J.

" Repetytorjum z

historji muzyki.

(Wszelkie prawa zastrzezone).
(Ciag dalszy.)

§ 16. Druga szKola niderlandzKka.
(1450—1480).

Gléwni przedstawiciele: JEAN OKEGHEM (1430
—1495) koscielny Spiewak w Paryzu, Rzymie i Ant-
werpji. TINCTORIS i JAKOB HOBRECHT (+ 1505).
Ci ostatni tworza pomost do szkoly JOSQUIN‘a.

Cecha charakterystyczna dla OKEGHEM‘a i je-
go szkoly jest wprowadzenie swobodnej imitacji do
muzyki koscielnej i dalsze udoskorialenie techniki ka-
nonu. 1lo$é gloséw jest normalnie: 4 (czasem jedna-
kowoz dochodzi wyjatkowo do 36). W motetach swo-

bodna imitacja jest zjawiskiem nader czestem i roz- _

wija sie az do przeimitowania tzn. w poszczegllnych
czeSciach wszystkie glosy zachowuja pewien motyw
imitacyjny. Przez to zanikaja instrumentalne glosy
i ritornele nawet w chansonach. W ten sposéb pow-
staje wlasciwy Spiew a capella.

Kanony wykazuja skompletowane interwaly
w nastepstwie gloséw (np. dwa razy gérna kwarta),
krotkie odstepy rytmiczne (np. fuga ad minimam),
rozmaite utrudnienia (np. czytanie wstecz, opuszcza-
nie pauz itd.).

Do drugiej szkoly niderlandzkiej naleza jesz-
cze: JOHN REGIO! VINCENT TANGUES; BUS-
NOIS; CARON; GASPARD WERBECKE.

§ 17. Trzecia szKola niderlandzKa.
(1480—1520).

Glowni przedstawiciele: JOSQUIN des PRES
(1450—1521) épiewak koScielny w Ferrarze, Rzy-
mie, Paryzu, ostatecznie w Condé (Niderlandy),
gdzie go Maksymiljan I zamianowal proboszczem;
HENRYK ISAAK (1440—1517) kapelmistrz w Flo-
rencji, ostatnio nadworny organista w [nsbruck’n
(gdzie byt nauczycielem SENFL‘a); PIERRE de la
RUE; ANTON BRUEMEL; GOMBERT (uczeni
JOSQUIN‘a, wyjezdza do Hiszpanii).

Znamiennem jest najwyzsze spotegowanie daw-
niejszej techniki imitacyjnej. Normalny kanon osie-
ga w kanonie menzuralnym najwyzsze komplikacje
(np. Fuga quatuor vocum ex unica PIERRE‘a de la
RUE, w tonacji hypodoryckiej, o rozmaitych zna-
kach taktowych). :

Szczyt techniki motetowej: JOSQUIN‘a mortety
marijanskie, ktére kombinuja cztery rozmaite hym-
ny marjanskie z jej rozmaitemi tekstami; uklad har-
moniczny czteroglosowy wykazuje poczucie stopmi

akordowych, poczatek przeksztalcenia ukladu Faux-
bourdonowego na prawdziwa harmonizacje. Poza-
tem mozna stwierdzi¢ rdéwnoczesng kombinacje
rozmaitych technik, mianowicie do jednego c. f.
przeimitowane glosy wtorujace, ktoére czerpig ma-
terjal melodyjny z ¢. f. lub tez motywicznie nieza-
lezny; lub nawet kanon z przeimitowanemi glosami
wtorujacemi o melodjach niezaleznych lub pokrew-
nych kanonowi.

Dalszg wazna cecha stylistyczng jest podzial
4-glosowego chéru na dwa 2-glosowe polchory, ja-
ko zaczatek pdiniejszego podzialu na kilka choréw.
Podzial ten moze nastapi¢ przy kazdym rodzaju u-
kltadu (nuta przeciw nucie, c.f. z kontrapunktami,
swobodna imitacja, kanon), a pochodzi z mszy dys-
kantowo-tenorowej u wczesnych niderlandczykow
i tworzy melodyjne zespolenie starszej techniki.

Zdobycze JOSQUIN‘a i jego szkoly sa podsta-
wa dla calej muzyki a capella w XVI wieku. Obok
formalnej doskonalo$ci zwracano troskliwie uwage
na tres$é tekstu (nastrdj, poezia, program). W chan-
sonach znikajg ostatnie resztki ars nova (instrumen-
talne partje), przewaza technika kanoniczna i imita-
cyina, tak ze zblizaja sie bardzo do mofetow.

Do trzeciej szkoly niderlandzkiej naleza jesz-
cze JEAN de MOUTON, ANTON de FERIN, COM-
PERE itd.). Na ten czas przypada wynalazek druku
nutowego).

§ 18. Czwarta szKola niderlandzKa
(wenecKa)

(1520—1560).

Glé6wni przedstawiciele: ADRIAN WILLAERT
(1480 lub 1490—1564) kapelmistrz kosciola $w. Mar-
ka w Wenecji, pierwszy niderlandczyk, ktéry na
stale osiad! we Wloszech:; jego najwazniejsi ucz-
niowie ANDREA i GIOVANNI GABRIELI (mszy,
motety, madrygaly, utwory organowe i kos$cielne
konecerty), ARCADELT, VERDELOT, ZARLINO,
CYPRIAN de RORE, JANNEOQUIN.

Gléwne zaslugi tej szkolv:

1) wielochérowosé¢ w
(chori spezzati);

2) nowy wloski madrygal (z odmiana chro-
matycznego madrygalu);

3) niezalezna muzyka instrumentalna na or-
gany i orkiestre.

Ad 1) Antyfonalny sposéb wykonania psalmow
z jednej strony, a podzial choru przez JOSQUINA z

muzyce koscielnej
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drugiej naktonity WILLAERT2 w roku 1550 do na-

pisania psalméw nieszpornych _(psalmi vespertini)

na dwa chéry. WILLAERT sam nie wychodzi poza
dwa chéry, natomiast ucznicwie jego uzywaja juz
podzialu na cztery i wiecej choréow. Skutki wieloglo-
sowos$ci objawiajg sie przedewszystkiem w ukladzie
nuty przeciw nucie. Nastepnie nastaje miedzy chd=
rami stosunek echa. W ten sposéb rozwija si¢ tvpo-
wy wenecki styl wielochérowy, ktéry wspanialy
jest w brzmieniu przez wielka ilo§¢ Srodkéw, mu-
zycznie natomiast oznacza przej$cie do ukladu u-
proszczonego harmonicznego.

Ad. 2) Od nauczyciela swego JOSQUINa
przejmuje WILLAERT chanson o technice moteto-
wej zaopatruje je tekstami wloskiemi i nazywa ma-
drvgalami (t. zn. w jezyku prowansalskim pie$fi pa-
stusza). Nazwy tei w wieku XV nie spotvkamy.

Wloska $wiecka muzyka teco czasu obraca sig
w formach frottoli i villanelli. Sa to utwory prze-
waznie prymitvwne w ukladzie fauxbourdonowym
i opieraia sie na wloskich melodiach ludowych. W vil-
lanellach nasladowano niedoleznv prymitvwny uklad
wieiskiei muzyki (réwnolegle kwinty). Pierwszych
madrvealiw nie oglosit WILLAERT, tvlko uczniowie
jezo VFRDFLOT (okolo 1535) i ARCADELT (1539).
JANNEQUIN nazvwa réwnoczeénie swoje Swieckie
kompozycie chéralne z powodu jej tekstu francuskie-
go chansonami; mimo uzycia techniki motetowej
wprowadza on parlando (syllabiczne deklamowanie
na krotkich nutach w szybkiem tempie) ; jego chan-
sony sa utworami-programowemi (polowanie na za-
jace, §piew ptakow, opisy bitw). — Ten nowy madry -
gal jest w przeciwiefistwie do wieku XIV wokalny.
Powstal on z o$miowierszowych sframbotti (rispetti
d‘amore). Te sa z wtérem instrumentalnym i maja
dla pierwszych dwuch wierszy melodje z przegryw-
kami i zakorniczeniem instrumentalnem. Te melodije
powtarza si¢ cztery razy.

, W szkole WILLAERTa uprawiano rowniez stu-
dia humanistyczne; owocem tego byly dziela GIU-
SEPPEa ZARLINO i CLAUDIa VIGENTINa o chro-
matyce Grekéw. Obydwaj prébowali wprowadzié
grecka chromatyke i enharmonike do muzyki wspol-
czesnej; enharmonike nie uwazali za intonacje é¢wierc-
tonowa, tylko za poruszanie w krétkich odstepach to-
néw enharmonicznych wedlug naszego pojecia (np.
des i cis):

Dyferencje miedzy des a cis uwazano za ton en-
harmeniczny. (Dopiero w ciggu XVII wieku przy tem-
perowaniu skali nie uwazano juz dyferencji, tylko
wlaénie identycznoéé tych tonéw za enharmonje).
VICENTINO pisze madrygaly, uzywajac tonoéw en-
harmonicznych i chromatycznych, lecz sa one arty-
stycznie malowarto§ciowe. ZARLINO konstruuje
(1550) klawiczembalo, ktére rozporzadza dla enhar-
monicznych tonéw rozmaitemi klawiszami. Pierwszy
znaczny kompozytor chromatycznych madrygalow
jest CYPRIAN de RORE; po nim posluguja si¢ tym
nowym $rodkiem: CONSTANZA PORTA, ORAZIO
VECCHI, ORLANDO LASSO, ksiaze GESUALDO
z VENOZv i CLAUDIO MONTEVERDI. Szczegdlnie
GESUALDO i MONTEVERDI potrafili §rodki te zu-
zytkowaé dla podniesienia wyrazu. Kompozytorami
madrygaléw byli: LUCCA MARENZIO (1550—1599) ;
w Anglii BULL, GIBBONS i MORLEY; w Holandji
SWEFLINCK: w Niemczech H. L. HASSLER,
SCHEIN. ,

Uczniowie JOSQUINa obok WILLAERTa jedna-
Yowoz poza jego szkolq sa: MIKOLAJ GOMBERT
(twérca polifonicznej szkolv w Hiszpaniji); CLE-
MENS non PAPA; JAKOBUS VAET:; PHILIP de
MONTE: JAKOBUS de KERLE; ORLANDUS LAS-
SUS: GAUDIOMEL (nauczyciel PALESTRINy).

Cechy stylistyczne: Okolo roku 1550
przejécie do ukladu piecioglosowego jako podstawe,
pozatem zachowano cechy JOSQUINa z nastepujace-
mi wyjatkami:

1) przy przeimitowaniu w kazdej czeSci temat
przyvchodzi czesciej nizby wymagala tego
ilosé gtosow;

2) wyksztalcenie mszy paradjowej.

W mszy takiej nie ograniczaho sie do uzycia
dwéch c.f. (dyskant-tenor), lecz brano jako model
cala wieloglosowa kompozycije koscielna lub swiecka
(motet, chanson, madrygal). Dwuchérowo$¢ WIL-
LAERTa spotykamy tu rzadziej, natomiast czeSciej
rozbicie chéru na dwa poélchdry jak u JOSQUINa.

Z piecioglosowoS$cia wiagze sie zamilowanie do
pelnych akordéw, a prowadzenie gloséw kieruje si¢
wedle czysto harmonicznych zasad.

(Ciag dalszy nastapi.)




