' peccavĺ. W: Giovanli
Pierluigi d'a Palestrina (]525-1594). 20 motetów na chór a coppella.'\Nyd.

Pioh Poźniak' Kraków 1980: b) o' di Lasso: Es |hut sich als yetkeren'
'\ł,l'. stintliche Werke. lw'. t' xx wiesbaden 1971'

Inne środki wspólne dla obu kompozytofów, tak co do idei jak często
i kształtu, to: aposiopesis' suspiratio, circulatio, hyperbole, hypobole' noema,

exclamatio i koloraturowe amplifikacje. Obaj tez stosowali pewne zabiegi
interpretacyjne, nie mieszczące się już zasadniczo w systemie figuľ' jak np.

'o Figuĺa pĺzywołana pĺzez Heinricha Webefai op. cit., s. 15.

ke - reĺ rŚ úur sicb
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metodę comixtio tonorum (mixtio tonorum)3?. Z lnnych zbieżnych rozwiązaíl
możemy przytoczyć wyrazowe użycie interwału oktawy w inicjum frazy
tematycznej. Za pomocą skoku oktawy w górę Lasso ewokuje muzyczne ,,roz-
jaśnienie'' (''illumina oculos meos'') - ZwÍoÍ zdaje się tl działać w sensie hy-
potyposis, Pďestrina, w ten sam sposób, ukaĄe ,,rozmiuy'' smutku (,,o quantus

luctus hominum''), a oktawa nabiera fir rysów eksklamacyjnych'

4. a) o. di Lasso: Ilĺumina oculos. \l: Musicą divina'.-' jw., t. II Ratyzbona

1855; b) G' P da Palestńna; o qwtntus lucÍus' w| jw.

Tego rodzaju pokrewieństwa interpretacyjne należy rozumieć w pierwszym

rzędzie jako pĺzejaw znacznie ogólniejszego zjawiska i jako tylko jedną

z konwencji obowiązujących powszechnie w drugiej połowie XVI w. Identyczne

lub zbliżone rozwlązaĺlia do tych, które Zostały tu przedstawione, można znaleźć
u wielu innych kompozytorów epoki. Istnienie wyraŹnych punktów stycznych
między retoryką Lassa i Palestriny należy również widzieć jako fragment

pewnego dla obu kompozytorów wspólnego obszaru stylistycznego. Mimo
generalnego kontľastu bowiem (najważniejsze jego elementy zostały wcześniej

wypunktowane) znajdujemy u obu utwory, które reprezentuja takie samo oblicze
sĘlistyczne38' Jest to ponownie - identycznie jak w przypadku figur - odbicie
syĺracji ogótnej, gdzie powiązaĺia stylistyczne wielu różnych kompozytorów
wynikały wprost z oparcia się na tych samych zdobyczach technicznych -
w XVI wieku uniwersalnych.

III

symptomatycZnym wyłomem we wspólnej podstawie muzyczno-retorycznej
jest odmiennośó kształtowania relacji figura-norma kontrapunktyczna. w wielu

'' Bemhard Meier: op. cit., s.96-100.
38 Przy dostľzeganiu zasadn'lczych Íóżnic między Lassem a Palest.iną TerschluŚe, analizując

motety obu kompozytoĺów do tekstów Tribu s miraculis i Quia'łidisti me, Thomą, zwÍaca uwagę na

ich bliskość stylistyczną. Por. BęrnhaÍd TeÍschluse: op. clt., s.269,2'13'
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figurach Lasso posuwa się do złamania kontrapunktycznych praw stÍuktury
wielogłosowej. Nie chodzi jedyníe o mniej lub bardziej śmiałe wyjścia ponad
granice własnego jezyka dźwiękowego (np. w postaci hypeľboli szczegó|nie
ekspansywnej lub swobodnej, opartej na skokach linii melodycznej), ale
o techniczną licentia poetica sensu stricto - defekt. Figura muzyczna polega
tu właśnie na celowym wprowadzeniu ,,błędu''. Poza pľowadzeniem głosów
(przy odpowiednich miejscach teksfu) w równoległych kwintach 1ub kwartactŕ9
(co praktykowali także inni twórcy) Lasso konstruuje określone figury muzy-
czno-retoryczne wbrew wszelkim regułom kontrapunktu i składni muzycznej.
Przykładem może być wariant suspiratio, ktőry poprzez zniszczenie cohaerentia
in verbo{ słowa ,,sospiľ'' (d. ,,so-spir'') staje się charakterystyczną dopiero dla
barokowego stile modemo figurą tmesiso':

offi

-

' ond' i so - _ sPil le lä - griEe

5. o. di Lassol Menie rtoľiv' aklor''ý{'' Sómtliche Werke' lw.' L' II wiesbaden 1968'

Uwagę zwraca na wskĺoś antykontrapunktyczna hypotyposis, odwzorowująca
za pomocą szybko spadających we wszystkich głosach skoków oktawowych
,pderzający grom'' (,,der blitz möcht ihn erschlahen'' [sic!]):

HaUŚ dď Bltlz Döcht ihn

6' o' di Lasso: Ich hab ein man. Cz' 3: Nach deľn Frümal"y'ł| SiimÍliche
Werke. lw., t. XX Wiesbaden 1971.

3e Bemhard Meier: op. cit., s. 77, 79-80.4 Posługujemy się tu teÍminami setha calvisiusa: cohaerenLia in verbo - spójność słowá,
cohaelentia in textu - spójność tękstu, cohaerentia in concenfu - spójność muzyki. Pauzy mogą
w rozmaity sposób Íozbłać wymienione typy spójności. Por Heinrich Webeĺ: op. cit., s' 95-96'

a'Figuratmesis(cięcie)-(ozbicieslowaprzezpalzyÍL^pojedynczesylaby.DietrichBartel;

oD. cit.. s.2'74-2'15.
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Wiele figur, zwłaszcza tych, które występują ściśle na gruncie melodyki,
balansuje na granicy licentia poetica. Widzimy to w śmiałej hypobole (albo

hypobole catabasis, t. 97-98) interpretującej słowo ,,mortuorum'':

7' o' di Lasso: Missa super Dittes Maistresse' Credo.\N: o ąndo c]i l'asso.
Scimtliche llerke. Neue Reihe. Wvd. Siesfried Hermelinck. T. VI Kassel,

nazylea tsřo.

Przykładów na figury-_defekty można by pĺzytoczyć jeszcze wiele.
U Palestriny tego rodzaju techniczna licentia poetica niemal nie istnieje".

o tym, że kompozytor znał i rozumiał interpretacyjne znaczenie ''błędów''
kontrapunktycznych, przekonuje krótki fragment Inmentacji:

8' G' P da PalestÍlnai l'amenĺątiones Jeremíae ProPhatae' Recordata est

Jerusalem. W'. Musica divina..., jw., t. Matyzbona 1863.

W kadencji (t.2Ż-Ż3), w miejscu więc gdzie najmniej moŹna spodziewać
się usterki, Palestrina pľowadzi alt i tenoľ w równoległych kwintach' ,,Błąd''
pada na słowo 

',antiquis'' 
(',diebus aĺtiquis''). Palestrina postępuje tu podobnie

jak inni kompozynrzy, ktítzy słowa mówiące o dawności opatrywďi prze-
brzmiaĘmi już wówczas, nieakĺralnymi w XVI w' metodami kształtowania, jak
np. fauxbourdonem, czy właśnie paralelami konsonansów doskonaĘcho3. Cyto-

a2 Poĺ Emst Apfel: op. cit., s' 41.
a3 Heĺrich Webeĺ: op. cit', s. 17.

l
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wany fragment jest wymowny dla postawy Paĺestriny. Kompozytor wprowadza
jawne kwinty równoległe, równocześnie jednak tak prowadzi głosy, aby ukryé

Ĺrzmienie owych równoległości. Przez skĺzyżowanie pary głosów najwyższych

powstaje następstwo współbrzmień: g-h4'-g1 i c'-d-g'. W efekcie jest to

,,błąd'' widoczny lepiej w odbioľze wizualnym niż audytywnym'

Różny typ relacji figura-norma kontrapunktyczna nie jest jeszcze rym

czynnikiem,'ŕtóĺy znacząco różnicowałby typ obu porównywalnych realizacji

retoryki muzycznej' Taka licentia poetica rozgrywa się najczęściej w mikrostru-

kturze, dotyczy detalu: współbrzmienia, interwału, niuansu w prowadzeniu

głosów. Níe odgrywa większej loli w całościowym pĺzebiegu struktuĺy muzy-

iznej. Nie osiąga też wystaĺczającego zakresu ilościowego' Nawet jeśli u Lassa

znajáujemy stosunkowo wiele figur--łefektów, to na tle całości dzĺeła muzy-

cziego zĄmlja one miejsce marginesowe. Mimo to jednak ewidentnie różny

stosunek wobec licentia poetica Ízlca ýłażne światło na postawy obu kompo-

zytorów. Ściślej: w obu przypadkach określa ľangę nolTny kontrapunktycznej '

ńla Palestrily była ona priorytetem, zasadą samą w sobie. Figura winna być

osiągnięo ' "acńo*anie- 
praw konstrukcji kontlapunktycznej' Jeśli miałaby je

naĺllszać, to jedynie tak, aby ,,defekt'' nie został wydobyty na pierwszy plan'

Lasso nie waĺa się - dla oddania treści tekstu - ľozwinąć taką figurę, której

sens polega na złamaniu reguły kontrapunktycznej i wyrazistym ukazaĺiu tego

faktu. Niekiedy ważniejsza staje się sugestywna interpretacja teksnr nrż aÍs

contrapuncti.

IV

Retorykę Lassa definĘe występowanie takich figur' któÍę stanowlą muzy-

czny odpowiednik licencji retorycznej. Wiele f.igur muzycznych to ,,śmiałe

i otwarte wyrażanie myśli i uczuć [...] uwydatnienie pewności i śmiałości słowa

oraz bezkompromisowości podmiotu retorycznego''*' Figura u Lassa Jest

wypowiedzią jasno sformułowaną, dobitną, wyeksponowaną; ma siłę i retory-

"žią, 
i 

^rryčrną. 
Nie jest tak naturalnie zawsze, a|e wystarczająco często, aby

widzieć w tym zjawisko typowe.
Jednym z charakterystycznych rysów jestuwydatnianie kontrastów tkwiących

w określonej strukturze semantycznej. Słowa ,,vivos et mortuos'' z Credo,

zawieĺaj4ce w sobie antytezę (mniej lub bardziej uwypuklaną w twórczości

różnych kompozytorów xvl w.), są opracowywane przez Lassa pod kątem

osiągnięcia optymalnego skontrastowania. Do najbardziej pod tym względem

zaawansowanych ujęć należy następujący fragment:

a Mirosław Korolko 1 Sztuka felonki' Pruewodllik encyklopedyczny. Waĺszawa 1990 s' 119'
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9' o' di Lasso: Missa ad imitąlionem moduli Puis que i'ay peĺdu' Credo.
w'' Sdnĺtliche '||eľke. Neue Reihe. ]w., ľ. lv Kassel, Buylea |964'

,,Vivos'' (t. I23-1z7) to równocześnie anabasis wszystkich głosów, kolo-
raturowa amplifrkacja i tzw. ,,fuga distributio" (swobodna imitacja na drobnych
wartościach, używana dla celów wyrazowych45), ,,mortuos'' zaś (t. IŻ8-131)
to dfugonutowa noema Z nałlym zatrzymaÍliem na wartości brevis (t. 128).

W rezultacie powstaje baľokowy już antitheton, sam w sobie tworzący określoną
cząstkę formalną. Warto zwrócić uwagę na literalne potraktowanie Związku figur
i tekstu' w alcie (t. 126-1'27) na tle szybkiego ,,vivos'' pojawia się słowo

,,moľfuos'' z dhlższymi waÍtościami nutowymi, ujęte w catabasis.
Wyławianie i odwzorowywanie kontrastów zaobserwować można również

W wypadku dłuższych toków narracyjnych (por przykł' 10 na s. 82). Słowa:

,,Esuľientes'', ',implevit bonis'', ,,et divites'', ,,dimisit inanes'', znajdują odwzo-
ľowanie w przebiegu układu fakturalnego: wyjście Z unisonu, dwugłos' ruch
w równoległych tercjach, naprzemienne pauzowanie (t. 28-Ż9) - pełny
czteroglos, pole dźwiękowe ponad dwie oktawy (t. 30-31) - pehly czterogłos

u' H"inńch w"be., op. cit., s. 60-66.
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E s!-Íj- en - tes iĎ - ple vil bo - niŠ

et di vi tes €t di-vi_tes di-mi-Śi

10. o. di Lasso: Ma+nirtcat octo tohorum' Magnificat pĺimi toni.'w| Musica
divina.", jw., t. III Ratyzbona 1859.

(t. 3Ż-33) --._ po początkowym czterogłosie ,,dezintegĺacjď' ' ,'rozproszenie''
układu do dialogowania par głosów i ,,pustď' oktawy na ultimie poszczególnych

kadencj i (t. 33-36ľ".
Wspomniane wcześniej interpretacyjne wykorzystywaĺie określonego rodza-

ju imitacji, realizowane przez ĺőżnych kompozytorów, przyjmuje często u Lassa
postać nad wyraz dosłowną. Jako przykład można pÍzyÍoczyć inicjalną ''nagą
fugę'' (,,fuga nudď' - imitacja z wycofaniem kontrapunktów)o' ze słowami

,,allein Gott ich vertraue'' (por. przykł. 11 na s' 83)' Słowo ,,allein'' to ,,samď'

imitacja, bez kontrapunktów, Zaś ,,Gott...'' - pełny czterogłos z amplifikacyjną
klauzulą altu ' Exordium utworu upostaciowane zostało ściśle wedfug treści

tekstu. Z ideą retorycznej licencji koresponduje - uwarunkowane tekstem -
rozbicie kĺótkiego fragmentu na dwa fakturalnie przeciwstawne człony.

ou o wykoĺzystywaniu fakrury, liczby głosów dla celów interpletacyjnych por' jw', s. 83,

a także Knud JeppesęÍ\| Der PąIestľínastil..., s.29-30'
nt H"inri"h W"ber: op, cit., s.62,66.

tm _ ple_ vil bÔ nis im-ple- vit bo - nisE - sU'Íi_ en - ls

rm - ple vit bo - nisiĎ ple vit bo ' niŚE su_íi_en - teŚ

iń Ple_ Ýil bo nisim - ple- vrt bo - nisE _ su_ Íi- en - les

im - ple, vit bo - Dis

el di-vi_ (es ćr đ vi

et di vi tes €t di-vi_tes di-mi-Śit
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11' o' di Lasso: Aus lneinet sthűen tieÍfe' Cz' 3'' Allein Golt ich vertraue'
'\N: ScinlĺIiche Weľke. lw., t. xX wiesbaden 1971.

Dobitne oddziaĘwanie figury kompozytor osiąga też poprzez bezpośľednie
powtórzenie określonego pomysłu muzycznego. Tak. np' ilustracja śmiechu
w pieśni Inl Land zu Wirtember7, polegająca na ósemkowym fauxbourdonie
(t. 2)' zosĺaje powtórzona przez inny Zespół głosów (t. 3):

und spŕach mein

12. o' di Lasso: Im Ĺnnd zu Wirtembeĺg' Cz' 3'. Der Ríchter lacht.
'y\r| Stimtĺiche Werke. Jw.. t. xv l wiesbaden 1970.

Dzięki powtórzeniu figura, sama w sobie ekspansywna' przestaje być jedynie
lokalnym omamentem, rozrasta się do współczynnika formy, a zasadę varietas
wypiera symetľia.

W retoryce Lassa wyróżnia się licencyjne zastosowanie figury suspiratio.
Njemal zawsze wprowadza ją kompozytor przy słowach-westchnieniach
(,,sospir'', 

''sospira'', ',suspiramus'' itd.). Pauzy bardzo często obramowują owe
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,,westchnienia'', popÍzedzają je i następują po nich. Gdy
wszystkich głosach i na dfuższym odcinku' rezultatem
stylistyczna:

dzieje się tak we
jest nowa jakość

13. o. di Lasso: Pon fĺell'al gran dolot''ł,I| Stimtliche We*e' ]ýý', t' lI
Wiesbaden 1968.

Suspiratio okĺeśla typ melodyki, faktuľę i ogólną pulsację struktury głosowej,
ustďa typ kontrapunktu i jest źródłem gradacji napięcia: strukturalizuje najpierw
wszystkie głosy oddzielnie, by w t. 37 zaistnieć jako nagła pauza generalna.
Podobnie silną ideą naczelną bywa figura catabasis, stosowana pĺzez Lassa
z żelazną konsekwencją do słów ,,descendit de caelis'' z Credo' Nie ma nic
osobliwego, że słowa te otrzymują opadającą linię melodyczną ' Uderzaj4ce
natomiast jest to, że descensus ma duży ambitus, nasyca wszystkie głosy
struktury. Lasso niemď zupełnie eliminuje linie ascendentalne. Jeśli już je stosuje,
to ..._ charakterystyczne - na ,,de caelis''. Istotne teŹ, że figura bardzo często
staje się podstawą rozbudowanego współczynnika formy. Wszystko to dopro-
wadza do ukonstytuowania się wielogłosowego catabasis całej struktury muzy-
cznej (por. przykł. 14 na s. 85).

Jeszcze innym sposobem uzyskiwania wypowiedzi ,,śmiďej'' jest pathopoeia.
Lasso '-._ mimo wczesnego rozpocącia eksperymentów chĺomatycznych (Prophe-
tiae SiĘllarum) - podporŻądkowď swój styl diatonice. Chromaýka pojawia się
u niego stosunkowo zadko i wówczas zawsze służy jednoznacznej interpretacji
słowa, łącząc sÍę zwykle ze śmiałą harmoniąa8 (por. przykł. 15 na s. 85-86).

a8 Lasso znajduje się tu w opozycji do Palestriny' u którego okazjonalnle poJawlaJąca slę
chromatyka nie łączy się ze zmianą akordu' Knud Jeppesen: Der Palestr.inąstil''', jýł', s.24.
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des ceĺ - dit dę cae ' - lls

14. O. di Lassoi Missa sesquiahera' Credo N: Samiiche Werke Neue Reihe'

Jw., t. X Kassel, BazYlea 19'70.

c

a

T

B

cáe - lis des cen _ dtl

-teń ds _ cen - dil de

des ceĺ - dit dę cae '
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B gn _ me ve PÍoV_

15. a) o. di Lasso'' cantąi hor piango; b) o. di Lasso: Hor qui son lasso'
Oba utwory wi Stimtliche Werke. !vt., r. II Wiesbaden 1968

,,Twarde'' następstwo 8-8is (i G-dur-E-dur) koreluje ze słowem ,,durezza'',
Zaś słowa ,,lagrime nove'' uzyskują dwojakie wyjaśnienie: interpretację płaczu
w postaci pathopoei d-4is (można by to uznać Íőwnież za figurę passus
duriusculus) i przymiotnika ,,nowy" przez samo wprowadzenie dźwięka dis
i akordll H-dur (t.21). owe dwie jakości byĘ w XVi w. synonimem nowości49.
Naĺeży wĺeszcie wspomnieć o wyrazowych eksklamacjach, budowanych pĺzez
Lassa jako zwaĺa, ściśle deklamacyjna noema, stojąca między dwoma pauzami
generalnymi. Eksklamacje takie nakładają się niekiedy na komplikacje tonalno-
harmoniczne:

l6' o. di Lasso| Christ? Dei soboles. ý,l: Raymund schlechl| ceschichte deľ
Kiľc he nnb'ik: Ratyzbona 1 87 1'

a9 Theodoĺ Kĺoyeĺl D íe Alýinge deľ Chľolna.tik im itąIienischen Madľigal cles XVI. Jahľhun-
dens. Lipsk 1902 s' 'll,'l3,'14, 149; Hugo Leichtentrittj Geschichle deŕ Motette' Lipsk 1908
s. 103-104.
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Rozmach i typ ekspresji figur-licencji Lassa obce są Palestrinie. w tym
właśnie ujawnia się najistotniejsza ńżnica między retoryką muzyczną obu
kompozytorów. Palestrinowska figura dystansuje się od wypowiedzi ,,śmiałej
i otwartej''. Widać to zaríwno przy porównaniach tych samych figur stosowa-
nych przez obu kompozytorów, jak i sposobów muzyczno-retorycznych ujęć
identycznych Struktuľ semantycznych.

Catabasis - ..descendit de caelis"
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17' a) G. P da Palestńna: Missa Salvum me fac. Cĺedo. '\ł'ĺ:. Joannis Petraĺoysii

Praenestni oPeta o]nnia. wyd. Franz xaveÍ HabeÍl' T. XxI Lipsk l881;
b) o' di Lasso| Missa supeľ In die tl-ibuląlionis' Credo. w: SrinlLiche

ýVerke' Neue Reille' lw' t' VI Kassel, Bazylęa 1966.

U Palestriny względna równowaga Íuchu. Nie wszystkie linie melodyczne
poddane zostały idei catabasis. Lasso realiĄe catabasis konsekwentnie we

wszystkich głosach, eksploatuje pomysł, rozbudowuje rozmiaIy odcinka.

Fauxbourdon - ,,et abierunt absque fortitudine";
,,intuere et respice opprobrium";
,,descendit de caelis"
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18. a) G. P da Palestrina: Lamentationes Jeremiae Prophetae. Et egressus est.
b) G. P da Palęstirra: LĄflentątiohes Jeremiae Prophetae. Recordare Domine.
oba uĹwory w: Musica diviną..., jw., t' lV Ratyzbona 1863; c) o' di Lasso:
Missa supet Je prens en gres' Credo''ýł: Stjmĺliche I erke. Neue Reihe' lw.'

t. IX Kassel, Bazylea 7969.
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Palestrina ukazuje fauxbourdon (a - interpretacja słabości, b - hańby) jako
składnik płynnie wkomponowany w przebieg struktury głosowej; w pierwszym
przypadku przygotowany przez pokrewną figurę congeries5o, w drugim - pľzez
zniwelowanie momentu powtórzenia fauxbourdonu. Lasso zaś uwydatnia trzy-
krohe wystąpienie figuľy i konstruuje jednocześnie na podstawie fauxbourdonu
dwie inne figury: catabasis (bo ,descendit") i mimesis.

Aposiopesis -,,et sepultus est"i ,,morte dia fine"

50 Podobne rozwiązania znajdujemy u Verdelota. Nońert Böker-Heil: op. cit',s. l8G_l87'

et se - pul - Lus

er Śe ' pÜl tus

et Ść ' pül - lus est

90



MUZYCZNA RETORYKA LASSA I PALESTRINY

19. a) G. P da Palestrina: Missa Papae Marcelli. Credo.'ÝĺI: Ioannis Petra[oysii
Pľaenestini operu onnią' wyd' FÍanz xaver Haberl' T' XXI Lipsk 188l.

b) o. di Lasso: Missa super Pilon pilons loľge. Credo.'y,ĺ: Stimtliche Werke.

Neue Reihł' Jw., t' III Kassel, Bazylea 1962', c) o. di Lasso: Menĺre

floľiv' amoľ' Cz.2| Cosi ClsPettahdo''w| sĹimtĺiche Werke' !w', t.

Wiesbaden 1968.

Palestrina, stosujący aposiopesis znaczrr.'e rzadziej niż Lasso, wprowadza pauzę
(poza jej efektem interpretacyjnym) w sensie cezury formďnej, naturalnej w
kontekście panującego nrchu. U Lassa pauza potęguje kontrast między ruchem
ćwierćnutowym a nagłym zaÍrzymaniem, po którym znowu pojawiają się
ćwierćnuty. W madrygale zaś aposiopesis rozbija cohaerentia in concentu.

Su spiratio 
-,,ad 

te clamamus"
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20. a) G. P da PalestÍina: Salve rcgina''w| 20 motetów'., jýł'; b) o. di Lasso:
Salve regina.'\łł: Musica divina'''' jw', t. III Ratyzbona 1859.

Palestrinowska figuĺa (tenor drugi t. 39) to niuans ukryty w tkance głosów,
u Lassa - zasadnicza idea.

,,Vivos et mortuos"

139

2l. a) o' di Lasso: Mfusa super Diłit Joseph' Cľedo' \łli Sdmtliche Werke' Neue
Reihe. lw' t. VIII Kassęl, BazyleĄ 1968', b) G. P da Palestrina: Missa Assumpta

est Mąria' Cľedo.'ý,I: Musica divina''', jw', t' I cz' 2 Ratyzbona 1857'

te ŚuŚ ' PĹía mus *i pi _ĺ" _ .* i" -
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Lasso opracowuje słowa, by uzyskiwać całościowy kontľast. Jest hr antitheton:
kolorahrrowa amplifikacja (circulatio?) w manierze fauxbourdon - noema.
Palestrina ujmuje tekst za pomocą anabasis (,,vivos'') i catabasis (,,morfuos'').
obie figury o zbliżonej rytmice, pozostają wobec siebie w równowadze, tworzą
razem symetryczny fuk melodyczny. U Lassa kontrast obejmuje cďą strukturę
głosową, u Palestriny zaś rozgrywa się w pojedynczych głosach, przy czym nle
we wszystkich.

Czy Palestrina nie znał innych możliwości? Czy nie umrał zaprojektować
takiej figury' która dziďałaby jak licencja ÍetoryczÍ.la mówcy? Kwestia przed-
stawia się identycznie jak w przypadku ,,błędów'' kontrapunktycznych' Spora-
dycznie Palestrina posuwa się nieco dalej. W Missa Assumpt7 est Mąria mamy
inteĘretację zaskakującą:

des- cen - dn de cae _ tis

22' G' P' da Palestrina: MĹýJa Assumpta est Marią. cľedo' wi Musica
divina..., jw., t. I cz. 2 Ra|yzbona 185'1.

Po ,,Lassowskiej'' pauzie nastąuje skokowy wzrost liczby głosów i bardzo
ekspansywna, szybko spadająca figura catabasis. 'Viĺ lĺlmentacjach z kolei,
zawierających bardzo wiele interesujących figur, znajdujemy quasĹpathopoeię
(chromatyka przedzielona pauzą), zapowladającą ,,lacrymae ejus'' (poĹ przykł.23
na s. 93).

Ptzytoczone fragmenty dowodzą, że kompozytor mógł nadać figurom, jak
i w ogólności swojej muzyce, większą ekspresję. Pozostał jednak pľzy wypo-
wiedzi powściągliwej.
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inno-cGerla-crye-jus.

23. G. P da Palestť'nal. Larnentatĺones Jerelniae Prophetae' PLotans ploravit.
w: Musicą divina..', jw., t' Iv Ratyzbona 1863.

VI

Palestriĺowska Íetoryka müzyczna skoncentrowana jest na melodyce, która
była wprawdzie głównym ówcześnie obszaľem ťrgur muzycznych, ale u Pale_
striny zwiąek figury i linii melodycznej przedstawia się na wskroś indywidu_
ďnie. Poza tym, że kompozytor wydatnie ograniczał figury do planów hory_
zontalnych i dystaĺlsował się od całościowej projekcji pomysfu na struktulę
wielogłosową' istotne jest tu pohaktowanie własnego stylu melodycznego.
Palestrina odwołuje się do oddziaływania melodyki odczuwanej przede wszy-
stkim w kategoriach swojego stylu indywidualnego, w najbardziej zaś wyrafi-
nowanych rozĺłiązaniach ze stylu tego czyni jedyną determinantę figury.
Przedstawmy na początku pÍzykłady stricte melodyczne:

24' a) G. P' da Palestrina: ]uam pulchi sukt 4fessus !ui.'ýÝ.' Musica divila''
jw, t. II Ratyzbona 1855; b) G. P da Palestrina: Ardens est cor meuln.

w| 20 moĺelów...- 1ýł.
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Frazn' melodyczna,,quam pulchra es et quam decora carissima'' reprezenĘe
typowo Palestrinowskíe ukształtowanie (tj. z podziałem na część konstrukýwną
í- omamentalną) i Zostďa tak uporządkowana, że na słowo ,,decora', pĺzypada
dwu- í półtaktowa melizma (t. 65-67). Symetryczna, z punktem kulminacyjnym
w połowie (dźwięk e]) stanowi centralne decorum całej linii melodycznej. Jest
swoisą figurą hypotyposis: słowo ,,decora'' zyskuje odwzorowanie w muzycz-
nym decoľum. Analogíczną hypotyposis przedstawia drugi przykład. Dwie frazy
tematyczne: ,,quaero'' i ,,et non invenio'', odmalowują treść tekstu przez Specyfikę
duktu melodycznego. Pierwsza - to rzadki u Pďestriny' ruchliwy, niemal
monorytmiczny typ fuazy' pozbawionej części konstruktywnej, raz opadającej,
raz wznoszące1 się. JeSt to fÍaza akĹywna, ,,poszukująca'' kierunku. Druga
natomiast to linia o wąskim ambitus, niezwykle statyczna, jak na Pďestrinę -
',bez 

pomysłu'', ,'bez inwencji'' (cztery Plerwsze dźwięki to redictaesl: e-Í-e-Í).
Melodyczny konflikt jednakże 

- w myśl tak znamiennej dla Palestriny
rÓwnowagi .-._ Zostaje zmniejszony przez przernlcanie drugiej fuazy na różne
stopnie skali (figura hyperbaton), co dotyczy wszystkich głosów uczestniczących
w imitacji. Wykorzystywanie w kategorii muzyczno-retorycznej owej równowagi
widać w opracowaniu słów ,,descendit lux maqna in terris'':

a

ę
).

l-

v
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=l
=t
lll
1l

25' G. P da Pďestrina| DiŹó sanctificatus ' 
'wi Musicą diviną...' jýt., t' II

Raryzbona 1955.

,,Redictae'' (termin Tinctorisa) oznacza bezpośÍednie powtórzenie na tym samym stopniu
łQkowej stÍukury melodycznej. Por Heinrich Besse|eĺ: Bourdon und Fauxbourdon. Stu-

il,lut Urspĺung det niedeĺIłindischen Musik' Lipsk 1974 s. 195. Redictee miały w polifonii
ĺł' znaczeNe intelpretacyjne (szczególnie dla stanów negatyÝnych)' Heinńch webeÍ: op' cit.,
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Słowo ,,descendit'' ilustrowane jest opadającą kwintą, ,,lux magna'' melody_
cznym ascensus' ,,in terris'' figuľą catabasis. Centrum muzyczno-retorycznym
jest paĺia altu, stanowiąca rozwinięty fuk melodyczny, który swoim rozmachem
(ascensus i descensus w ambitus oktawy), symetrią (w połowie efektowny punkt
kulminacyjny) koresponduje z ,,lux magna".

Na nieco innego rodzaju percepcji baĄe hypotyposis ujmująca słowa
..tribulationes civitatum audivimus":

26. G' P da PalęsLŕ'na| Tribuląliones civi!ąlum audivimus,'ý'ł: 20 motetóv,'... i\ł'

Hypotyposis obecna jest w linii melodycznej tenoĺu pierwszego. Fraza
odznacza się całkowitą asymetrią. Jest nieregularna, nasycona synkopacjami,
w stosunku do pozostałych głosów - ,,zbyt skomplikowana''. wyłamuje się Ze
stylistycznej normy melodyki pierwszego pÍzepÍowadzenia. Fraza ta pojawia się
ze słowem ,,audivimus'' i - nomen omen - dzięki swojemu profilowi
rytmicznemu jest najbardziej styszalną linią melodyczną. Trawestując treść
teksfu, możemy powiedzieć, że słyszymy ,,udręki'' melodii (akby Palestrina
męczył się z tą frazą, nie wiedząc, jak ją ostatecznie ukształtować; i w ogólności

- nie jest to linia melodyczna typowa dla stylu kompozytora). Różne odmiany
hypotyposis powstają też u Palestriny drogą wykorzystywania najpowszechniej-
szych zjawisk fakhrra1nych, jakie występują w muzyce renesaÍlsu. Przykładem
może być hypotyposis na ,,visibilium omnium et invisibilium'':
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27' c' P da PalestÍin a| Missa Ut Re Mi Fa SoI l'a. Cred.o' 'V,ĺ: Pierlutgt )
Palestrina's Werke. Drittes Buch der Messen von Pierlüiqi dą Palestĺina'

wyd' Franz xaveÍ HabeÍl' Lipsk l88l (reprint wiesbaden 1968).

Słowa ,,visibilium omnium'', ujęte w homorytmię i pełną (bo ,,omnium'')
liczbę głosów, widzimy tak, jak przedstawia się ich forma językowa' natomiast
,,et invisibilium'' (Í' 9-1z) ukĺyte zostały w swobodnej, prowadzonej w bliskim
odstępie imitacji. Taką hypotyposis ogamiamy ZaÍówno wzrokiem, jak i sfuchem.

Interpretacje dokonują się też u Palestriny, na co Zwróciło uwagę wielu
badaczy, przez skondensowanie na względnie krótkim odcinku takich zjawisk,
które dla stylu Palestriny stanowią cechy zdecydowanie drugoplanowe, a1bo

wręcz zupełnie wyjątkowe. Tak postąpił kompozytor, opracowując słowo
,,Peccavimus":

I

L
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28' G' P. da Palestnĺa: Tribulationes civitątum ąudivimus' Cz' 2: Pecccłlmus
cuh Pątibus nostris''vl| 20 motetów''.. iw'

Mamy trr nagromadzenie następujących elementów: akord kwartsekstowy
w momencie wprowadzenia tÍzeciego głosu imitacji (t. 2), ,,koncentrację dyso-
nansów''ý typx syncope i commissura, równoległe kwarty (t. 3---4), ćwierćnu-
towe redictae53-(ďt, t. 5-6), ponadto kzyżowanie dohej pary głosów (t. 10).
odpowiedĺio_ do,,uczynienia grzechu'' kompozytor wprówadza_ kompleksową
metabasissa. Podobne zabiegi Pďestrina zastósował w kilku innych ńotetach,
gdzie tekst mówi o grzechu.

- Do 
.skonstruowania fascynujących figur dochodzi wtedy' gdy kompozytor

odwoĘe się do wypľacowanej przez siebie maestrii kontrapunłtyczno-dekla-
macyjnej, sięga po aksjologiczny aspekt swojej polifonii. FĚnomenem 1est tu
opracowanie słów ,,placui A]tissimo'' (por. przykł. Ż9 na s.99)'

- 
Punkty kulminacyjne wynoszą tu słowo ,,Altissimo'' na wyżyny, uwydatniając

jednocześnie sylabę akcentowaną. Palestrinowska rytmika deilamacy.lna urże-
czywistnia się w swojej absolutnej postaci; prowadzenie głosów ściślá wedfug

ToMAsZ JASIŃSKI

Knud Jeppesen: |hasło] Palestrina' '|ł'ĺi MGG X 1962 szp. 698i Íęnże| Der Palestnnąstiĺ..',
iw', s..250-_z54; Hugo LeichtentÍitt: op. cit', s' 15o-l5l.

"" U Palestńny taki zwrot cwierćnutowy ýystępuje baÍdzo Ízadk o. Knvd !ęppeseĄ| Der Pale-
strinastil..., jw., s. 6'1 .

5a 
Figura metabasis (przekoczenie' wykĺoczenie) w wąskim, ścisłym znaczeniu 

- to kťzyŻo-
wanie głosów; w szerszym zaś - złaĺĺaĄie ok[eślonych plaw norm muzycznych' PoĹ Dietlich
Bartel: op. cit., s. 205-206.
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29. G. P' da Pa\estiĺa: Congľatulamini mihi. w: Musica divina''., jw. t' |\
Ratyzbona 1855.

Zasady Varietas i równouprawnienia - par excellence polifoniczne. W stopnio-
wym rozbudowywaniu melizm, zwiększaniu ruchliwości i zasięgu melodycznego
(oktawa wypiera inicjalną tercję frazy ',Altissimo'') widać rozwój całej akcji
muzycznej, a nade wszystko - kunszt kontrapunktu i deklamacji. Odpowiednio
do wspomnianych słów polifonia taka musi się przede wszystkim podobać, jest
godna ,,najwyższego'' podziwu. Cały zabieg moglibyśmy okeślić jako ,,aksjo-
logiczną'' hypotyposis.

Są wreszcie u Palestriny i takie figury muzyczno-retoryczne, których sens
i w ogóle samo zaistnienie możliwe są tylko w ramach własnego idiomu
sĘlistycznego' Do takich należy interpretacja słów ,,quia ipsi me avolare
fecerunt'' (por. przykł. 30 na s. 100).

U Lassa, a też i u innych kompozytorów, zwrot taki nie stanowiłby żadnej
osobliwości. Dla Palestńny homorytmiczna deklamacja wszystkich głosów na
ćwierćnutach na pierwszej i trzeciej cĘści takh] (t. 46) stanowi ewidentną

o-

rh
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30. G. P da PalęstÍina| Pulchra es amica mea' ĺNl. Giovanni Pierluigi dą
Palestriną. canticułn canticorum' wvd. Antal Jancsovics' BudaDeszt 1976.

stylistyczną licentia poetica; zarówno na tle jego całej twórczości, jak i zbioru
Canticum canticorum, skadinąd postępowego, ďektowanego' nasyconego ma-
drygalizmami. Takiej sytuacji nie ma w żadnym innym miejscu czwartej księgi
motetów. Tekstjest tu dla Pďestriny dyrektywą: kompozytor ,,uciekď' od swojego
stylu. Swiadomość reguł wypracowanego przez siebie języka muzycznego jest
tu wprost uderzająca. W kategoriach retoryki muzycznej śĺodek należałoby uznać
za skĄnie indywidualną, Stylistyczną hypotyposis.

VII

Tak jak w całościowym obrazie stylistycznym' tak i w waĺstwie retoryki
m\zycznej mimo wspólnych cech - figuą ksztahów, idei - każdy z ÍwőÍcővł
porusza się w zdecydowanie innym kierunku. U Lassa figura ma charaLter
ekspansywny. W wielu przypadkach staje się metodą kształtowania, współczyn-
nikiem formy. Zamysł mlzyczno-retoryczny pÍzerudza się w śmiałe pociągnięcie
o charakterze czysto muzycznym. Lassowska figura zaczyna żyć swo1m własnym
życiem. Jest eksploatowana niejako ponad potrzeby interpretacyjne tekstu, ponad
,,wymaganď' konwencję. Figura - powtaľZana, mnożona - rozrasta się do
tworu o własnej autonomii; staje się obrazem, kreuje styl i formę muzyczną'
Waĺo podkreślić, że stylistyczne zróżnicowanie muzyki Lassa wynlka nie tylko
z oddzialy w an\a różnych czynników gatunkowo-stylistycznych (madrygafu ,

chanson, pieśni). Być może jeszcze większe znaczenie ma h-r urzeczywistnienie
licencyjnej koncepcji figury muzyczno-retorycznej. Figury Palestriny, tĺumo że

a- vo-lá - Íe fe_ce '

a- !o-la - re fe-ce -

á vo-1a - Íe fe-ce -

a vo-la ' íe fe-cĆ
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bardzo często jednoznacznie interpretujące tekst, podporządkowane są autono-
micznej, spójnej koncepcji stylu i formy. Styljest kate goną nadtzędną.'\Nyznacza
kształt i charakter figur, w specjalnych przypadkach - kreuje je. Palestrina nie
,,pokaĄe'' figury, nie dąży do jej emancypacji. Autonomia niektórych figuĹ
ich licencyjne potraktowanie (ak np. w przypadku suspiratio u Lassa) godziłoby
w istotę własnego oblicza stylistycznego.

Analizując Warstwę muzyczno-retoryczną twórczości obu kompozytorów,
widzimy, że o odmienności stylistycznej nie zadecydował - co może wydać
się paradoksem - stosunek do tekstu (tj. dostľzeganie czy niedostrzeganie verba
affectum, ich uwydatnianie lub pomijanie w opracowaniu muzycznym), ale
stosunek właśnie do stylu muzycznego. U Lassa styl nie jest jakością norma-
tywną. w dużym stopniu jest wynikiem ľozwijania retoryki muzycznej. Dla
Palestriny styl stanowi zasadę, wevłnątÍz któľej konsýtuuje się kształt i oddzia-
łvwanie fisur.

Poczynione obserwacje skłaniają do zasygnalizowania dwóch perspektyw
badawczych, podjętych w niniejszym studium jedynie w ograniczonym zakĺesie.

W odniesieniu do Lassa korzystne byłoby spojrzenie, zakladające drogę od
figury do stylu. warto zbadać, jaki wpływ na oblicze stylistyczne i formę 

'

mnzyczn4 mają u tego kompozytora figury muzyczne, zvłłaszcza te, któľe są
odbiciem licencji retorycznej. Zazĺvyczaj arlalizlje się je pod kątem semanty-
cznym; brak natomiast ĺefleksji zmierzającej w stronę czyslo muzyczną.
Uzupełnienie dotychczaso'łych badań o tego rodzaju kierunek analityczny
pozwoliłoby precyzyjnie ująć styl i formę polifonii późnego renesansu - tak
samego Lassa, jak i innych kompozytoriw o ekstrawertycznych postawach
twórczych. Być może udałoby się wyjaśnić motywację kształtowania takich a nie
innych upostaciowań mlzycznych, typów formalnych, a także określonych
procesów stylistycznych. Jednym ze sposobów może być h] fuZja metody
Burmeistera ze współczesnymi koncepcjami analitycznymi, dzisiejszymi meto-
dami i aparatem pojęciowym.

Dla Palestriny kolejność winna być odwrotna: od Stylu do figury. opierając
się na istniejących bardzo szczegőłowych badaniach walstwy stylisťycznej (praca
Jeppesenajest tu bezcenna) nďeży poszukiwać figur własnych Pďestńny i w ten
sposób docierać do wyrazowej stÍony jego dzieła' Wydaje się, że twórczość Pa-
lestńny - wbrew jednak powszechnie panującemu przekonaniu - kĺyje w sobie
bogactwo muzyczno-retoryczne. Jest nie tylko wirtuozerią kontrapunktyczną,
perfekcją' ale - prawdopodobnie - wysoce przemyślaną wypowiedzią seman-
tyczną. Tak ukieľunkowana anďiza umożliwi poznanie ,,nowych'' figur - figur,
które okeślą samego Palestrinę,być może też pomogą zrozumieć sztukę innych,
podobnie subtelnych, intľowefiycznych twórców drugiej połowy XVI w.
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SUMMARY

. . 
Lasso and palestrina crcate an opposition both in the stylistic image as a whole and in thestratum ofmusical rhetorics. Despite cr

oĺ ,ľ'. "o.po,"..äii;;;;; ää,;Tilľ"commonjęatures - Íigures' shapes and ideas - each

,- -'_1" 
.u'':ul.-rn.,ońca1 figure aPplied by Lasso is often of an exľremely expalsivę cha.acteĺrn many cases it becomes a method for the shaping of form and its coiu"t* íi" rnu.raur_.ľ,",oĺ"ĺconcephon turns into a bold and purely-musical decision. The figure _ r"f"u* undĺnulrlpll"a _ls expended in oldeŕ to become a creation with - uutonoÍny oi ita -o u ,ouno tmage. It cleates

ľľ:' ._,'l:.":d 
'"""' 

This style - andJor-_"."u,iu" .ol"_i"u"łl řJĺ'iniĺ'" 
"*punrion 

oĺ ru"ł,nguÍes as catabasis, suspiratio, fauxbouÍdon, asso.ted 
"apliĺi""ri"n.,-ĺ"g""s, ana contrasts (antĹtheton), obtained due to diÍect contrastŚ of tľ'"'no"^., tľ'" 

''aiJ "oio*'ii"ĺirgo" uno puu."' I-ur.odid not consideŕ style to be a normative quulity. to á g."ui-- 
"'i - ;;;;"'. the implicationsof a contontation of the motet tradition

song - it is the result of bold n,,u,,"u' .1ll":ł!ľu''cal 
languagę of the madrigal' the chanson and

In the works by patestrina the situation is quite diffe.ent. Despite the fact that his musical_rhe_toncal JiguÍęs are often unambiguous interpÍetations of the text, they ar" .ti]"", ,o - uu,onornoo.
:,,,,,,,,,,,,,,,,n:^::l-esive 

stylistic conception' The master fĺom n"." ."e;ä;l '',yi" ä'cJ u .up.ĺo, 
"u,"gory.

lt constltutes a principle within which form and the impact o} figuĺes'are coĺrstituteo' ln particu'arcases lt ls precisely the specifics of stvle which becomes the det!rń;; J;; ."r,""l-rhetońcalfigure. The subrle and sophisticared ;elodic.hypotr?osi, a",** ,p"J"i 
"i,""ion. 

Many of rhemare the compose$'own figures' The works. uy 
'pĺĹit""" 

- """t'äio ti"äu"..aly pr"ua"ntconv1cnons - conceal a music-rhetoń
perfection but, presumably, a precisely eľvlľ."#::#iliä,ät 

only contÍapuntal-declamation
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Trahsląted. bJ Alekśąndra Rodzińska-Chojnowska


