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MUZYCZNA RETORYKA LASSA I PALESTRINY
FIGURA - STYL

Na tle dzĘów muzyki zachodnioeuropejskiej polifonia póŹnego renesansu

odsłania swoje dwa podstawowe wymiary. Rozpatrywana pod kątem czysto

m:rzycznym jawi się jako ukoronowanie przeszłości, zamknięcie ewolucji

średniowieczno-renesansowego kontľapunktu, jako apogeum i synteza wielowie'
kowego rozwoju techník kompozytorskich i metod kształtowania formy muzy-

cznej. Widziana w aspekcie wyrazowości dzieła muzycznego ukazuje obok

zwleílczenia tradycji, konstytuowanie się zupełnie nowego idiomu relacji słowo-

-dźwięk, który okĺeśli przyszłą epokę stylístyczną i zostanie wpisany w proces

kompozytorski, rozumienie stylu muzycznego oĺaz w idee estetyczne.

Zwlązki mlzyk\ z tekstem w xvl-wiecznej polifonii kształtowane byĘ przez

różne kategorie. W symbolikach liczbowej i dŹwiękowej, będących pozostałością

XV-wiecznego konstruktywizmu, odwoływano się do sfery wybitnie intelektu_

a1nej. Wydobycie treścí teksnr to symboliczne znaczenie okĺeślonej liczby dźwię-

ków proporcji liczbowych rozmaitych układów muzycznych etc., czy też inter-

wałowych i solmizacyjnych konfiguracji melodycznych. Całkowitą przeclwwagą

było już par excellence XVl-wieczne malarstwo dŹwiękowe. Bezpośrednie, czę-

sto niemal sensualistyczne oddziaĘwanie muzyki miało tu Za podstawę m' in'
imitazione della natura' W onomatopeicznym malarstwie dźwiękowym odwo-

ływano się do wyobraŹni' do uchwycenia wzajemnej przystawalności zjawisk
muzycznych i pozamlzyczĺych. Stąd konketyzowała się idea odwzorowania
czyli przedstawienia sugestywnego obrazu dźwiękowego. Inną nie mniej wazną

formą kĺeowania warstwy semantycznej i emocjonalnej w dziele muzycznym

była interpretacja słowa i teksnr. określone kształty mlzyczne mogły interpre-

tować daną stľukh]rę semantyczną: podkĺeślać jej doniosłość i wskazywać na
jĄ znaczenie, zawartość emocjonalną, a nawet na zabarwienie etyczne'.

- ' ľu-alnu, 
"*iązków 

muzyki z tekstem w polifonii xvl w poĹ m. ĺn.: Hellmuth christian
\No1fŁ Die Musik der alten Niederliżnder' Lipsk 1956; FÍanz stock: stüdien zum wort-Ton'

veľhiiĺtnis in den Credosdtzen der Nietleľltinder zwischen Josquin und bxso' ,,Kirchenmusika1i-
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Wymienione sposoby kształtow ania zw\pków między muzyką a tekstem

bardzó często łączyły się ze sobą. Chodzi tu przede wszystkim o fuzję mďarstwa

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

np' u Lassá, Za pomocą okĺeślonego Zastosowania ',Tonmďerei''' 
U niektórych

kompozytorów (m.in. Lechnera) interpÍetacje takie mogły być dodatkowo wzbo-

gu"or. pr", symbolikę |íczÚ. Rozvłiązań indywidualnych było bardzo wiele,

á wyĺaziite interpretacje tekstu znajdujemy na przestrzeni całego XVI w' Zjawisko
jednak, jeśli chodzi o pierwszą połowę stulecia, miało chaľakter incydentalny'

Dotyczyło wybranych kompozytorów z kĺęgu musica reservata, w sposób specjalny

zaś - Josquina des Prěs3. Dopiero w dĺugiej połowie XVI w. staje się powszechne'

Aspeki ilościowy' niewąĘliwie ważny' nie jest jednakże najistotniejSZy' Do-

niosłość krystalizowania się nowej wyľazowości zawiera się w okĺeślonej ewo-

lucji malaľstwa dźwiękowego i wyjaśniania słowa' Zabiegi i1ustracyjne i inter-

prďacyjne przestały być stopniowo oderwanymi od siebie i ,,przypadkowo'' osią-

g-y-i ,"',,ltuturni. PóŹny renesans - pľzy całym istniejącym zróżnicowaniu -
przynosi dość daleko posuniętą ich standaryzację. określone kształty muzyczne

iostają ,,przypisane'' odpowiednim słowom i ďektom. Figura musica nabiera

dzięki temu określonego znaczen:La, a w konsekwencji Staje się nośnikiem tľeści,

emocji, stanu etc'a Umożliwia to powstanie koncepcji ml]zyczĺego przedstawia-

nia afektu'. Wyłaniają się równocześnie pierwsze verba affecfum, słowa o okre-

ślonej emocji, które winny być odpowiednio wyraŹone w strukturze mlzycznejo '

sches Jahrbuch'' t' XLI l95? s. 20-63; HoÍst Leuchtmüń| Die musikaLischek Worlausdeutunqen

in den Motetten des Magnum opus Musicum von orĺando di Lasso ' Strasburg, Baden-B aden 1959;

Heinrich Weber: Dle B eziehwlłen zwischen Mtłsik und Teĺ in den lateinischen MÔtetten Leonhard

Lechýťs ' Hambłj'Íg 1961; Bernhard Teĺsch]llrsę-. Das verhtiltnis der Müsik zuń Tejĺ in den textglei-

chen Motetten des XvI. Jahrhunderts ĺnit besondeľer Berücksichtigung det ''Cantiones sacľae" von

Hans I'eo Hąssler' Hambuľg 1964; Willem Elders: studiek zur srmboĺik in der Musik der alten

Niederltjnde r. Bil'thoveĺ 1968.
2 Bemhaĺd Meleĺ: '|Vornusdeuĺunł und Tontlĺiĺcit bei orĺąndo di Insso ' ,,KiÍchenmusikalĹ

sches Jahrbuch" t' XLvlI 1963 s' 8l-85; Heinńch webel: op. cit', s' 86-94'
3 o związkach xvl-wiecznej retoryki muzycznęj z musica leservata piszą: Heinz Bľandes: sfu-

dien zur mtuikalischen Figulenlehre im 16' Jahrhun'dert' Beĺliĺ 1935 s' 68-81; Hans-HeinÍich Unger:

Die Bezjehun3en alkcheh Musik und Rhetońk im 16' -18. 
]ahrhundetĺ' wijĺz'Łl.)Íg 79Ę' s' 26'

a 
Jw., s. 29. Heinrich webeÍ ujď PÍoblem następująco: ',An zahlÍeichen Beispie]en ist gezeigt

woÍden, dass alle grossen Komponisten dęs l6' Jahrunderts bestimmte Textbedeuh]ngen miL ebenso

bestimmten musikalischen stilmitteln ausdrűcken. Die genalreÍe EnľsPÍechungen, die dabei deutlich

geworden sind, lassen sich nicht mehr als eine zufällige Konveľgenz (tonmalerischen> Bemühens

eÍklfuen, sondern eÍwecken den Anschein bewusst angewendeter und al]gemein veÍstandener Aus-

drucksformen''. HeinÍich weber| op' cit., s. 116'
5 Jak zwraca uwagę Ungeĺ, nie chodziło jedynie o wzbudzenie afektrl, ale o jego pÍzedsta-

Ýienie' Poŕ' Hans-Hainrich Unger: op. ciÍ., s.26---29'
6 Już na początku XVII stulecia Johannes Nucius pŕzedstawił obszemą BÍupę verba afŤěctum'

PoĹ Hans-Heinrich UngeÍ: op' cit., s. 38.
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Konwencja zaistniała najpierw w praktyce kompozytorskiej ' Rychło jednak
Zauważona przez teoÍię skodyfikowana została w system, który niemal od razu
wybił się na Jedną Z głównych inspiracji dla praktyki mvzycznej. Archetypowe
ujęcie Joachima Burmeisteĺa zintegrowďo określone konwencje XVl-wiecznej
polifonii Ze sztuką retoryki. system figur mlnycznych (później: muzyczno-re-
torycznych) stworzony Zostď na wzór retoryki' Zidentyfikowane, nazwane
i zdefiniowane przez teoretyka figury mnzyczne były swoistą transmisją środków
retorycznych'. W swojej nauce figur Burmeister wyróżnił 2'7 typő\y struktury
mlzycznej. Można je uporządkować w sześć grup:

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

2) figlry będące określonymi środkami kompozytorskimi: noema (krótki
odcinek nota contra notam w kompozycji polifonicznej), aposiopesis (pauza
generalna), Supplementum (rozwijanie linii melodycznej na tle dfużSzej nuty
finałowej), pathopoeia (chromatyka, pochody melodyczne z ldziałem dŹwięków
alterowanych, obcych dla modus);

3) figury powtórzeniowe: analepsis (noema powtórzona na tym samym
stopniu przez odmienny Zestaw głosów), mimesis (noema powtórzona na innym
stopniu przez odmienny Zestaw głosów), anadiplosis (powtórzona mimesis),
anaploke (powtórzenie partii wielogłosowej przez drrgi 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) figury Związane z bľzmieniem i traktowaniem dysonansów: fauxbourdon
(następstwo akordów Sekstowych), congeries (wariant fauxbourdonu - naprze-
mienne następstwo trójdŹwięków w postaci zasadnlczej i akordów sekstowych),
commissura albo symblema (dysonans przejściowy na słabej części taktu),
syneresis albo syncope (dysonująca Synkopa utworzona na mocnej części taktu),
pleonasmos (powiązanie figur commissura i syneĺesis albo nagromadzenie
synkop przed kadencją)' parrhesia (septyma lub kwinta zmniejszona jako
dysonans przejściowy);

5) figury melodyczne: hyperbole (przekroczenie gómej granicy ambitus
określonego przez noÍÍny modalne), hypobole (przekroczenie dolnej granicy
ambitus okľeślgnego pÍzez normy modalne);

-----' o relacjach między figuÍami muzycznymi a Íigurami Íetorycznymi por; Hans-Heinrich
Ungęr: op' cit', s' 64-67; Dietńch Bartel: äđndbuch der musikaĺischen Fígurenlehre.Laabeĺ 7985'
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ó) hypotyposis (obrazowe, ożywiające przedstawienie treści teksfu )'.
Figury te stanowiły z jednej strony środki kompozytorskie, z drugiej

- dźwiękowe media dla wyrażenia mniej lub bardziej określonych treści

tekstu9. Aparat Burmeistera tylko częściowo odzwierciedla staÍl Zaawansowanra

póŹnorenesansowej retoryki muzycznej. Dzisiejsze badania ujawniły znacznie

izerszy aľsenał figur muzyczno-retorycznych wówczas używanych (m'in' me-

tabasis, suspiratio, exclamatio'o). Sprecyzowane zostało też znaczenie jednej

z centralnych figur - hypotyposis, będącej nie tyle pojedynczą figurą, co

klasą figuľ''. Klasa hypotyposís obejmowała zaĺówno figury skonwencjonďizo-

wane w XVI w., o nazwach utwoľZonych eX post w epoce baľoku (anabasis'

catabasis, circulatio, fuga, alio nempe sensu), jak i zupełnie indywidualne,

nie nazwane pĺzykłady malarstwa dźwiękowego. Należy podkľeślić, że wie|e

figur stało się w drugiej połowie XVI w' powszechnie przestrzeganymr

kónwencjami wyľazowymil2. Dotyczy to na pewno: anabasis (d1a wyraże-

nia wstępowaniá' powstawania' afektów ĺadosnych, pozytywnych), catabasis

(Zstępowania, opadania' afektów smutnych, negatywnych), aposiopesis (śmier_

ci' końca, milcienia, wieczności), hypallage (spĺzeciwiania się, odwrócenia),

fauxbourdon (płaczu, bólu, grzechu, fałszu, nieprawości), circulatio (krąże-

nia, otaczania). Jest to część powstającego kodu semantyki dŹwiękowej, w as-

pekcie genetycznym, opartej na konwencji, pod względem zaś funkcji (tak

_ lT"a**'"nie zestawu figul Burmeistera i ich definicji na podstawie: Hans-Heinńch Un-

geÍ: op' cit.; Dietrich Bartel: op' cit.; Heinz BÍandes: op. cit'; MartinRĺhnkę" ]oachim Bulmeister

Eín Beitľag zur Musiklehľe um ]600' Kassel-Bazylea 1955'
9 Por Heinrich webeÍ: op. cit., s' ]28-133' sam BuÍmeisteÍ nie okÍeślał dokładnie' jak

w sensie interyÍetacyjnym wiĺny być stosowane rlg!ry. zalecał natomiast naśladowanie ý tym

względzie inných kómpozytoĺów Efekty w pÚyjęłiu takiej postawy są \łidoczĺe w relacji figuÍ

Lassa ijego ucznia, LechneÍa' Martin Ruhnke: op' cit., s' 162-163 '

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

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

waÍtościach nutowych, także jako mająca wiele odmian maniera wykonaýcza' PoÍ' Hans-HeinŤich

Ungeĺ: op. cit', s' 77; Amold Schmitz: [hasło] Figuĺen, musikaĺisch-ĺhetorische' N: MGG |Y

lssj s'p. tst; Karol Mrowieci Pasje wielogłosowe w muzyce polskiej WI wieku' Kĺaków l9'lŻ

s. l53-_154; Dietrich BaÍtel; op' cit., s. 167-170; zygmunt M' Szweykowski: Między kullsztem

ą ekspresją. I. Florencja. Kĺaków l992 s' l00-107; Wiesław Lisecki: Vademecum muzyculej "ars
or.ttorią" ' ..CanoÍ" 1993 nr 3 s. 2l'

rr 
,,Hypotyposis-Klasse", por Amold Schmitz: op cit, szp l79

'2 stopień skonwencjÔna]izoÝania pewnych figul udokumentował webeĹ poÍóýnując np'

melodyczne ujęcia słów ,,in caelo et in tęrrď' (za pomocą hypeĺbole i hypobole) w dziďach Lassa'

Palestány, Josquina, LechneÍa, Hass]era' Heinĺich Webeĺ: op. cit', s' 26. Doskonałą egzemplifikacją

zjawiskajest anabasis w exordium motętów do lęks1] Ascen(lo ad Palľe]n meum AntońLwa Meilan-

aa, cĺtusa, von Bĺucka' Pamingera, Palestriny' ľHeÍitiera, Phjnota' PoĹ BemhaÍd Terschluse:

oD. cit.. s. 723-149.
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w póŹnym ľenesansie jak i w baroku) wyposażonej w różne możliwości
interpretacyj netr.

Retoryka mlzycznej polifonii póŹnego renesansu stała się, jak powiedziaĺo,
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 Pierre de la Rue, Jean Mouton) można

wymrenić dfugi szeľeg kompozytorów stosujących figury muzyczno-retoryczne'
Figury stosowďi m. in.: Jacobus Arcadelt, Thomas Crecquillon, Nicolas Gombert,

J"án ĹH".itier, Mattheus le Maistre (d. Giovanni Nasco), Cristobal Morales,

Leonhard Paminger, Jacobus Clemens non Papa, Dominique Phinot, Jeaĺ
Richafort, Cypriano de Rore, Philippe Verdelot, Adnan Willaert.

Pĺawdziwy jednak rozkwit przynosi epoka obejmująca drugą połowę XVI w'

i przełom XVI/XVI w. Spośród pľzedstawicieli ówczesnej retoryki muzycznej

*y*i"ĺ-y następujących: Giovanni Croce, Andrea Gabrieli, Giovanni Gabrieli,

Jacobus Gallus (Éandl), Hans Leo Hassler, Jacobus de Keľ1e, Johann Kĺloefel,

Orlando di Lasso, Leonhard Lechner, Luca Marenzio, Jacob Meiland, Claudio

Meruto, Philippe de Monte, Giovanni Maria Nanino, Giovanni Pierluigi da

Palestrina, Constanzo Poľ!a, Jakobus Reiner, Teodore Riccio, Vincenzo Ruffo,

Melchior Schľamm. Aleksander Utendal; Jacobus Vaet, Ivo de Vento' Thomas

Luis da Victoriala. Wśród tego grona centrďną postaciąjest Lasso. Jego twőrczośé

analizowali pod kątem ľetoryki muzycznej teoretycy pĺzełomu XVI/XVII w':

Joachim BurmeisteĘ Andreas Raselius, Johannes Lippius, Joharrnes Nucius'
Dostrzegano też figury u innych ówczesnych kompozytorów: Jacoba Meilanda,

Johanna Knoefela, Leonhaĺda Lechnera (Burmeister), Aleksaĺdra Utendala

(Raselius), Luki Marenzia (Lippius), Jacobusa Vaeta (Nucius). Warto podkeślić'
że od samego początku ukształtowania się teorii muzycznej retoryki figury stĄ
się również instrumentem analitycznym. Pierwszym, słynnym już wydaľzeniem

stała się Burmeisterowska analiza motetu Lassa' In me transierunt, przezywaJąca

swój renesans w niektórych pracach współczesnej muzykologii'''

TP*. H*, H.inńch EggebÍechtl Zpn Figur'Begrifi der Musica poetica' ,,AÍchiy Íl!Í Mlsik'
vissenschaft'' xvl 1959 nÍ 1l2 s. 5'|-69'

t4 Por m. in.: Franz stock: op. cit.; Amold Schmitz: op cit.; Bemhard Terschluse: op cit;

HeinÍich webelI op. cit'; Norbęrt BökeÍ-He|l| Die Motetten ýon Philippe Verdelot.FĺankÍĺtĺt 1,96',l;

Ignace Bossuyt: Dt" ,, Psalmi Poeniľenliales" ( 1570) des Alexandel Uĺ€l'dal' ,,AÍchiv fiĺf Musikwis_

senschaft'' xxxvllt 1981 nÍ 4 s' 279-295 ' Można by tu dodać jeszcze trzech polskich twórców:

Wacławazszamofuł,MikołajaGomółkęjMikołajaZieleńskiego.PoÍ.PiolÍPoźnjak symboliką

liczb w twórczości'ýVacłąwą z Szamotuł i Mikołaja Zieleńskie go.'\ł{ '' M uzykolo gia krakowska 191 1-
198ó' Red' Elżbieta Dziębowska. Kraków 1987 s' 83-90; Mirosław Perz: Miknłaj Gomółka'

Monogf ąÍia. KÍaków 198l s' 231-246.
15 Poza cytowanymi pracami Ungera, Wębera, Stocka widzimy to u Martina Ruhnke: Dié

Motette ''Exllu(]i, Dofttiĺxe, ýocem mean" ýon orląndo di Lasso''łł'' Chormusik unel Aĺnlyse'

Beitľt)ge zur Foĺmemallse lłnd InterPretątion mehrstimmiger Vokąlmusik. Pred. Heiĺich Poos' T' I
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Późnorenesansowych figur muzyczno-retorycznych nie można traktować
wyłącznie jako zapowiedzi czy pÍzygotowania mlzycznej retoryki baroku. Ęm
na pewno byĘ' |ecz status owych figur jest znaczĺie wyższy. Były one
chronologicznie pierwszym, integralnym składnikiem barokowej ,,muzycznej ars
oratoria'''u' Należy też przypomnieć, że wiele z XVl-wiecznych figur zachowďo
swą muzyczno_retoryczną nośność w XVII w. Niektórzy teoretycy baroku,
wyjaśniając teorię afektów i figur muzyczno_retorycznych, przywoływali m.ín.
właśnie dzíeła kompozytorów z epoki renesansu. Przykładem jest Athanasius
Kircher' W czasowo dość odległej już od renesansu Mĺsurgta universalis (1650)
Kircher wyjaśnia figury m. in' na podstawie dzieł Lassa, Palestriny, de Monte,
a nawet sto lat wcześniej tworzącego Clemensa non Papal7' Trudno o bardziej
miarodajne potwierdzenie retorycznej prawomocności muzycznych figur XVI w.

I

Na obszarze póŹnorenesansowej retoryki muzycznej spotykali się twórcy
rőŻnej nngi i oríentacji stylistycznej. Lasso i Palestrina są wyborem jednym
z możliwych, wydaje się jednak, że niezwykle interesującym i pożądanym.
Porównujemy zjawiska o tej samej randze artystycznej, o całkowicie zaś
odmiennej stylistyce. Dwóch największych mistrzów późnorenesansowej poli-
fonii to nie tylko para usytuowanych na antypodach języka dŹwiękowego
jednostkowych fenomenów. To równocześnie symbol dwóch zasadniczych
kienrnków renesalsowej sztuki kontrapunkÍycznej'. v,ryÍazowej musica reservata
i zobiektywizowanej musica communatt.

Twórczość Lassa i Palestriny tworzy we wzajemnej konfrontacji ÍÍzy rypy
kontrastu. Z jednej strony mamy dzieło niezwykle zrőżnicowane, dynamiczne,
w którym tradycja motetowa łączy się w najrozmaitszy sposób ze stylem
madrygafu, chanson, pieśni; z drugiej natomiast - Statyczny monolit stylisty-
cznyl9, skoncentrowany wokół stylu motetowego, pozwalający się zdefiniować
w najmniejszych detalach warsztatu kompozytorskiego, jeden z najklarowniej-
szych modeli sztuki dŹwiękowej w historii stylów muzycznych.

Moguncja 1983 s. 103-119' w odniesieniu do wspomnianego motetu Lassa ýlaÍto pÍzytoczyć
zdanie w. BoetticheÍa: ,,Im FÍühbarock \NaÍ In me trunsiłruht eines dęr Favolitstücke, weil es die
melodischen Phrásen klaÍ abzirkelte' wie es der Redekunst und musikalischen FiguÍenlehÍe des 17.
JahrhundeÍts entsprach''. wolfgang BoetticheÍ: von Palesĺrina Zu Bacł. stuttgart 1959 s' 22'

16 
Sformuľowanie Wiesława Lisęcki€go| op' cit.

17 Diętrich Bartel: op. cit., s' l19, l24, l39, 188.
|8 

Knud Jeppesen: Kołl lľapukt. l'ehľbuch der L1assischen. Vokalpolyphlrnie' Lipsk 5ĺ9']8 s.16'
19 

Przeciwstawienie: ,'stŹtyczny'' Palestrina - ,,dynamiczny'' Lasso, stosuje woltgang Boęt-
ticher: op. cit.. s. ll.

:i

.:l

:i

i
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Lasso buduje wypowiedź niezwykle sugestywną, w której do głosu dochodzą
skrajności: ,,ekstatyczne obrazy'', ,,styl skargi'', ',nastrój 

kontemplacji'', ,,magi-
czny półmrok'''?o' muzyka Palestriny natomiast to ,,Sztuka łagodnych ruchów'',
,'swobodny, niehamowany ľozwój melodii'''?', gdzie tekst uwydatniony jest

',w wyjątkowo powściągliwy sposób''''' Lasso podnosi ,,element ludzki"' Pďe-
strina - ,,mistyczny lub symboliczny"'z3.

Trzecia ważna różnica tkwi w ogólnej orientacji Stylu' U Lassa ujawnia się
nad Wyraz postępowy charakter polifonii, niekiedy rozsadzający ramy renesansu.
Można w niej zaobseľwować np. zacząlki monodii akompaniowanej, techniki
ostinatowej, pierwsze formy stile concitato, czy operowanl'e ,,rytmiczną dewizą'',
nowoczesną, zwaÍ|ą frazą tematyczną' Dla Palestriny znamienne jest trwanie
ptzy tradycji, jej konserwowanie i szlifowaĺlie' Pďeshinowska fraza - w prze-
ciwieństwie do ,,rytmicznych dewiz'' Lassa - wyrasta z idei dawnego
gregoľiańskiego modelu: initium-mediatio-finalis'a. Zamiast projektowania
nowych układów fakturalnych mamy tu płynną fluktuację głosową, pełne rów-
nowagi kontinuum wielogłosowe, wypracowane jeszcze przez poprzednią gene-

rację kompozytorów, symbolizowaną nazwiskami Gomberta i C1emensa non Papa.
Pytanie o udział obu twórców w wypowiedzi muzyczno-retorycznej ptzy

tak wielkiej polaryzacji stylistycznej dotyczy całokształh] Problematyki. Chodzi
tu Zarówno o kwestię rodzaju stosowanych figuł ich wyboru, atrybucji
wyrazowych, jak i konkretnego ich kształtu muzycznego' wreszcie też problemu
implikacji stylistycznych i formalnych. Podjęcie tego rodzaju rozważań musi
być poprzedzone kilkoma uwagami na temat istniejącego stanu badań nad
retoryką muzyczną obu twórcól'.

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

'?o Wolfgang Boenichęr: [hasło] Ĺa$o. w: MGG vIlI 1960 szp' Ż'7g,28o,283'
2r Knud Jeppesen: Der Palestrinastil und die Dissonanz, Lipsk 1925 s. 69.
22 Karl Gustav FelleÍeÍ'' Deĺ Palesĺĺinąstil und seine BedŁuh.ttll in deĺ yokąlen Kirchenmusik

des achtzehnĺen Jahrhunderts. Eill Beitrap zur ceschichte der Kirchenmusik in ltalien und Deut-
scńland Augsburg 19Ż9 s.'1'1'

'3 Henry Coates, Gerald AbÍahaÍĺ'' I11tin Church Music on the Conĺinent.2. The PeĺÍectioŕl oÍ
the a cappelh Style.W| New oxÍoĺd History of Music' The Age of Humanism l540 ]630'Frú'
Gerald Abraham. T. IV Londyn 1968 s. 326.

2a 
Wolfgang Boetticher: orlando di lłsso und seine Zeiĺ' 15J2 ,1594. Kassel-Bazylea 1958

s' 283-Ż84', tenże: Geschichte der Motelĺe. DaÍmstadt 1989 s. 99.
25 M' in' następujące moÍeÍy: Benedicam Domino, Concupiscendo concupiscit, Confitemtni,

De ore prudentis' Deus qui sedes, Deus miserator nostri' Domine Deus noster, Eĺaudi Domine
vocem fieam| Frefuuit spiritus, In me transierunt, Legem pone mihi Domine, omnia ąuae fecisti,

7I
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wych na okÍeślon ąrlg)rę m]JzyczÍ|ą, analizy całych kompozycji za pomocą figur

- wszystko to stanowi pierwszą, bogatą eksplikację retoryki Lassa. o wielkim
oczarowaniu muzyczno-retoryczną wymową polifonii Lassa świadczą słowa
Brrrmeistera o S-głosowym motecie Deus qui sedes:

',Beim Herkules! Nicht Apelles mit deÍ vollkommensten Boherschung seiner Kunst, nicht

Demosthenes und auch nicht Cicęĺo haben d\Ích ein ąrĺirtcium persvadendi, flecĺendi, movendi

eloquendique die Last der Arbeit und die Klage eindringlicher vor Augen gestellt, ins Ohr dringen

und zum Hezen sprechen lassen, als orlando es in dięsem musikalischen Kunstwerk getan ha!''26'

Uznanie dla tych figur przetrwało w głąb XVII stulecia.
We współczesnej muzykologii problematyka wyrazowości í retoĺyki muzy-

cznej twórczości Lassa doczekała się wielu szczegółowych ujęć (W. Boetticheĺ
H. Leuchtmann, B. Meier, M. Ruhnke'7). Wyeksponowana Została ľównież
w pracach poświęconych ogólnie ľetoryce ml]Zycznej i związkom muzyki
z tekstem w drugiej połowie XVI w. (H. Brandes, M. Ruhnke, B. Teĺsch1use'?8),

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

inĺym kompozytorom (H. Weber)'o. Ze wszystkich tych prac wyłania się
olbrzymie bogactwo i zróŻnicowanie z1awiska. Ciąg1e dowiadujemy się o jakimś

nie opisanym dotąd pociągnięciu muzyczno-retorycznym kompozytora, nowych
figurach, kolejnym oryginalnym ich zastosowaniu. Muzyka Lassa okazuje się

być tak pojemna w treści semantyczne, że obok tradycyjnej terminologii
renesansowo-barokowej retoryki mlzycznej wprowadza się nowe pojecia, kate-
gone, ,,figury'', któľe mają pomóc w uchwyceniu i zwerbďizowaniu specfiki
przedmiotu, jak np. Boetticherowskie,,oratorskie basy"ro.

Palestrina jest tu diametralnym przeciwieństwem. Związk\ muzyki i tekstu

w jego twórczości nie zostały - ani w epoce Burmeistera, ani w baroku -prawie w ogóle zauważone. osobliwe, że pod kątem czysto kontľapunktycznym
twórczość ta była doceniona przez barok jak chyba żadnego innego kompozytoÍa

Quam benignus es Domine, Surrexit pastor bonus, Timor et tremor, Veni in hortum meum Poĺ
MaÍtin Ruhnke: Jođchim Buflneister..., Jýł.; DietÍich BaÍtel| op cit.

26 
,,Na HerkulesaI Ani Apelles z najdoskonalszym władaniem swą szuką, anj Demostenes, ani

tęż cycero nie potrafili poprzez artificium pęrsvadendi, flectendi, movendi eloquendique b.zemię

pracy i skargę baÍdziej dojmująco przed oczy stawić, do ucha wsączyć i sercu pÍzemów1ć niż
uczynił to orlando w tym muzycznym dziele sŻtuki''' lPrzekł' T' J.] z pťzemoý/y do Musica
ctutoschediclsĺike' 160l, cyt. za Martin Rllhĺke: Joachim Bulmeister..., jw., s. I45'

27 woltgang Boetticheĺ: or[anclo di ląsso...,jw'; Horst Lęuchtmann: op. cit';BemhaÍd Meier:

op. cit.; MaÍtin Ruhnke| Die Motette ,,Exaudi"'''' jw.

" Mu.tin Ruhnk", Joachim Burmeisteĺ'''' jw; BemharcJ Terschluse: op' cit.; Heinz BÍandes:

op. cit.
29 Heinĺich Weber: op. cit.
30 wolfgalg Boenicheĺ: orĺando di lłłsso.., jw., s. 102-104.
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renesansu. Pomijając już niemal synonimiczny związek barokowego stile antico
z pojęciem stylus praenestinus (stile alla Palestrina), przypomnieć należy, że
styl Palestľiny słllżył za obiekt demonstracyjny dla wielu ważnych zagadnieíl
XVll-wiecznego warsztatu kompozytorskiego. wystarczy fu przywołać pisma
teoretyczne Christopha Bemharda, który m.in. dla wyjaśnienia modi, ukazania
wzorów traktowania dysonansów, konstruowania ľóżnych odmiaĺl imitacji,
wreszcie też wyłożenia zasad stylu dawnego cytowď fragmenty z dz\eŁPalestľiny,
Lassa zaś wyeliminował zupełnie3'' Palestrina stał się również wzorem dla teorii
kontrapunktu Johanna Josepha Fuxa.

Niemal identyczną optykę przyjęto w XX-wiecznej muzykologii. Sty1

Palestriny w aspekcie techniczno-kompozytorskim został dokładnie przebadany
(K. Jeppesen, K. G. Fellerer, J. Roche, E. Apfel)r'ż, natomiast warstwa vłyrazowa'
uznawana powszechnie za powściągliwą, pĺezentowana jest wycinkowo, niejako
na uboczu. Wymieniane są niektóre figury muzyczno-retoryczne i przypadki
malaĺstwa dźwiękowego' Chaľakterystyczne, że niektóre Zabiegi interpretacyjne
stosowane pľzez Palestrínę powracają kilkakÍotnie w różnych publikacjach (ak
np. longa-hypotyposis z motetu 1-a etus Hyperboream. Cz. II. o Patruo z piąĘ
księgi motetów)33 i nie można oprzeć się wrażeniu, iż mówi się o nich z braku
innych. Szereg informacji o figurach Palestriny można znaIeźć w pracach' które
nie są poświęcone bezpośrednio temu twórcy. Funkcjonują one tam Z reguły
jako pewne bardzo marginesowe - uzupełnienie głównego przedmiotu badań.

Palestrina pojawia się tam ,,pĺzy okazjl''. Najczęściej intencją jest pokazanie, że
rőwnież i on upľawia retoľykę, albo też - prawem kontlashr - z jaką
wyľazistością interpretowali tekst inni kompozytorzy ' Wszystkie te jednak

szczegółowe stwierdzenia, funkcjonujące w dużym rozpľoszeniu, ĺazem wztęte
Stanowią wystarczające świadectwo, że Palestńna miał swój zauważa|ny ldział
w późnorenesansowej retoryce muzycznej. Nie określają jednak bliżej wymiaru
i specytiki tego udzialu.

Jeszcze skromniej przedstawia się sĹan wiedzy o wzajemnych relacjach
między retoryką mnzyczną obu mistrzów. ogólne porównania stylu Palestriny

3| Poĺ. Die Komposiĺionslehre Hein ch Schülzens in der Fassulx1 seines SchüIeťs Chrísloph
Bemhard.Red' loseph M. Müller-Blattau. Lipsk 1926'

]2 Knuĺl Jeppesen: Der PalesÍľinastil..., jw; Karl Gustav Fellerer: op. cit'; Jeĺome Roche:

Paĺesh'ina' Londyn 1971; Emst Apfel| GĺunĺLlagell einer Geschichte deľ Scllztechnik. Teil II: Po'
ĺyphonie untl Monodie- Voraussetzungelĺ und Folgen des Wandels un ]600' saaÍbÍnckeĺ 7974
s.9-89.

33 Knucl Jeppesen: Det Pa|estrinastil.'., jw., s.29; Karl Gustav Fellęrerl op. cit., s.77; Hein-
rich weber: op. cit., s' 37; PiotÍ Poźniak: |ý/slęp do] Gioýahní Pierluigi da Palestrina (1525-
]594): 20 lholetóýI, ną chór nriesz,any a cappella' Kĺaków 1980. Anabasis na słowach ,,surge
illumina'' pťŻedstawiają| HenÍy coates, Gerald AbIaham: op. cit., s.32'1---328', Je(ome Roche:
oo. cit.. s. lJ-34.
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i Lassa, koncentrujące się głównie na stronie czysto mlzycznej (np. typie
melodyki, technice kompozytorskiej, traktowaniu dysonansów), nie należą do
rzadkościJo' Jednak gdy chodzi o problem interpretacji teksh], komparatystyka
zattzymnje się na poziomie ogólnym. Zwyk|e badacze poprzestają na zademon-
Strowaniu przeciwieństwa:,,subiektywnego'' Lassa i,,obiektywnego'' Palestriny.
Nie negując prawdziwości konstatowanego stanu rzeczy trzeba zalwaŻyć, że
retoryka muzyczna może dotyczyć zjawisk nawet najbardziej stylistycznie
i wyrazowo odległych' w konsekwencji zaś stvłoÍzyć szansę istotnego być może
dookreślenia postaw twórczych obu mistĺzów'

II

Wspólną podslawę tworzą najbardziej powszechne i skonwencjonalizowane
figury. Na pierwszym miejscu należy wymienić anabasis i catabasis' są one
niemal żelazną regułą dla słów ,,ascendit in caelum'' i ,,descendit de caelis"
w mszach, interpretują również powstawanie, zmartwychwstaĺlie, radość etc.,
i - odpowiednio - upadaĺlie, umieľanie, smutek, płacz. W konkĺetnych
ujęciach melodycznych można zna|eźć, ll, obu kompozytorów przykłady o po-
dobnym rozmachu i ambitus, jak np. w wyrazisĘ figurze catabasis, lJżytej pÍzez
Palestrinę w konwencji malaÍstwa dźwiękowego (,,descendi in hortum nucum'')
i jako ,,Wortausdeutung" przez Lassa (,,in hac lacrymarum valle"):

D] '. '7 
.q 'o łl

a ł_r-in hac l^ cry - lo

l' a) G' P da Palestrina: Descendi in hortum nucuĺi.'|N: Giovanni Pierluigi
da Palestľina' Canticum cąhlicorum' wyd' Antal Jancsovic. Budapeszt 1976;

b) o' di Lasso: Salve regina.'y'łi MusiĆą divina siye Thesaurus Concentus
Selectissimorum omni Cultui Diýino lotius anni' '|ĺryd' caÍolus Proske'

T. III Ratvzbona 1859.

3a Poĺównania obu kompozytoÍów znajdujemy m.in. w: Wolfgang Boetticher: orląndo di
Iłlsso...' 1w.' s. 699-703; tenżei von Palestriną..., jw., s. 9-23; pľzy analizach wielu motetó\ł:
Bemhard TeÍschluse: op' cit.; HoÍst Leuchtman: op'cit', s' 117-l28' Poza tym np. Joachim Roth:
Zum Litaneischaffen G. P rLa Palestrinąs und o' di l-ąĺsos.,,Kirchenmusikalisches Jahrbuch''
t. XLM960 s.4H9.
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Bardzo często w sensie figury muzyczno-retorycznej wyStępuje fauxbourdon'
u obu kompozytorów interpreĘąc identyczne lub zbliżone treści' jak np. ból'
płacz, smutek, grzech' nieprawość35, ukazując niekiedy pokrewne kształty:

2' a) o. di Lasso: Fiera ste[Ia' cz' 2| Ma ĺu prendi. W: o ąndo ĺ[i l-ąsso.

stimtliche Weľke' wyd' Horst Leuchtmann' T' Íl Więsbaden 1968; b) G' P da

PaIestnť,a'. Iamentationes Jeremiąe Ptophetae' o vos omnes. '|ł'l'. Musica
divina'.', jw' t' Iv Ratyzbona 1963; c) G. P da Palestńna; Sicut celyus'

N: Musica divina..., 1w., t. II Ratyzbona 1855.

35 Podobnie u Lechnęra' Poí HeinÍich weber: op. cit.' s' l07'
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I Palestńna i Lasso wykorzystują jako środek retoryki muzycznej imitację'
Hypallage (fuga inversa seu contraria) np. inteľpretuje słowa ,'contrarium tibi'|36

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

a).

3' a) G. P da PalestÍinai Parce mihi Dohifie' cz' z| Peccayi, peccąví'\N: Giovąnni
Pierluigi da Palestina (1525-1594). 20 motetów na chóĺ a cappella. wyd.

Piotr Poźniak. Kĺaków l980l b) o. di Lasso: Es thut sich als yetketen.
'\Y: Scimtliche Wetke' lýł'' t' xx wiesbaden 1971.

Inne środki wspólne dla obu kompozytorów, tak co do idei jak często
i kształnr, to: aposiopesis, suspiratio, circulatio, hyperbole' hypobole, noema,
exclamatio i koloraturowe amplifikacje. obaj też stosowali pewne Zabiegi
interpretacyjne, nie mieszczące się już zasadniczo W systemie figur' jak np.

'o Figura przywołaĺa pĺzez Heinricha Webera: op' cit', s' 15'

te ' í€n * lhur sicb
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metodę comixtio tonorum (mixtio tonorum)37' Z innych zbieżnych rozwiązaíl
możemy przytoczyć wyrazowe użycie interwału oktawy w inicjum frazy

tematycznej. Za pomocą skoku oktawy w górę Lasso ewokuje muzyczne ,,ľoz-
jaśnienie'' (,,illumina oculos meos'') - Zwrot zdaje się tu działać w sensie hy-
potyposis, Palestrina, w ten sam sposób, ukaĄe ,,rozmiary'' smutku (,,o quantus

luctus hominum''), a oktawa nabiera tu rysów eksklamacyjnych:

4' a) o. di Lasso: ]Ilumina oculos"ýł Mllsica ĺĺivina'-., jw.' t' II Ratyzbona

1855; b) G' P da PalestÍina: o quantus luctus.'w| jýł.

Tego rodzaju pokrewieństwa interpretacyjne na|eży roztmieć w pierwszym

rzędzie jako pĺzejaw znacznie ogólniejszego zjawiska i jako tylko jedną

z konwencji obowiązujących powszechnie w drugiej połowie XVI w. Identyczne

lub zbliżone rozwi1zaĺía do tych' które zostały fu plzedstawione, można znaleźć
u wielu innych kompozytorów epoki. Istnienie wyraŹnych punktów stycznych

między retoryką Lassa i Pďestriny należy ĺównież widzieć jako fragment

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

wypunktowane) znajdujemy u obu utwory, które reprezentuja takie samo oblicze

stylistyczne3s. Jest to ponownie - identycznie jak w przypadku figur - odbicie

syhracji ogólnej, gdzie powiązania stylistyczne wielu różnych kompozytorÓw
wynikały wprost Z oparcia się na tych Samych zdobyczach technicznych -
w XVI wieku uniwersalnych.

il

symptomatycznym wyłomem we wspólnej podstawie muzyczno-ľetorycznej
jest odmienność kształtowania relacji figura-norma kontrapunktyczna. W wielu

-" BemhaÍd Meier: op' cit., s' 96-100'
]8 Przy dostrzeganiu zasadniczych Íóżnic mjędzy Lassem a Palestriną Terschluse, analizując

motety obu kompozytorów do tekstów 7ŕlĎus miraculis i Quia vidisti me' Thomą, z\pÍaca'JýłaEęna

ich bliskość stylistycŻną. PoĹ BeÍnhaÍd Terschluse: op. clt., s. Ż69,2:73.
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figurach Lasso posuwa się do złamania kontrapunktycznych praw stÍuktury
wielogłosowej' Nie chodzi jedynie o mniej lub bardziej śmiałe wyjścia ponad
granice własnego jezyka dźwiękowego (np. w postaci hyperboli szczegőlnie
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 prowadzeniem głosów
(przy odpowiednich miejscach teksnr) w równoległych kwintach lub kwartach39
(co praktykowali także inni twórcy) Lasso konstruuje określone figury muzy-
czno-retoryczne wbrew wszelkim regułom kontrapunktu i składni mlzycznej'
Przykładem może być wariant suspiratio, ktőry popĺzez zniszczenie cohaerentia
in verboao słowa ,,sospiĺ'' (d. ,,so-spir'') staje się chaľakterystyczną dopiero dla
barokowego stile modemo figurą tmesis'':

,^l tl

-:

ffi
5' o' di Lasso: Mentrc foiv' ahloĺ' y,I'. Siimtliche lłerke. Jý., t. II wiesbaden 1968'

Uwagę zwraca na wskroś antykontrapunktyczna hypotyposis, odwzorowująca
za pomocą szybko spadających we wszystkich głosach skoków oktawowych

,,lderzĄący grom'' (,,der blitz möcht ihn erschlahen'' [sic!]):

HáuŚ deÍ Blitz môĆhl ibn

6' o' di Lasso: Ich hab eh man' Cz. 3: Nąch deln FrümaL y'ĺ'' Stimtliche
Weĺke' lw., t' xX wiesbaden l97l'

3e Bemhard Meier: op- cit,, s. 77, 79-80.
{ Posługujemy się tu teÍminami setha calvisiusa: cohaerentia in veÍbo - spójność słowa,

cohaer€ntia in textu - spójność tekstu, cohaerentia in concentu - spójność muzyki. Pauzy mogą
w fozmaity sposób Íozbijać wymienione typy spójności. PoĹ Heinrich webeÍ| op. cit', s' 95-96.

al Figura tmesis (cięcie) - rozbicie słowa przez pauzy na pojędyncze sylaby. Dietrich Bartel:
oo. ctt.. s.2'14-2:75.

HaUs deí Blilz möch(
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Wiele figur, zwłaszcza tych, które występują ściśle na gruncie melodyki,
balansuje na granicy licentia poetica. Widzimy to w śmiałej hypobole (ďbo
hypobole----catabasis, t' 97-98) interprenrjącej słowo,,moľtuorum'':

EL ex Dec lo re_sur- rą cG o - nem moŕ-

7. o. di Lasso: Missa supeĺ Díttes Maistľesse. Credo"ĺN: orlando ĺ.li lłlsso'
Sijmtliche Weľk' Neue Reihe' Wyd' Siegfĺied Hermelinck. T. vl Kassel,

Bazylea 19ó6.

Przykładów na figury---defekty można by pĺzytoczyć jeszcze wiele'
U Palestriny tego rodzaju techniczna licentia poetica niemal nie istniejeo'?.

o tym, że kompozytor znał i rozumiał interpretacyjne Znaczenie 
''błędów''

kontrapunktycznych, przekonuje krótki fragment Inmentacji''

8. G. P da Pa]esÍina: l4]nenlaÍinlus Jeremiae Pľophetae' Recol'data est

Jeľusąlcm.'łł'. Musica divina'.., 1w., t. Iv Ratyzbona 1863'

W kadencji (t. ŻŻ--'3), w miejscu więc gdzie najmniej można spodziewać
się usterki, Palestrina prowadzi alt i tenoľ w równoległych kwintach. ,,Błąd"
pada na słowo ,,antiquis'' (,,diebus antiquis''). Palestrina postępuje fu podobnie
jak inni kompozytorzy, któľZy słowa mówiące o dawności opatrywali prze-
brzmiałymi już wówczas' nieakn_ralnymi w XvI w. metodami kształtowania, jak
np. fauxbourdonem, czy właśnie paralelami konsonansów doskonałycha3. Cyto-

a2 Poĺ Emst Apfel: op' cit', s' 41'
a3 Henrich Weber: op. cit., s. 17.

pec lo re_sur- rą cG o - nem moŕ-
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wany fragment jest wymowny dla posrawy .Palestriny 
KomPozltor wprowadza

;urvĺ" níĺr,ty ráwnolěgłe, równocześnie jednak tak prowadzi głosy' aby ukryć
'ĺrr*i"r,i" owych równloległ ośc\. Przez skrzyźowanie p"y c1"::y nĄwyŻszych

;;;""" nurtápr,*o wspóibrzmień: g-h4'-{ \ c'-e'-g'' W efekcie jest to

-ułąa"'*iao.'ny lepiej w odbiorze wizualnym niż audytywnym
''- 

Ŕozny typ relĘi' figura-norma kontrapunktyczna nie jest jeszcze tym

""*niti".,'L,o. 
y ,nu"rá"o różnicowałby typ obu porównywalnych realizacji

ř"ä.yr.i_ä''y."""l. Taka licentia poetica rozgľywa się najczęściej w mikostru-

Ĺ''Jo a.,vá"y đetalu: współbrźmienia, interwału' niuansu w pĺowadzeniu

gi".''i'. Ńt oágrywa więksiej .ĺoli w całościowym przebiegu stfuktuÍy muzy-

cznei. Nie osiąqa też wystarczaJącego zakresu ilościowego' Nawet jeśli u Lassa

;;iá"j";y stä"sunkowó *iele łigui-Jeiektów' to na.ĺle całości dzieła muzy_

"rł"eš 
rą^"ią one miejsce marginesowe' Mim9 

1o 
jednak 

'ewidentnie 
rÓżny

stosu"r-'et łotec licentia poetica izuca waŻne fuiatło na postawy obu kompo-

"y1.iJ*. 
s"iĺ"j, w obu przypadkach określa ľangę nolTny kontrapunktyczneJ '

őu ľulotĺny Ĺyła ona iriorytetem, zasadą samą w sobie' Figura winna być

osiągnięta Z zachowanrem praw konstrukcji kontrapunktycznej' Jeśli miałaby je

nu-"r'ue, to jedynie tak, aby ,,defekt'' nié został wydobyty na pierwszy plan'

Ĺ^.* "i" 
.ut u ,ĺę - dla oddania tÍeści tekstu - rozwinąć taką figuĺę, któľeJ

.*' p.r"g" na złamaniu reguły kontrapunktycznej i wyrazistym ukazaniu tego

ĺatto' ľĺětieay ważniejsza staje się iugestywna interpretacja tekstu niż ars

contrapunctl.

IV

Retorykę Lassa definiuje występowanie .takich 
figur' które staÍlowlą muzy-

""ni_ 
oápo*l"a"ik licencjí ĺetoryc)nej ' Wiele Ęur mnzy.1z|ych to "śmiałe

i oiíuĺ"'*y'uz*ie myśli i u""ui 1"'1 uwydatnienie pewności i śmiałości słowa

o.- Ĺ"*o-p.o*isowości podmiotu retorycznego''"' Figura u Lassa 1est

*.noo*i"a"ĺą iurno sformułowaną, dobitną, wyeksponowaną; ma siłę i retory-

;;:;' I;;;;"r*. Ni".1"., tak naiuralnie zawsze' a|e wystarczająco często' aby

widzieć w tym Zjawisko typowe'
Jednym z chaĺakterystycznych rysów jest uwydatnianie kontrastów tkwiących

w określonej Strukhrrze semantycznej ' 

'Słowa 
-vivos et.morfuos'' z Credo'

zaĺv\eĺaj4ce w sobre antytezę (mniej tub baĺdziej uwypuklaną w twórczości

ä'ny"li ?o'opo''to.ów ivl w.), si opracowyvłane 'p:z:z 
Lassa pod kątem

o.iągnięciu oitymalnego .kont asto*unĹ' Do najbaĺdziej pod tym względem

zaawansowanych ujęć należy następujący fragment:

4 Mirosław Koĺolko i Sztuktl retoryki' Pąewodnik encrkloPed'yczny"\Naĺsza'ĺla 1990 s' 119'
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9. o. di Lasso: Missa ad' imiĺątionem mod.uli Puis que i'ay petdu. Credo.
w| stjmlĺiche Werke. Neue Reihe' lw., t' lv Kássel' Bazy|ea 1'964'

,,Vivos'' (t. 123-127) to równocześnie anabasis wszystkich głosów, kolo-
ľa[ulowa amplifikacja i tzw. ,'fuga distributio'' (swobodna imitacja na drobnych
waľtościach, używana dla celów wyrazowycho')' ,,morfl]os'' zaś (t. 128-131)
to długonutowa noema Z na9lym zatrzymaniem na wartości bľevis (t. 128)'
W rezultacie powstaje barokowy już antitheton, sam w sobie tworzący określoną
cząstkę formalną. War1o zwrócić uwagę na literalne potľaktowanie Związku figur
i tekstu. w alcie (t. 126-127) na tle szybkiego ,,vivos'' pojawia się słowo

',morfuos'' z dłlższymi waĺtościami nutowymi, ujęte w catabasts.
Wyławianie i odwzorowywanie kontrastów zaobserwować można również

w wypadku dłuższych toków narracyjnych (por. pĺzykł. 10 na s. 82). Słowa:

',Esurientes'', ,,implevit bonis'', ,,et divites'', ',dimisit inanes'', znajdują odwzo_
rowanie w przebiegu układu fakturalnego: wyjście z unisonu, dwugłos, ruch
w równoległych tercjach, naprzemienne pauzowanie (t' 28-29) - pełny
czterogłos' pole dźwiękowe ponad dwie oktawy (t. 30-31) - 

pełny czterogłos

ot H"in.i"h w"b"r, op. cit., s.60-66.
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E _ su-ŕi_en _ tes im - Ple vil bÔ - nB

et di_vi_teset d!_vi tes di_ńi-sit in-a- nes

l0. o' di Lasso: M(1łnirtca| octo tonoľum' Mąłniflcąt Priřt\i toni-'\ł'ĺi Musica
divina..., jw., t. III Ratyzbona 1859

(t. 3Ż-33) -.._ po początkowym czterogłosie ,,dezlntegĺac1a", ,,rozproszenie''
układu do dialogowania paĺ głosów i ,,puste'' oktawy na ultimie poszczególnych

kadencji (t. 33-36ľ".
Wspomniane wcześniej interpretacyjne wykorzystywanie określonego rodza-

ju imitacji, ĺealizowane przez różnych kompozytorów, pÍzyjmuje często u Lassa
postać nad wyraz dosłowną' Jako przykład moŻnzL pÍzytoczyć inicjalną 

''nagą
fugę'' (,,fuga nudď' - imitacja z wycofaniem konnapunktów)'' ze słowami

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

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

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

4Ô o wykorzystyÝaniu faktury, liczby głosów dla cęlów inteĘretacyjnych poĺ jw., s. 83,

a także Knud Jeppeseĺ: Der Pąlestrinąstiĺ''., s.29-30.
ot H"in.ich Web"r, op. cit., s.62,66.

im - ple- vit bo - nis

im - ple viL bo - nisim ple- vit bo nis

'm 
_ plć-vit bo _ ĺlisiń - ple vit bo - niŚ

in - ple vit bo - ĺis

r$ di-mi sir rn-a -
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1l. o. di Lasso: Aus tneineŕ stikden tieĺÍe' Cz' 3: Allein Gott ich vertraue.
'\U: SrilnĺIiche Weľke. Jw' t' XX Wiesbaden 1971.

Dobitne oddziaĘwanie figury kompozytor osiąga też poprzez bezpośrednie
powtórzenie okÍeślonego pomysfu muzyczne8o. Tak. np. ilustracja śmiechu
w pieśni Im Land zu wirtemberq, polegająca na ósemkowym fauxbourdonie
(t' 2), zostaje powtórzona pÍzez inny Zespół głosów (t. 3):

)éŕ Ricb- leí lacht Únd spÍách meiĺ

12. o. di Lasso: Im Land zu Wírtemberg' Cz.3'' Deľ Richter lacht.
\ĺ'ĺ: San iche Werke. lw., t. xvul wiesbaden 1970.

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

W ľetoryce Lassa wyróżnia się licencyjne zastosowanie figury suspiratio.
Niemal zawsze wprowadza ją kompozytor przy słowach-westchnieniach
(,'sospiť', ,,sospira'', ,,suspiramus'' itd.). Pauzy baĺdzo często obramowują owe
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,,westchnieniď', popÍzedzaią je i następują po nich. Gdy
wszystkich głosach i na dłuższym odcinku' rezultatem

stylistyczna:

dzieje się tak we
jest nowa jakość

-sP'- E

13. o' di Lasso: ,^ r""'.łr',:::^!:ł.ióľr:.'r.r,o" Werke' lýt'. L' |I

Suspiratio okĺeśla typ melodyki, fakurę i ogólną pulsację struktury głosowe1'

ustala týp kontrapunktu i jest źródłem gradacji napięcia: strukturalizuje najpierw

wszystkie głosy oddzielnie, by w t. 37 zaistnieć jako nagła pauza generalna'

Podôbnie .ilną ia"ą naczellą bywa figura catabasis, stosowana przez Lassa

z żelazną konsekwencją do słów ,,descendit de caelis'' z Credo' Nie ma nic

osobliwego, że słowa te otrzymują opadającą linię melodyczną' Uderzajace

natomiasř jest to, że descensus ma duży ambiĘrs, nasyca wszystkie głosy

struktury. Ĺasso niemal zupełnie eliminuje linie ascendentalne' Jeślijuż je stosu]e'

to ..'._ cĹarakterysÍyczne - na ,,de caelis''. Istotne też, że figuĺa bardzo często

staje się podstawą rozbudowanego współczynnika formy' Wszystko to dopro-

wadza do ukonstytuowania się wielogłosowego catabasis cďej struktury muzy-

cznej (por' pĺzykł. l4 na s' 85)'
Í"o"'" inny- sposobem uzyskiwania wypowiedzi ,,śmiałeJ' jest pathopoeia'

Lasso ...... mimo wczesnego ĺozpocącia eksperymentów chromaÍycznych (Prophe-

ttae Sibyllarum) - podporządkował swój styl diatonice' Chromaýa pojawia się

u niego stosunkowo ."íato i wówczas zawsze służy jednoznacznej interpretacji

słowa_, łącząc się zwykle ze śmiďą harmoniąo8 (por. przykł' 15 na s' 85-86)'

a8 Lasso znajduje się tu w opozycji do Palestriný u którego okazjonalnic pojawiająca się

chromatyka nie łączy się ze zmianą akordu' Knud Jeppesen: De,' Pąlestľit1ćlstil"'' j\'ł', s' 24'
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des cen - dit de cae _ - _ liŚ

14. o' di Lasso| Missa sesąuialĺera' Credo.'ł'].'. Sdntliche Werke. Neue Reihe.

Jw', t' X Kassel, Bazylę^ l9'1o.

c

a

T

B

cae - lis des cen dit

-rem des - cen dit de

des cen - dir de cae -
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8n-me

15' a) o' di Lasso| Cantai hor Piango'' b) o. di Lasso: Hor ąui son lasso'
Oba utwory w. S.imtliche Werke. lw., t. Wiesbaden 1968.

',Twarde'' 
następstwo 8-8i.' (i G-dur-E-dur) koreĘe ze słowem ,,d\JÍezzď',

zaś słowa ''lagrime nove'' uzyskują dwojakie wyjaśnienie: interpretację płaczu
w postaci pathopoei d4is (można by to uznać rőwnież za figurę passus
duriusculus) i przymiotnika 

',noý,ty'' 
pÍzez samo wprowadzenie dźwięku dŕs

i akordll H-dur (t' 27)' owe dwie jakości były w XVI w' synonimem nowościo9.
Należy wreszcie wspomnieć o wyrazowych eksklamacjach' budowanych przez
Lassa jako zwarta, ściśle deklamacyjna noema, stojąca między dwoma pauzami
generalnymi. Eksklamacje takie nakładają się niekiedy na komplikacje tonďno-
harmoniczne:

16. o. di Lasso: Chtíste Deí soboles. W: Raymund Schlęcht'' Geschichte der
Kirc henmus ik. RatYzbona 1 871.

a9 Theodor Kroyeĺl D ie Anfänge der ChľcxnąÍik im itaLienischen Madń7a[ des XVI' Jahrhun-
derrs. Lipsk 7902 s.'71,'13,'14, 149; Hugo Leichtentritt: Geschichte der Moteue. 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 ĺőżnica między retoryką muzyczną obu
kompozytorów. Palestrinowska Íiguľa dystansuje się od wypowiedzi ,,śmiałej
i otwartej''. widać to zuówno przy porównaniach tych samych figur stosowa-
nych pĺzez obu kompozytorów, jak i sposobów muzyczno-retorycznych ujęć
identycznych struktur semantycznych.

Catabasis - ..descendit de caelis"
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17' a) G. P da Palestrinď Missą Saĺvunt ne fac. Cledo.'w| Joannis PetrĺIoysii
Praenestini oPeta o !xic!. wyd. FÍanz xaver Haberl. T. XXl Lipsk 1881;

b) o' di Lasso: Missa supeľ In die t]'lbulationis. Cľedo"w| sdfiLĺIiche

|łeľke' Neue Reihe' Jw', t' vI Kassel, Bazylea 7966'

U Palestriny wz{rędna równowaga ruchu. Nie wszystkie linie melodyczne
poddane zostały idei catabasis. Lasso realizuje catabasis konsekwentnie we

wszystkich głosach, eksploatuje pomysł, rozbudowuje rozmiary odcinka.

Fauxbourdon - ,,et abierunt absque fortitudine";
,,intuere et respice opprobrium";
,,descendit de caelis"

1

l

t:l

I

j

l
ij
i

.,j

I
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18. a) G. P da Pďestrina: Lamentationes Jeľemiae Prophelae' Et egľessus est'
b) G. P da Palestrina: In]nentąĺiones Jeĺemiae Pľophetae. Recoftlafe Dořnine.
oba utwoŕy w: Musica divilla''', jw., t' lv Raľyzbona 1863; c) o. di Lasso:
Missa super Je pĺens en gľes. Crcdo''ł,łi stjmtliche Werke. Neue Reihe. lw'

t. IX KasŚel, Bazylea 1969.
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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 drugím - pľzez
zniwelowanie momentu powtórzenia fauxbourdonu. Lasso zaś uwydatnia trzy-
krotne wystąpienie figury i konstruuje jednocześnie na podstawie fauxbourdonu
dwie inne figury: catabasis (bo ,descendit") i mimesis.

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

er se - put - Lus

€t Śe ' pül 1uŚ

el Ść _ pül _ tus est

Podobne Íozwiązania znajdujemy u veÍdelota. Nolbert Bökeĺ-Heil: op. cit.' s. l8G-187'
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19. a) G. P da Palestrina: Missa Papae Marcelli. Credo.'Ý'ł: Ioannis PeĺraĄsií
Pľaetrcslini opeta omlia' wyd. Franz xaver HabeÍl' T' xxl Lipsk l88l'

b) o. di Lasso| Missa super Pilon pilons lorge. Credo.'\Ni Sżintliche weľke.
Neue Reihe. Jw., t. III Kassel, Bazylea 1962, c) O. di Lassot Mentre

fioľiv'amoľ' Cz. Ż: Cosi asPeltando.'\Ni SĹimtliche Werke. lw., t' Il
Wiesbaden 1968.

Palestńna, stosujący aposiopesis znaczÍll.e Ízadziej niż Lasso, wprowadza pauzę
(poza jej efektem interpretacyjnym) w sensie cezury formalnej, naturalnej w
kontekście panującego ruchu. U Lassa pauza potęguje kontrast między ruchem
ćwierćnutowym a nagłym zatrzymaniem, po którym Zno',vu pojawiają się
ćwieľćnuty. W madrygale Zaś aposiopesis rozbija cohaerentia in concentu.

Suspiratio -,,ad te clamamus"

36
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20' a) G. P da Palestrina: Salve ĺegina. 'ý'ĺ| 20 motetów'', jýt; b) o' di Lasso:
Salve regina.'Vł: Musica divina''', jw', t' lll Ratyzbona 1859

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

,,Vivos et morhros"

119

Ád (e sÚs pi ía mus sus _ pi _ra _ ńUŚ ge -

21. a) o. di I'asso: Missa super Dixit Joseph. Creda' \'łi s()htliche '|Verke. Neue
Reihe' Jw', t. VI]I Kassel, Bazylea 1968; b) G. P' da Palestrina: Missa Assuln\tĺl

est Mąfia' cĺedo'\N: Musica diýíka..', jýt', t. I cz. 2 Ratyzbona 1857.
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Lasso opracowuje słowa, by uzyskiwać całościowy kontrast. Jest tu antitheton:
koloraturowa amplifikacja (circulatio?) w manierze fauxbourdon - noema.
Palestrina ujmuje tekst za pomocą aĺabasis (,,vivos'') i catabasis (,,mortr.ros'').

obie figury o zbliżonej rytmice, pozostają wobec siebie w równowadze, tworzą
razem symetryczny fuk melodyczny. U Lassa kontrast obejmuje całą strukturę
głosową, u Palestriny zaś rozgrywa się w pojedynczych głosach, pĺzy czym nie
we wszystkich.

Czy Palestrina nie znał innych możliwości? Czy nie umiał Zaprojektować
takiej figury, która działałaby jak licencja Íetoryczna mówcy? Kwestia przed-
Stawia się identycznie jak w przypadku ,,błędów'' kontrapunktycznych. Spora-
dycznie Palestrina posuwa się nieco dalej.\N Missa Assumpta est Maria mamy
interpretację zaskakującą:

_ - ĺem des- ceń - dn de cae

22' G' P. da Palestrina| M'$a Assufnptą esl Mąrią. Credo, \ł'l'' Musica
divina,.., jw., t. I cz. 2 F.atyzboľla 185'7 .

Po ,,Lassowskiej'' pauzie następuje skokowy wzrost liczby głosów i bardzo
ekspansywna, szybko spadająca figura catabasis. ^VĺÍ I'amentacjach z ko\eí,
zawieĺających bardzo wiele interesujących figur, znajdujemy quasĹpathopoeię
(chĺomatyka przedzielona pauzą), zapowiadając4,,7acrymae ejus'' (por. ptzykł' 23
na s. 93).

Przytoczone fragmenty dowodzą' że kompozytor mógł nadać figurom, jak
i w ogólności swojej muzyce, większą ekspresję. Pozostał jednak przy wypo-
wiedzi powściągliwej.

93



ToMAsz JAsIŃsKI

in no-cte et lá _ cry ć- jus.

23. G. P' da PalesńDai I'anentaĺiones Jeremiae Prophetąe' PLorans ploľavít.
'Ýł: Musíca divina'.., jvł', t' Iv Ratyzbona 1863'

VI

Palestrinowska retoryka muzyczna skoncentrowana jest na melodyce, która
była wprawdzie głównym ówcześnie obszarem figur muzycznych, ale u Pale-
Striny zwiąZek figury i linii melodycznej przedstawia się na wskroś indywidu'
alnie. Poza tym' że kompozytor wydatnie ograniczal figury do planów hory-
zontalnych i dystansował się od całościowej projekcji pomysfu na struknrÍę
wielogłosową, istotne jest tu potraktowanie własnego stylu melodycznego.
Palestrina odwofuje się do oddziaływania melodyki odczuwanej przede wszy-
stkim w kategoriach swojego stylu indywidualnego, w najbardziej zaś wyÍafi-
nowanych rozwiązaniach Ze stylu tego czyni jedyną determinantę figury.
Przedstawmy na początku przykłady stricte melodyczne:

24. ą) G' P' da Palestrina| Quam pubhli suht 1ľesĺus ĺui''ł'ĺ: Musíca tlivillą.'.,
jw., t. II Ratyzbona 1855; b) G. P da Palestrina: Ardens est cor meum.

w| 20 moteÍów...- iw'

94



Ż

l
3

l

i

MUZYCZNA RETORYKA LASSA I PALESTRINY

Fraza melodyczna ,,quam pulchĺa es et quam decora carissimď' reprezentuje
typowo Palestrinowskie ukształtowanie (tj' z podziałem na cZęść konstruktywną
i omamentalĺlą) i została tak uporządkowaĺla, że na słowo ''decoĺa" 

pĺzypada
dwu- i półtaktowa melizma (t. 65-67). SymeĘczna, z punktem kulminacyjnym
w połowie (dźwtęk ei) stanowi centralne deconrm całej linii melodycznej. Jest
swoistą figurą hypotyposis: słowo ,,decora'' zyskuje odwzoľowanie w muzycz-
nym decoľum. Analogiczną hypotyposis przedstawia drugi przykład. Dwie frazy
tematyczne: ''quaero'' 

i ,'et non invenio'', odmalowują treść tekstu przez specyfikę
duktu melodycznego. Pierwsza - to rzadki u Palestriny, ruchliwy, niemal
monorytmiczny typ frazy, pozbawionej części konstruktywnej, raz opadającej'
raz wznoszącej się. JeSt to fraza aktywna, 'poszukująca'' kierunku. Druga
natomiast to linia o wąskim ambitus, niezwykle sÍatyczna, jak na Palestrinę -
,,bez pomysfu'', ,,bez inwencji'' (cztery pierwsze dźwięki to redictae5|: e-f-e-fl-
Melodyczny konflikt jednakże 

- w myśl tak znamiennej dla Palestriny
równowagi ..._ zostaje zmniejszony pÍzez pÍzeť^fcaÍ\ie drugiej fĺazy na różne
stopnie skali (figura hyperbaton), co dotyczy wszystkich głosów uczestniczących
w imitacji. Wykorzystywanie w kategorii muzyczno-Íetorycznej owej równowagi
widać w opracowaniu słów ,,descendit lux magna in terris'':

25' G. P da Palestńna: Di€s sakctiÍĺcalus''ł'ł: Musica divina''', jw., t' 7I

Ratyzbona 1855.

'' ,Redictae'' (teÍmin Tinctońsa) oznacza bezpośÍednie powtórzenie na tym samym stopniu
dwudźwiękowej stÍuktuly melodycznej. Por Heinrich Bęssę|ęĺ: Bourdon und Fąuĺbouĺdon' Slu-
diell zułfl Ursprunq deĺ niedethndischen Musik, I'ipsk 1914 s' l95' Redictae miały w polifonii
xvl 1ł' znaczenie intęĘÍetacyjne (szczególnie dla stanów negatywnych)' Heinńch Weber: op' cit.,
s.17-20.
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Slowo ,,descendit'' ilustrowane jest opadającą kwintą, ,,lux magnď' melody-
cznym ascensus' ,,in terris'' figurą catabasis. Centrum muzyczno-Ietorycznym
jest partia altu, stanowiąca rozwinięty łuk melodyczny, który swoim rozmachem
(ascensus i descensus w ambiĺrs 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 Palestd'na'' Tribulatíones civitatum audivimus. w| 20 moteĺóv,.... 1w.

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

- níe jest to linia melodyczna typowa dla stylu kompozytoľa). Różne odmiany
hypotyposis powstają też u Palestriny drogą wykorzystywania najpowszechniej_
szych zjawisk fakturalnych, jakie występują w muzyce renesansu. Przykładem
może być hypotyposis na ,,visibilium omnium et invisibilium'':
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vi - 9Ĺbi_li - um om ni - Üm

27. G' P da Palestrina| Missa Ut Re Mi Fa SoI I'a. Cľedo. W: Pierluigi da
PąIestrina's werke. Dtittes Buch der Messen von Pierluigi dą Pąlestrina.

wyd. Franz xaver HabeÍl. Lipsk 1881 (Íepńnt wiesbaden 1968).

Słowa ,,visibilium omnium'', ujęte w homorytmię i pełną (bo ,,omnium'')
liczbę głosów, widzimy tak, jak przedstawia się ich forma jezykowa, natomiast

',et 
invisibilium' (r. 9-IŻ) ukIyte zostały w swobodnej, prowadzonej w bliskim

odstępie imitacji. Taką hypotyposis ogamiamy zarówno wzrokiem, jak i słuchem.
Interpretacje dokonują się też u Palestńny, na co zwróciło uwagę wielu

badaczy, przez skondensowanie na względnie krótkim odcinku takich zjawisk,
które dla stylu Palestliny stanowią cechy zdecydowanie drugoplanowe, albo
wIęcZ Zupełnie wyjątkowe. Tak postąpił kompozytoĘ opracowując słowo

,,peccavimus":

za
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28' G. P da Pa]estinai. Tĺibülatiokes civita\um ąudivimus' Cz' 2: Peccaimus
cuh Palribus nostrís"ýł: 20 motetów..., jw.

Mamy nr nagromadzenie następujących elementów: akord kwartsekstowy
w momencie wpľowadzenia 1ľzeciego głosu imitacji (t' 2), ,,koncentrację dyso-
nansów''52 typu s).ncoPe i commissura, równoległe kwarty (t. 3_--4), ćwierćnu-
towe redictaes3 (alt, t. 5--ó), ponadto kzyżowanie dolnej pary głosów (t. 10).
odpowiednio do,pczynienia grzechu'' kompozytor wprowadza kompleksową
metabasiss4' Podobne zabiegi Palestľina zastosował w kitku iĺlnych motetach,
gdzie tekst mówi o grzechu.

Do skonstruowania fascynujących figur dochodzi wtedy, gdy kompozytor
odwołuje się do wypracowanej pÍzez siebie maestrii kontrapunktyczno-dekla-
macyjnej' sięga po aksjologiczny aspekt swojej polifonii. Fenomenem jest tu
opracowanie słów ,,placui Altissimo'' (por. przykł. Ż9 na s- 99).

Punkty kulminacyjne wynoszą tu słowo ,,Altissimo'' na wyżyny, uwydatniając
jednocześnie syiabę akcentowaną. Pďestrinowska rytmika deklamacyjna urze-
czywistnia się w swojej absolutnej postaci; prowadzenie głosów ściśle wedhlg

'" Knud Jeppesen: |hasło] Palestrina.'ł,ł| MGGx1962sŻp' 698; Íenże.. Der Palestrinasĺil''',
jw.' s. 250-254; Hugo l,eichtentÍitt: op. cit., s. 150-l5l'

53 U Palestriny taki zwĺot cwielćnutowy występuje baÍdzo Ízadko' Knud Jeppesen: Del Pale-
stńnastiL'.., i,łl., s. 6'7 '

5a Figura metabasis (pÍzekoczenie, wykÍoczenie) w wąskim, ścisłym znaczeniu - to kľzyżo_
wanie głosów; w szęrszym zaś - złaÍĺaĹie określonych PÍaw! norm muzycznych. PoÍ' Dietlich
Bartel: oD. cit.. s. 205-206.
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cu - i Al-ris

29. G. P' da Pa|eÄLĺina:' conqraÍuląmini mihí w'- Musica divina'.', jw. t. |I
Ratyzbona 1855.

zasady varietas i ľównouprawnienia - paĺ excellence polifoniczne. W stopnio-
wym rozbudowywaniu melizm, zwiększaniu ruchliwości i zasięgu melodycznego
(oktawa wypiera inicjalną tercję frazy ,,Altissimo'') widać ľozwój całej akcji
mlzycznej, a nade wszystko - kunszt kontrapunkĺLr i deklamacji. odpowiednio
do wspomnianych słóW polifonia taka musi się przede wszystkim podobać, jest
godna ,,najwyższego'' podziwu' Cały zabieg moglibyśmy określić jako ,,aksjo-
logiczn{' hypotyposis.

Są wreszcie u Palestriny i takie figury muzyczno-retoryczne, których sens
i w ogóle samo zaistnienie możliwe są tylko w ramach własnego idiomu
stylisýcznego. 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 Palestriny homorytmiczna deklamacja wszystkich głosów na
ćwierćnutach na pierwszej i trzeciej cĘści takh] (t. 46) stanowi ewidentną
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30. G. P da PbJestŕrnď Pulchto es amicą mea' 'ł'l: ciovanni Pierlui7i da

Palestrina. Canticum canticorutn Wvd. Antal Jancsovics Budapeszt 1976.

stylistyczną licentia poetica; zarówno na tle jego całej twórczości, jak i zbioru
Cffiticum canticorum, Skadinąd postępowego, afektowanego, nasyconego ma-

drygalizmami. Takiej sytuacji nie ma w żadnym innym miejscu czwarĘ księgi
motetów. Tekst jest tu dla Palestriny dyrektywą: kompozytor ,,uciekď' od swojego
stylu. Świadomość ľeguł wypracow ane1o pfzez siebie języka muzycznego jest

tu wprost uderzająca. W kategoriach retoryki muzycznej śľodek należałoby uznać
za skľajnie indywidualną, stylistyczną hypotyposis'

VII

Tak jak w całościowym oblazie stylistycznym, tak i w waĺstwie retoryki
müzycznej mimo wspólnych cech - figur, kształtów, idei - każdy Z twóÍców
porusza się w zdecydowanie innym kierunku. U Lassa figura ma chara}.ter

ekspansywny. W wielu pľz)padkach staje się metodą ksztahowania, współczyn-
nikiem formy. Zamysł muzyczno-retoryczny pÍZeÍadza się w śmiałe pociągnięcie

o charakterze czysto muzycznym. Lassowska figura zaczyna żyć s:\]toim własnym
życiem. Jest eksploatowana niejako ponad potrzeby interpretacyjne tekstu, ponad

,,wymaganą'' konwencję' Figura - powtalzana' mnożona - rozrasta Się do

tworu o własnej autonomii; staje się obľazem, k-reuje styl i formę muzyczną.
Warto podkreślić, że stylistyczne zrőżnicowaĺíe muzyki Lassa wynika nie tylko
z oddz\aływ ania różnych czynników gatunkowo-stylistycznych (madrygału'

chanson, pieśni). Być może jeszcze większe znaczenie ma tu urzeczywistnienie
licencyjnej koncepcji figury muzyczno-ľetorycznej. Figury Pa1estriny, llimo że

a- vo_la re fe-Će

a_vo h Íe fć-ce

a- vo la - re fc-ce -

a ýo'I! _ re Íe ce
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baĺdzo często jednoznacznie interpretujące tekst, podporządkowane są autono-
micznej, spójnej koncepcji stylu i formy. Styljest kategorią nadrzędną. Wyznacza
ksztah i charakter figul w specjalnych przypadkach - krzuje je. Palestrina nie

',pokazuje'' figury, nie dąĄ do 1ej emancypacji. Autonomia niektórych figrrĘ
ich licencyjne potraktowanie (ak np. w przypadku suspiratio u Lassa) godziłoby
w istotę własnego oblicza stylistycznego.

Analizując warstwę muzyczno-retoryczną twóľczości obu kompozytorów,
widzimy, że o odmienności stylistycznej nie zadecydował - co może wydaé
się paradoksem - stosunek do tekstu (d. dostrzeganie 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 rozwijania retoryki muzycznej. DIa
Palestriny styl staÍlowi zasadę, wewnątĺz której konstytuuje się kształt i oddzia-
ływanie figur.

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

W odniesieniu do Lassa korzystne byłoby spojĺzenie, zakładające drogę od
figury do stylu. warto zbadac, jakl wpływ na oblicze stylistyczne i formę.
mnzyczn1 mają u tego kompozytora figury muzyczne, zvłlaszcza te' które są
odbiciem licencji retorycznej. Zazwyczaj analizuje się je pod kątem semanty-
cznym; brak natomiast refleksji zmierzającej w stronę czyslo mnzyczną'
Uzupełnienie dotychczasowych badań o tego ľodzaju kierunek aĺlalityczny
pozwoliłoby precyzyjnie ująć styl i formę polifonii późnego renesansu - tak
samego Lassa, jak i innych kompozytorów o ekstraweftycznych postawach

twőÍczych' Być może udałoby się wyjaśnić motywację ksztďtowania takich a nie
innych upostaciowaíl mlzycznych, typów formalnych, a także okĺeślonych
procesów stylistycznych. Jednym ze sposobów może być hr fuzja metody
Burmeistera ze współczesnymi koncepcjami analitycznymi, dzisiejszymi meto-
dami i aparatem pojęciowym.

D1a Palestriny kolejność winna być odwrotna: od stylu do figury. opierając
się na istniejących baĺdzo szczegółowych badaniach warstwy stylisrycznej (praca

Jeppesena jest tu b ezcenna) ĺależy poszukiwać figur własnych Palestriny i w ten

sposób docierać do wyrazowej strony jego dzieła. Wydaje się, że twóĺczość Pa-
lestriny - wbrew jednak powszechnie panującemu przekonaniu - kĺyje w sobie
bogacťwo muzyczno-retoryczne' Jest nie tylko wirtuozerią kontrapunktyczną,
pedekcją, ale - prawdopodobnie - wysoce przemyślaną wypowiedzią seman-
tyczną. Tak ukierunkowana analiza umożliwi poznanie ,,nowych'' figur - figur'
które określą samego Palestrinę, być może też pomogą zrozumieć szfukę innych,
podobnie subtelnych, intľowertycznych twórców drugiej połowy XVI w'
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