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Formuty kadencyjne (zakonczeniowe) stanowia jedno z najbardziej frapujacych zjawisk
muzycznych. Wystepuja w utworach wszystkich epok historycznych i styléw, przyjmujac
rozmaite formy: od zwrotéw melodycznych i harmonicznych po rytmiczne, a nawet dynamicz-
ne. Zagadnienie to jest istotne jednak nie tylko z perspektywy teorii muzyki czy techniki
kompozycji, ale takze praktyki wykonawczej, jako Ze spos6b zrozumienia przez wokaliste
czy instrumentaliste funkcjonowania poszczegélnych elementéw dzieta rzutowac bedzie na
ksztatt dzwiekowy prezentowanego publicznie utworu. Odczytanie pozamuzycznego sensu
ukrytego w strukturze dzieta wypada uznac za szczegolnie istotne dla interpretacji utworéow
powstatych w epokach, w ktorych nie praktykowano umieszczania w zapisie nutowym
precyzyjnych wskazdwek wykonawczych.

W przypadku dziet powstatych w XV1i pierwszej potowie XVII wieku spos6b funkcjonowa-
nia formut zakonczeniowych wynikat ze specyfiki 6wczesnego systemu modalnego oraz zasad
kompozycji wielogtosowej, w ktoérych rola mys$lenia melodycznego (horyzontalnego)
przewazata nad harmonicznym (wertykalnym). Zagadnienie kadencji nabiera szczegélnego
znaczenia przy analizie utwordéw instrumentalnych, w ktérych brak tekstu stownego utrudnia
dokonanie podziatu na odcinki'. Staje sie to mozliwe dopiero dzieki analizie struktury dzieta,
w tym takze okre$leniu rozmieszczenia modalnych formut zakonczeniowych w poszczegélnych
gtosach kompozycji.

Jakkolwiek zagadnienie kadencji w muzyce XVI1i XVII wieku byto juz wielokrotnie omawiane
w literaturze przedmiotu, nie doczekato sie ono satysfakcjonujacego ujecia w odniesieniu
do 6wczesnego repertuaru instrumentalnego?. Pogtebione rozwazania na temat sposobu

funkcjonowania skal i zwigzanych z nimi formut zakonczeniowych w utworach pozbawionych

1 Jednocze$nie nalezy pamietac, ze w wielu 6wczesnych utworach wokalnych zawartych w rekopisach i staro-

drukach tekst stowny nie zostat podtozony pod zapisem nutowym w doktadny sposéb. Dobry przyktad z terenu
muzyki polskiej stanowi¢ moze chociazby pierwsze wydanie Melodii na Psatterz Polski Mikotaja Gomotki
(Krakéw 1580/1980).

2 Zob. P. Aldrich, An Approach to the Analysis of Renaissance Music, ,Music Review” 1969 nr 1, s. 1-21; M. Boyd,
Structural Cadences in the Sixteenth-Century Mass, ,Music Review” 1972 nr 1,s. 1-13; C. Dahlhaus, Untersuchungen
tiber die Entstehung der harmonischen Tonalitdt, Kassel 1968; B. Meier, Die Tonarten der Klassischen Vokal-
polyphonie, Utrecht 1974; ]. Lester, Between Modes and Keys: German Theory 1592-1802, New York 1989;
Z. Fabianska-Dobrzanska, Modalnos¢ dziet Claudia Monteverdiego, Krakéw 2000; P. Hauge, English Music Theory
¢. 1590-1690; nieopublikowana rozprawa doktorska, University of London 1997; Z. Fabianska-Dobrzanska,
Spor o role modus i tonalité w sztuce kompozycji XVI i poczqtku XVII wieku, Krakow 2013.
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tekstu stownego odnajdziemy w pracach Bernharda Meiera®, a zwtaszcza rozprawie Alte
Tonarten. Dargestellt an der Instrumentalmusik des 16. und 17. Jahrhunderts (Kassel 1992).
Autor ten skupit sie w niej gtéwnie na analizie stylu kompozycji przeznaczonych na instrumenty
klawiszowe, pomijajac utwory solowe i wielogtosowe przeznaczone na inne rodzaje obsady
(z towarzyszeniem basso continuo lub bez). W rezultacie w stosunkowo niewielkim stopniu
podjete zostaty rozwazania na temat specyfiki linearnego prowadzenia gtoséw czy roli zjawisk,
takich jak commixto tonorum i cadenze fuggite dla procesu ksztattowania horyzontalnego
przebiegu kompozycji instrumentalnej*. Z kolei préby okre$lenia roli kadencji modalnych
w kontekscie praktyki wykonawczej podjeta sie Anne Smith w pracy The Performance
of 16th-Century Music (2011), skupiajac sie jednak w wiekszym stopniu na analizie traktatow

teoretycznych niz utworéw?®.

Niniejszy artykut stanowi prébe rozwiniecia rozwazan nad problematyka modalnych zwro-
tow zakonczeniowych w utworach instrumentalnych XVI i pierwszej potowy XVII wieku. Cze$¢
pierwsza posiada charakter wprowadzajacy i zawiera rozwazania na temat pojecia kadencji
we wspbiczesnych pracach teoretyczno-muzycznych i encyklopedycznych w poréwnaniu
do teorii i praktyki kompozycji w epoce renesansu i wczesnego baroku. Drugg czes$¢ artykutu
stanowi analiza wybranych utworéw instrumentalnych korica XVI i poczatku XVII wieku,
przeznaczonych na rozmaite rodzaje obsady - czterogtosowej Canzony Florentia Maschery,
Canzony Girolamo Frescobaldiego na instrument solowy z towarzyszeniem basso continuo
oraz jednej z Ricercati Giovanniego Bassano przeznaczonych na instrument melodyczny solo
bez akompaniamentu.

Pojecie kadencji w muzyce
1.1. Problemy terminologiczne

Z funkcjonowaniem pojecia kadencji w teorii muzyki wigze sie szereg probleméw natury
terminologicznej. Swiadcza o nich chociazby rozbieznoséci miedzy definicjami pojawiajacymi
sie na kartach r6znych encyklopedii, stownikéw i leksykonéw muzycznych, zaréwno polskich,
jak i powstatych w innych jezykach (np. niemieckim, francuskim, angielskim). Dzieje sie tak,
gdyz okre$lenie ,kadencja” nie jest - wbrew pozorom - jednoznaczne i niekoniecznie musi
sie odnosi¢ sie wytacznie do harmonicznego aspektu kompozycji i nastepstw okreslonych
akord6w. Ten ostatni sposéb pojmowania kadencji, o czym warto pamieta¢, wprowadzit do teorii
muzyki dopiero Jean-Philippe Rameau (1683-1764) w Traité de I'harmonie (1722). Wtoskie
okre$lenie cadenza byto odpowiednikiem wcze$niejszego tacinskiego terminu clausula.
Postugiwano sie nim w odniesieniu do réznych rodzajéw melodycznych lub interwatowych

formut zakonczeniowych. Zostanie to szerzej oméwione w dalszej czesci artykutu.

3 Zob. tez: B. Meier, Zu den Tonarten Instrumentaler Musik des spdtens 16. Jahrhunderts, w: Logos musicae:

Festschrift fiir Albert Palm, red. R. Gorner, Wiesbaden 1982, s. 162-171; tegoz: Die Modi der Toccaten Claudio
Merulos, Archiv fir Musikwissenschaft” 1977 nr 3, s. 180-198.

4 Problematyke cadenze fuggite Meier sygnalizowat w pracy Die Tonarten der Klassischen Vokalpolyphonie, dz. cyt.
5 A.Smith, The Performance of 16th-Century Music, Oxford 2011, s. 71-87.
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Ta wieloznacznos$¢ rozumienia pojecia kadencji spowodowata, iz w pracach muzykologicz-
nych pojawity sie propozycje stosowania osobnych terminéw dla melodycznych zwrotéw
zakonczeniowych, typowych dla utworéw utrzymanych w skalach modalnych (klauzule),
i harmonicznych, wtasciwych dla kompozycji powstatych w epokach dominacji systemu
dur-moll (kadencje). Tego rodzaju rozréznienie odnajdziemy przede wszystkim w pracach
niemieckich, w tym na kartach popularnych encyklopedii i leksykono6w, takich jak Die Musik
in Geschichte und Gegenwart®, Das grosse Lexikon der Musik’ czy Riemann Musik Lexicon®. Idee
wprowadzania osobnych terminéw dla réznego typu formut zakoniczeniowych w muzyce
podwazyt jednak Bernhard Meier, argumentujac, Ze w renesansowej teorii muzyki oba te
okre$lenia (klauzula i kadencja) traktowano jako synonimy®. Analogiczny tok myslenia
odnalez¢ mozna w encyklopediach z kregu anglosaskiego, w tym w stynnym The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, w ktéorym kadencja definiowana jest jako ,zwienczenie frazy,
ruchu albo utworu, oparte na rozpoznawalnej formule melodycznej, przej$ciu harmonicznym
lub rozwiazaniu dysonansu; formule, na ktérej oparte zostato zakonczenie”*.

W  polskich pracach teoretyczno-muzycznych (encyklopedie, stowniki, leksykony)
odnalez¢ mozna echa obu powyzszych koncepcji. Termin klauzula dla melodycznych formut
zakonczeniowych stosowat Jerzy Habela w wydanym w 1969 roku Stowniczku muzycznym?',
definiujac go jako ,rodzaj kadencji w polifonicznych formach muzyki Sredniowiecznej”*.
Z kolei w Encyklopedii muzycznej PWM (2006), w opracowanym przez J6zefa Chominskiego
hasle ,kadencja”, pojecie to zostato potraktowane bardzo szeroko, jako ,formuta melodyczna
lub melodyczno-harmoniczna, a nawet rytmiczna i dynamiczna, stuzgca do zakonczenia
utworu”®. W dalszej czesci wywodu wprowadzone zostato jednak rozréznienie miedzy
klauzulami i kadencjami w sposéb analogiczny do stosowanego w muzykologii niemieckiej'*.
Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze do powyzszej definicji jako wzorcowej odwotat sie Grzegorz
Dabkowski w rozprawie Ksztattowanie sie polskiej terminologii muzycznej (2010).

6 W. Pfannkuch, Kadenz und Klausel, hasto w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, t. 7, red. F. Blume, Kassel 1958,
s.406-416.

7 C.Kiihn, Kadenz, hasto w: Das grosse Lexikon der Musik, t. 4, red. M. Honneger i G. Massenkeil, Freiburg 1981,
s. 276-288; tegoz: Klausel, hasto w: Das grosse Lexikon der Musik, dz. cyt., s. 365-366.

8 (. Dahlhaus, Kadenz, hasto w: Riemann Musik Lexikon, t. 3, red. H. H. Eggebrecht, Mainz 1967, s. 433-434;
tegoz, Klausel, hasto w: Riemann Musik Lexikon, t. 3, dz. cyt., s. 464.

9 Bernhard Meier, Die Tonarten, s. 76.

10 W, S. Rockstro, G. Dyson, W. Drabkin, H. S. Powers, Cadence, hasto w: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, red. S. Sadie, t. 3, London 1980, s. 582-586. , The conclusion to a phrase, movement or piece based
on recognisable melodic formula, harmonic progression or dissonance resolution; the formula on which such
a conclusion is based”. W dalszym toku wywodu dokonane zostato jednak wyrazne rozréznienie miedzy zwrotami
melodycznymi, typowymi dla utworéw opartych na skalach modalnych (jednak bez wprowadzenia terminu ,klau-
zula”), oraz harmonicznymi, charakterystycznymi dla systemu modalnego. Bardzo podobny sposéb definiowania
odnajdziemy takze w The New Oxford Companion to Music czy francuskiej encyklopedii Science de la musique.
Z kolei w Larousse de la musique pojecie kadencji zostato zarezerwowane wytgcznie okreslonych nastepstw
harmonicznych akordow, za$§ w Encyclopédie de la musique wydanej przez Fasquelle spotkamy oddzielenie termi-
néw kadencja (cadence) i klauzula (clausule) na wzér muzykologii niemieckiej.

1 J. Habela, Stowniczek muzyczny, Krakéw 1969.

12 Tamze, s. 37.

13 J. Chominski, hasto: kadencja, w: Encyklopedia muzyczna PWM, red. A. Chodkowski, Krakéw 2006, s. 412-413.
14 podatkowo w Encyklopedii odnalezé mozna takze osobne hasto klauzula, w ramach ktérego pojecie to zostato
zdefiniowane jako ,zwrot melodyczny gtoséw w kadencji” (tamze, s. 439).

15 G. Dabkowski, Ksztattowanie sie polskiej terminologii muzycznej, Warszawa 2010, s. 123-125. We wczesniej-
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Problemy z rozumieniem pojecia kadencji odstaniajg takze polskie podreczniki akademickie
i prace o charakterze pedagogicznym. Szczeg6lnie zastanawia brak szerszego omdwienia
zagadnienia modalnych zwrotéw zakonczeniowych w Historii harmonii i kontrapunktu J6zefa
Chominskiego, zar6wno na kartach pierwszego tomu, poswieconego muzyce Sredniowiecza'e,
jak i drugiego, poswieconego muzyce renesansu'’. Z kolei w znanych podrecznikach
nauczania harmonii Kazimierza Sikorskiego!® i Franciszka Wesotowskiego® pojecie kadencji
zarezerwowane zostato wylacznie dla okreslonych sposobdow taczenia akordéw, bez jakich-
kolwiek odniesient do horyzontalnego aspektu kompozycji.

W zwigzku z brakiem uporzadkowania polskiej terminologii muzycznej w odniesieniu
do zagadnienia formut zakonczeniowych, w toku niniejszego artykutu przyjeta zostanie szeroka
definicja pojecia kadencji, stosowana w pracach anglosaskich?! oraz niemieckich Bernharda
Meiera. W dalszym toku wywodu okreslenia ,kadencja” i ,klauzula” beda wiec traktowane
jako synonimy i odnoszone do melodycznego aspektu kompozycji, a wszelkie odniesienia
do harmonicznie rozumianych kadencji zostang kazdorazowo doprecyzowane.

1.2. Zwroty zakonczeniowe w kontekscie renesansowej teorii skal modalnych

Zwroty zakonczeniowe w muzyce stanowig immanentng czes¢ jezyka dzwiekowego danej epoki
historycznej. Tak tez jest w przypadku formut kadencyjnych stosowanych w XVI i na poczatku
XVII wieku, ktore funkcjonowaty w kontekscie 6wczesnego systemu modalnego. Jak stwierdzit
Meier, wiasciwe zrozumienie specyfiki skal wykorzystywanych w epoce renesansu stanowito
warunek sine qua non dla wtasciwej interpretacji utworéw powstatych w tym okresie. W tym
konteks$cie klauzule modalne nabieraty charakteru formotwdrczego, rozcztonkowujac struk-
ture utworu na odcinki, co stanowito odpowiednik sktadni w mowie?, i wyznaczajgc zakon-
czenia fraz muzycznych?®.

Szerokie rozwazania na temat kadencji w muzyce odnaleZ¢ mozna w pracach Carla Dahlhausa.
Niemiecki muzykolog, wzorujac sie na wczesniejszych koncepcjach Frangois Fétisa (1784-1871)
i Hugo Riemanna (1849-1919) za punkt wyjscia dla dyskusji na temat sposob6w funkcjonowania
modalnych formut zakonczeniowych przyjat zdefiniowanie réznic miedzy wertykalnym
(harmonia) a horyzontalnym (kontrapunkt) sposobem tworzenia dzieta?. Genezy kadencji

szej swojej pracy, Polska terminologia z zakresu teorii muzyki (Kielce 1991) Dabkowski wigzat jednak termin
kadencja wytacznie z harmonicznym elementem kompozycji (s. 41), pomijajac jednoczes$nie problematyke me-
lodycznych kadencji modalnych.

J. Chominski, Historia harmonii i kontrapunktu, t. 1, Krakow 1958.

Tegoz, Historia harmonii i kontrapunktu, t. 2, Krakow 1962.

18 K Sikorski, Harmonia, t. 1, Krakow 1984, s. 88.

19 E Wesotowski, Nauka harmonii, 1.6dz 2016, s. 13.

20 Odniesien do pojecia kadencji brakuje réwniez w innych pracach Wesotowskiego, w ktérych mozna bytoby
sie spodziewac chociazby ogdlnego poruszenia tego zagadnienia (Zasady muzyki, Krakéw 1960; Rozwdj syste-
mu tonalnego dur-moll, Warszawa 2006).

21 Zob. przypis 2.

22 B. Meier, Die Tonarte, s. 20.

23 Tamze, s. 75.

24 Dahlhaus pojecie tonalnoéci wigzat z technikg kompozycji oparta na harmonicznie ujmowanych akordach
oraz relacjach dominatowo-tonicznych. Zob. Dahlhaus, dz. cyt,, s. 9-10.
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w muzyce polifonicznej Dahlhaus upatrywat w motetach epoki Ars Antiqua, w szczegélno%

idei rozwigzywania wspétbrzmienn konsonanséw niedoskonatych (tercje, seksty)?* ruchem
przeciwnym na konsonanse doskonate: tercji na unison lub kwinte, a seksty na oktawe?.
Ten ostatni zwrot byt charakterystyczny dla pary gtoséw tenor-discantus, traktowanych jako
podstawa kompozycji. Tak zwana klauzule tenorowa (clausula tenorizans) tworzyto wiec
przejscie z drugiego stopnia skali na dZwiek finalis danego modus, za$ sopranowg (clausula
cantizans) z siodmego na 6smy. W XV wieku wyklarowaty sie takze zwroty zakonczeniowe
charakterystyczne dla gtosu kontratenorowego, przez Dahlhausa okres$lane jako: kadencja
paralelna (Parallelkadenz)?, kadencja ze skokiem oktawowym (Octavsprungkadenz) i kadencja

ze skokiem kwartowym (Quartsprungkadenz)?.
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Przyktad 1. Typy zwrotéw zakonczeniowych w muzyce XV w. (faktura trzygtosowa)

Kadencje kontratenorowe ulegty w XVI stuleciu ostatecznemu przeksztatceniu w klauzule
basowe (clausula basizans), opierajace sie na przejsciu z pigtego stopnia modus na pierwszy
(wzglednie 6smy) oraz altowe (clausula altizans) z charakterystycznym zakonczeniem
na pigtym lub trzecim stopniu danego modus®. Ta ostatnia charakteryzowata sie duzym
zréznicowaniem sposobow prowadzenia gloséw. Wszystkie opisane powyzej rodzaje formut
zakonczeniowych teoretycy renesansowi uznawali za najbardziej odpowiednie, okreslajac

je zazwyczaj mianem kadencji doskonatych (perfectae).

25 Interwaly te teoretycy epoki $redniowiecza traktowali zazwyczaj jako dysonanse.

26 Tamze, s. 59-60; B. Meier, Die Tonarten, s. 77.

27 Kadencja paralelna stanowita pozostato$é bimodalnego traktowania gtosu $rodkowego (motetus) w XIII-
i XIV-wiecznym motecie trzygtosowym.

28 B. Meier, Die Tonarten, s. 80-82.

29 Tamze, s. 78. Umiejetno$¢ prawidtowego opracowania potaczen kadencyjnych stanowita jedna z najbardziej
podstawowych kwestii dla XVI-wiecznych kompozytoréw. Szeroki wyktad na temat sposobdéw opracowania
klauzul odnalez¢é mozna np. w traktacie Micrologus Andreasa Ornithoparcusa (Leipzig 1517; thum. ang. ]. Dowland,
London 1609, s. 83-86).
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Przyklad 2. Kadencje w muzyce XVI w. wg Bernharda Meiera w fakturze trzyglosowej i czterogtosowej

(Die Tonarten, s. 79)

Osobny problem stanowita kwestia konstruowania kadencji w modus frygijskim i hypo-
frygijskim, w ktérych, z uwagi na wystepowanie p6ttonu miedzy pierwszym i drugim stopniem
skali autentycznej (lub czwartym i pigtym w przypadku odmiany plagalnej) niemozliwe byto
skonstruowanie typowej kadencji basowej (na przedostatnim akordzie pojawitby sie interwat
trytonu miedzy gtosami tenorowym i basowym). W tej sytuacji klauzule innego rodzaju niz
tenorizans i cantizans nalezato utworzy¢ w sposéb swobodny, kierujac ruch gtosé6w na inne
stopnie modus. Z tego powodu w traktatach teoretycznych ten rodzaj formuty zakonczeniowej
nazywano kadencja ,p6tdoskonala” (semiperfecta), a czasami takze miekka (mollus) lub kaden-

cja in mi*.

Kadencje nie musialy jednak wystepowac¢ wytacznie w podstawowych uktadach, przyto-
czonych w powyzszych przyktadach. W XVI stuleciu rozpowszechnita sie praktyka umieszczania
klauzul w innych gtosach niz byto to wczes$niej zwyczajowo przyjete. Przyktadowo, kadencja
tenorowa mogta pojawic¢ sie w glosie basowym, a w tym samym czasie kadencja sopranowa
w partii tenorowej. W takiej sytuacji zasady tworzenia klauzul w pozostatych partiach
kompozycji ulegaty pewnemu rozluznieniu®l. Swiadczyé o tym moze réznicowanie przez
teoretykow rodzajow klauzul w zaleznosci od stopnia modus wybranego na zakonczenie
melodii: pierwszego (clausula primaria), piatego (clausula secundaria) lub trzeciego (clausula
tertiaria). Te ostatnie terminy rozpowszechnit Gioseffo Zarlino (1517-1590) w trzeciej
ksiedze swojego Instituzioni harmoniche (1556)%*. Bardzo podobna klasyfikacje zaproponowat
na poczatku XVII wieku wtoski organista Adriano Banchieri (1568-1634) w komentarzach
do zbioru Lorgano suonarino (1605), wyrézniajac kadencje na pierwszym (cadenza finale),

trzecim (cadenza indifferente) i pigtym stopniu (candeza mezana) skali*.

30 W kwestii réznych sposobéw konstruowania kadencji ,pétdoskonatej” zob. B. Meier, Die Tonarten, s. 80-84.
31 Kwestie dopasowywania kadencyjnego ruchu gtoséw altowego (contratenor acutus) i basowego (baritonans)
w stosunku do podstawowej pary gtoséw tenor-discantus szeroko rozwazat Franchinus Gaffurius w niezwykle
popularnym przez cate XVI stulecie traktacie Practica musicae (Milan 1496). Zwrdcit takze uwage na sytuacje,
w ktoérych tenorowe i discantowe formuty zakonczeniowe zostatyby przeniesione do innych gtoséw. Por. . Gaf-
furius, Practica musicae, thum ang. C. A. Miller, Miinster 1968, s. 140-142.

32 7Zob. C. Dahlhaus, dz. cyt., s. 200; B. Meier, Die Tonarten, s. 87; G. Zarlino, Institutioni harmoniche, wyd. 2,
Venetia 1573, s. 248-254.

33 A. Banchieri, L'organo suonarino, Venetia 1605, s. 41. Warto w tym miejscu zauwazy¢ wprowadzenie przez
Banchieriego nowej metody klasyfikacji skal, ktéra rozpowszechnita sie w XVII w. W zwigzku z tym dla niektérych
modi charakterystyczne byty cadenze mezani na czwartym, a nie na piatym stopniu.
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Czesto spotykanym zabiegiem w praktyce kompozytorskiej XVI wieku byty takze tak zwane
cadenze fuggite. Pojecie to nie byto jednak catkowicie jednoznaczne. W pierwszej kolejnosci
do tej kategorii zaliczy¢ mozna byto praktyke niejednoczesnego wprowadzanie klauzul
w poszczegoblnych glosach’%. Sytuacja ta szczeg6lnie czesto pojawiata sie we fragmentach
imitacyjnych, kiedy w czesSci partii dany odcinek kompozycji ulegat zakonczeniu poprzez
wprowadzenie formuty kadencyjnej, a w pozostalych w tym samym czasie wprowadzony
zostat pokaz nowego tematu. Do kategorii cadenze fuggite zaliczy¢ nalezato - wedtug Meiera
- takze klauzule pozorne, czyli wprowadzenie przez kompozytora kroku melodycznego
majacego sugerowac pojawienie sie kadencji, po ktéorym melodia jest jednak kontynuowana,
jak réwniez praktyke rozwigzywania klauzuli w inny sposéb niz doskonaty (perfecta), w tym
potaczenia akordéw mogace stanowi¢ odpowiedniki kadencji plagalnych lub zawieszonych
w systemie tonalnym. Warto w tym miejscu zauwazy¢, iz technika ta zazwyczaj taczyto sie
z uzyciem przez kompozytora commixto tonorum, czyli przej$cia modulacyjnego z jednego
modus do innego na zasadzie modulacji. Co ciekawe, proces ten mégt zachodzi¢ niezaleznie
w poszczegolnych gtosach, skutkujgc chwilowym zaburzeniem jednos$ci modalnej utworu.
Warto jednocze$nie zaznaczy¢, ze w $wiadomo$ci kompozytoréw i teoretykéw system modi
utrzymat sie niemal do konca XVII wieku®*. Wypada wspomnie¢ pokroétce takze o sposobach
klasyfikacji skal w teorii muzyki renesansu i wczesnego baroku. Pierwszym z nich byt przejety
z choratu tradycyjny uktad o$miu tonéw, w ktérym numerami nieparzystymi oznaczano modi
autentyczne, a parzystymi - plagalne. W potowie XVI wieku duza popularnos¢ zyskat nowy
sposob klasyfikacji zaproponowany w przez Glareanusa w traktacie Dodecachordon (1547)
i rozpropagowany pézniej przez Zarlina, w ktérym do 8 modi tradycyjnych dotaczone zostaty
skale jonska i eolska (w postaciach autentycznych i plagalnych). W na poczatku XVII wieku
inng koncepcje podziatu skal przedstawit Banchieri we wspomnianym juz zbiorze L'organo
suonarino. Zredukowat on liczbe skal do o$Smiu, a miejsce modi plagalnych zajety transpozycje
skal autentycznych o interwat kwarty w gére*¢. Jednocze$nie w tym samym okresie w pracach
teoretycznych pojawito sie pojecie trias harmonica, oznaczajace tryb akordu budowanego

na pierwszym stopniu skali.

2.Kadencje modalne wutworach instrumentalnychiichznaczenie. Studium przypadkéow

Jak mozna zorientowac sie na podstawie powyzszych rozwazan, analiza i interpretacja formut
zakonczeniowych w utworach XVI i poczatku XVII wieku stanowi zagadnienie skomplikowane.
Z uwagi na specyfike omawianej problematyki, konieczne jest zawarcie w tym miejscu
kilku uwag dotyczacych metody opisu przyjetej w dalszym toku wywodu. Skale modalne
w analizowanych utworach beda oznaczane wytacznie za pomoca wielkich liter odnoszacych

sie do dzwieku finalis oraz trybu akordu tworzonego na pierwszym stopniu modus, bez

3% Termin ten wprowadzit do teorii muzyki Zarlino (dz. cyt., s. 254).

35 Zob. M. Nahajowski, Od Printza do Forkela. Wizje dziejéw muzyki europejskiej w historiografii XVIII wieku,
L6dz 2019, s.301-309.

36 Wiecej informacji na temat ewolucji systemu modalnego w XVII wieku mozna znalez¢ w: J. Lester, dz. cyt.;
P. Hauge, dz. cyt.; M. Nahajowski, dz. cyt.
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dokonywania rozrdznien na skale autentyczne i plagalne. Przyktadowo: oznaczenie ,modus
G-H-D odnosi¢sie bedzie wiec do skal miksolidyjskiej i hypomiksolidyjskiej, E-G-H do frygijskiej
i hypofrygijskiej, zas G-B-D - doryckiej transponowanej o kwarte w gore (czyli modus drugiego
w klasyfikacji Banchierego).

W przypadku kadencji modalnych przyjete zostaty skréty termindéw tacinskich: clausula
cantizans (CC), clausula altizans (CA), clausula tenorizans (CT) i clausula basizans (CB).
Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w wielu przypadkach nie jest mozliwe absolutnie jednoznaczne
okreslenie miejsc wystepowania zwrotéw kadencyjnych w przebiegu utworu z uwagi na wyste-
powanie commixto tonorum i cadenze fuggite. 7 tego wzgledu zastosowane zostang
dodatkowe oznaczenia: Cmi (clausula in mi) dla kadencji opartych na interwale pdéttonu
w skali frygijskiej oraz Cf (cadenza fuggita) dlakadencyjnych zwrotéw modalnych niemozliwych
do jednoznacznego okreslenia. W tego rodzaju przypadkach mozliwe sg dwie albo nawet
trzy alternatywne interpretacje, a przyjecie jednej z nich bedzie rzutowato na interpretacje
charakterystyki modalnej danego gtosu i - co za tym idzie - sposéb jego realizacji wykonawcze;j.
Proponowany podziat melodii na fragmenty (frazy, zdania) oznaczony zostaty klamrami
(w przypadku kadencji pozornych dzwiek konczacy dang fraze utworu petni jednoczesnie
funkcje dZzwieku otwierajgcego fragment kolejny). Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w wielu przy-
padkach mozliwe jest dokonanie rozmaitych interpretacji mikroformalnej struktury utworu,
dlatego w wielu przypadkach podziatu zaproponowanego przez autora artykutu nie powinno

sie traktowac jako jedynie obowigzujacego (dotyczy to zwtaszcza Ricercaty Bassano).

Z uwagi na wygode Sledzenia analiz przez czytelnika, we wszystkich prezentowanych
przyktadach wprowadzony zostat zapis z wykorzystaniem wspétczesnego podziatu na takty,
przy jednoczesnym zachowaniu oryginalnych oznaczen menzury (tempus, prolatio, proporcje)

i relacji warto$ci rytmicznych (p6tnuta zamiast minimy, ¢wierénuta zamiast semiminimy itd.).

2.1. Repertuar jednoglosowy - Ricercata terza Giovanniego Bassano

Pochodzaca ze zbioru Ricercate, passagi et cadentie’” Giovanniego Bassano Ricercata Terza jest
utworem przeznaczonym do wykonania na dowolnym solowym instrumencie melodycznym,
takim jak cynk, skrzypce, viola da gamba czy flet podtuzny lub poprzeczny. Cato$¢ utworuy,
zapisanego w tempus imperfectum, sktada sie z 65 semibreves (taktow) i dzieli sie na trzy
fragmenty, zaznaczone za pomoca rozbudowanych kadencji, bogato ornamentowanych
za pomocg groppi*®. Cho¢ w kazdym z nich mozna wyszczeg6lni¢ jeden dominujagcy modus
(kolejno: G-H-D, C-E-G i G-H-D), w przebiegu melodii pojawiaja sie liczne przejscia o charak-
terze modulacyjnym, czesto podkreslane klauzulami. Poniewaz nie zawsze mozliwe jest wyszcze-
gblnienie ich w sposéb absolutnie jednoznaczny, interpretacja modalna gtosu solowego rzutowac

37 Pisownia oryginalna.

38 Groppo - ornament w wloskiej muzyce péznego renesansu i wczesnego baroku, stanowigcy odpowiednik
wspdtczesnego trylu, w przypadku realizacji na instrumentach smyczkowych lub detych wykonywany artyku-
lacja non legato.
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bedzie na kwestie wykonawcze, a zwlaszcza wprowadzenie przez muzyka stosownych cezur
frazowych (a w przypadku instrumentéw detych takze oddechéw). Przedmiotem ponizszej

analizy bedzie pierwszy z fragmentéw utworu (t. 1-26).

Pod wzgledem sposobu kompozycji melodii omawiang cze$¢ Ricercaty mozna podzieli¢
na dwa odcinki (zdania), a te na szereg fraz zakonczonych klauzulami®. Melodia pierwszego
z tych odcinkéw (t. 1-15) opiera sie na szeregu przemiennie wystepujacych fraz, ztozonych
zZ motywow wznoszacych i opadajacych, wykorzystujacych zréznicowana rytmike (pétnuta,
¢wierénuta z kropka, ¢wier¢nuta, 6semka). Kazda znich zwienczonajestzwrotem wykazujgcym
cechy charakterystyczne dla kadencji tenorowej, ktérej dzwieki finalne prowadza (moduluja)
do kolejnych modi. MoZemy takze zauwazy¢ stopniowg komplikacje kolejnych fraz. Pierwsze
dwie sa pod wzgledem melodycznym bardzo do siebie zblizone (ruch wznoszacy, a nastepnie
opadajacy) i wykorzystuja identyczna formute zakonczeniowa w postaci 6semkowego pochodu
gamowego poprzedzonego skokiem o interwat kwarty lub kwinty. Pojawiajgce sie klauzule
tenorowe prowadza kolejno do modus C-E-G (jonskiego) w takcie 4, a nastepnie modus D-F-A

(doryckiego) na przetomie taktéw 61 7.

Trzecia fraza okazuje sie bardziej zr6znicowana modalnie od dwéch poprzednich. Juz
pierwszy dzwiek (f') mozna interpretowac zaréwno jako pierwszy stopien w modus F-A-C
(lidyjskim lub jonskim transponowanym), jak i trzeci w tonacji poprzedzajacej (doryckiej).
Ponadto w $rodku frazy pojawia sie wyrazista klauzula basowa prowadzaca do modus A-C-E
(eolskiego), po ktérej pojawia sie charakterystyczny dla poprzednich fraz motyw opadajacy
zwienczony kadencja tenorowg, tym razem do modus C-E-G. Cezury miedzy kolejnymi frazami
ulegaja stopniowemu zatarciu. Pojawianie sie charakterystycznego dla tego fragmentu utworu
motywu opadajgcego, poprzedzonego skokiem interwatowym, pozwala wyszczegdlni¢ kolejne
zwroty kadencyjne, prowadzace do modus F-A-C (clausula cantizans w t. 12), C-E-G (clausula
tenorizans w t. 14) oraz D-F-A (clausula basizans na przetomie taktéw 15 i 16). Ta ostatnia
wykazuje jednoczesnie cechy kadencji pozornej (fuggite), gdyz dzwiek d' stanowi zaréwno
zakonczenie poprzedniej frazy, jak i poczatek nastepnej, rozpoczynajacej sie motywem

wznoszacym sie w rytmice 6semkowe;j.

Drugi z fragmentéw (t. 16-26) charakteryzuje sie potoczystg rytmika semkowa z wplecio-
nymi szesnastkowymi passaggi oraz szeregiem powtdrzen motywow wznoszacych sie (a czasami
takze opadajacych) od kolejnych stopni. Wystepujace zjawisko elizji fraz nie pozwala na jedno-
znaczne wyszczeg6lnienie formut kadencyjnych, a przej$cia miedzy skalami nastepujg w spos6b
ptynny i oscyluja miedzy modus D-F-A, F-A-C i G-H-D. Wyrazista klauzula, podkreslona

dodatkowo wprowadzeniem toni ficti, pojawia sie dopiero w takcie 25.

39 Nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, ze wykorzystana na potrzeby niniejszych analiz terminologia z zakresu
form muzycznych (motyw, fraza, zdanie) nie stanowi odniesienia do klasycznej teorii formy okresowej (stwo-
rzonej przez teoretykdw niemieckich w Il potowie XVIII wieku), lecz jest stosowana dla oznaczenia elementow
melodii o réznym stopniu dtugosci.
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Powyzsza analiza ukazuje, Ze precyzyjne okreslenie formut kadencyjnych i przej$¢ miedzy modu-
lacyjnych miedzy kolejnymi modi nie zawsze jest mozliwe. W wielu jednak miejscach klauzule w wy-
razny sposob podkreslajg strukture kompozycji w jej aspekcie mikroformalnym, a identyfikacja
powtarzajacych sie motywoéw melodycznych pozwolita na dokonanie interpretacji modalnej utworu.
Na ponizszym wykresie za pomoca klamer umieszczonych nad zapisem nutowym oznaczona zostata
propozycja wyodrebnienia budowy frazowej analizowanego fragmentu utworu oraz kolejnych klauzul.
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Przyklad 3. Giovanni Bassano, Ricertara Terza, t. 1-26
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2.2. Polifonia o pierwowzorze wokalnym - Florentio Maschera, Canzon Terza

Bedaca przedmiotem ponizszych rozwazan Canzon Terza Florentia Maschery (1540-1584)
pochodzi z wydanego w 1584 roku w Brescii zbioru Libro primo de canzoni da sonare. Catos¢
utworu, przeznaczona do wykonania przez nieokreslony $cisle zespdt instrumentalny *, utrzy-
mana zostata w tempus imperfectum diminutum, a jego dtugos$¢ wynosi 65 breves (lub taktow
w metrum 2/1 albo 4/2). W przebiegu kompozycji nie zachodzg zadne zmiany tempus i prolatio
(nie zostaty takze wprowadzone znaki proporcji), a jej forme mozna okresli¢ jako wielotema-
tyczny ricercar. Wystepujace w utworze modalne klauzule zostang pokazane na przyktadzie
analizy poczatkowego fragmentu Canzony (t. 1-28). Nalezy jednak zaznaczy¢, ze konsekwentnie
imitacyjna forma utworu uniemozliwia wyszczegélnienie wyraznie zarysowanych cztonow
kompozycji, jak miato to miejsce w Ricercacie Bassano. Dlatego wyboér fragmentu stanowigcego
przedmiot ponizszej analizy zostal dokonany w taki sposdb, aby zaprezentowac odcinki
melodii poszczegélnych gloséw, a takze wystepujace miedzy nimi zaleznosci.

Pomimo wiekszej obsady struktura modalna kompozycji Maschery okazuje sie znacznie
prostsza niz oméwionej uprzednio jednogtosowej Ricercaty Bassano. Podstawowe modi kompo-
zycji mozna okresli¢ jako transponowane od dZwieku G skale dorycka i hypodorycka. Pierwsza
rzecza dajaca sie zauwazyc¢ sg relatywnie tatwe do zidentyfikowania zwroty zakonczeniowe,
korespondujgce z przejrzystym rozcztonkowaniem utworu na odcinki, podkreslanym za pomoca
wyraznie wprowadzanych tematdw oraz licznych pauz w poszczegdlnych gtosach. W rezultacie
réwnie czesto jak cadenze fuggite pojawiaja sie kadencje harmoniczne, wynikajace z jedno-
czesnego wprowadzenia klauzul we wszystkich gltosach kompozycji. Aby uzyskaé¢ obraz
struktury kompozycji konieczne jest jednak przyjrzenie sie uksztattowaniu melodii kazdej

partii utworu z osobna.

W przypadku pierwszego gtosu Canzony, jego melodie na przestrzeni taktow 1-28 mozna
podzieli¢ na sze$¢ odcinkéw. Pierwszy z nich rozpoczyna sie pokazem pierwszego tematu
od piagtego stopnia skali (t. 3) i koniczy klauzulg na stopniu drugim (t. 5). Ten zwrot zakoncze-
niowy mozna jednakze zinterpretowac na dwa sposoby - jako rodzaj stabej kadencji w gtéwnym
modus Canzony (G-B-D), albo jako klauzule w transponowanym o interwat kwarty w gore
modus frygijskim, co jednocze$nie oznaczatoby pojawienie sie zjawiska commixto tonorum.
Na korzys¢ tej drugiej interpretacji przemawiataby wyrazna ekspozycja w formule zakoncze-
niowej interwatu péttonu, a wiec kroku charakterystycznego wtasnie dla tej skali. Drugi odcinek
(t. 6-12) rozpoczyna sie ponownym pokazem tematu w modus G-B-D. Jakkolwiek wieniczy go
klauzula w tej samej skali, w trakcie przebiegu melodii daje sie zauwazy¢ chwilowe przejscie
do modus D-F-A, podkreslone clausulq cantizans z wykorzystaniem dzwieku cis? w takcie 8.
Na przestrzeni taktéw 9 i 10 melodyka wraca jednak do modus G-B-D, wzmocnionym kadencja
tenorowg (dzwiek a' wt. 9 oraz g!' w t. 10). W kolejnych odcinkach Canzony spotkamy podobne

40 Tego rodzaju kompozycje byty tez czesto wykonywane na instrumentach klawiszowych, o czym $wiad-
czy wystepowanie analogicznego repertuaru w zbiorach muzyki organowej, na przyktad stynnej Tabulaturze
Pelplinskiej.
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rozwigzania kompozytorskie - odcinek trzeci rozpoczyna sie od pigtego stopnia modus
G-B-D, koniczy za$§ w transponowanym modus frygijskim (A-C-E); odcinek czwarty powraca
do modus G-B-D (clausula tenorizans w t. 20); odcinek piaty utrzymany jest w catosci w gtéwnym
modus utworu (clausula cantizanswt. 22),zas szosty (t. 22-28) - zawiera z przejScie do transpo-
nowanej tonacji frygijskiej (kadencja w t. 25), a nastepnie powr6t do modus G-B-D (clausula
cantizans w t. 27-28). Partia pierwszego gtosu oscyluje wiec miedzy trzema skalami, a przejscia

modulacyjne podkreslaja wprowadzone przez Maschere formuty zakonczeniowe.

Bardzo podobne uktady zwrotéw kadencyjnych odnalez¢ mozna w pozostatych gtosach
kompozycji. W przypadku partii basowej dominujg clausule basizans w gtéwnym modus Canzony
(t. 12, 22, 27-28). Pojawia sie takze kadencja staba zakonczona na pigtym stopniu modus G-B-D
(t. 4) oraz clausula tenorizans z dodatkowym wychyleniem melodii o kwarte w gore (t. 17).
Pewne watpliwosci interpretacyjne mozna mie¢ natomiast w odniesieniu do gtosow srodko-
wych, a w szczeg6lnos$ci sposobu uksztattowania melodii w taktach od 8 do 10. W przypadku
partii altowej dotyczy to motywdw sugerujacych pojawianie sie kadencji tenorowych przy jedno-
czesnym przejsciu z modus G-B-D do F-A-C (zakonczenia na dzwieku f' na pierwszej nucie
w t. 9), a nastepnie do modus D-F-A (zakoniczenia na dzwieku d! na pierwszej nucie w takcie 10).
Z drugiej strony ten pierwszy zwrot mozna zinterpretowac takze jako staba kadencje
na trzecim stopniu modus D-F-A, a drugi jako stabg kadencje na pigtym stopniu modus G-B-D.
Zata druga interpretacja przemawiatby takze sposéb kompozycji melodii w gtosie tenorowym,
w ktérym pojawia sie przejscie modulacyjne do transponowanej skali frygijskiej w sposob
analogiczny do znajdujacego sie w partii sopranowej. Warto takze zauwazy¢ wystepowanie
w innych fragmentach obu gloséw srodkowych charakterystycznych dla skali frygijskiej
zwrotow opartych nainterwale p6ttonu, na przyktad w taktach 21-22 (partia altowa) czy 19-20

(partia tenorowa).

Jakkolwiek analiza budowy formalnej Canzon Terza Maschery jest prosta, mozna zaobser-
wowac pewne komplikacje jezyka dzwiekowego, wynikajace z czestego wykorzystywania
przez kompozytora commixto tonorum, powodujacego rozwarstwienie struktury modalnej
w niektdrych fragmentach utworu. Do najwazniejszych zadan muzykéw naleze¢ bedzie wiec
uwypuklenie przej$¢ miedzy skalami za pomocg odpowiednich $rodkéow wykonawczych,
takich jak artykulacja, dynamika czy wprowadzenie cezur. Warto jednak zaznaczy¢, ze tego
typu zabiegi ekspresyjne okazuja mozliwe do czytelnego ukazania jedynie przy wykonaniu
Canzony przez zesp6t instrumentalny; w przypadku realizacji na instrumencie klawiszowym

(organy, klawesyn) uwypuklenie ich bedzie znacznie utrudnione.
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Przyklad 4. Florentio Maschera, Canzon Terza, t. 1-28

2.3. U progu baroku i basso continuo - Girolamo Frescobaldi, Canzona Prima detta la Bonvisa

Analizowana canzona Girolamo Frescobaldiego (1583-1643) pochodzi ze zbioru Il primo libro
delle canzoni, wydanego po raz pierwszy w Rzymie w 1628 roku, a w drugiej, poprawionej
wersji sze$¢ lat pdzniej w Wenecji. Kompozycja przeznaczona zostata do wykonania na niespre-
cyzowanym instrumencie melodycznym o skali sopranowej (np. skrzypcach, cynku, flecie
podtuznym lub poprzecznym) z towarzyszeniem basso continuo. Przedmiotem ponizszej analizy
bedzie pierwszy czton utworu (t. 1-26) odznaczajacy sie bardziej skomplikowang od pozosta-
tych faktura polifoniczng i licznymi cadenze fuggite oraz charakteryzujacy sie czestymi
odchyleniami od podstawowego modus (G-H-D). Pod wzgledem uksztattowania formalnego
zbudowany zostat z dw6ch skomponowanych w fakturze imitacyjnej odcinkéw, przedzielonych

znakiem repetycji miedzy taktami 14 i 15.
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Pierwsza rzecza, ktérg nalezy zauwazy¢, jest odmienne uksztaltowanie melodyki partii
sopranowej i basowej. W tej pierwszej pojawiaja sie liczne pauzy rozcztonkowujace strukture
na szereg fraz zakonczonych kadencjami. Partia basowa prowadzona jest natomiast bez zadnych
przerw (jesli nie liczy¢ znaku repetycji w 14 takcie), stanowiac jednoczesnie gtos polifoniczny
o charakterze melodycznym, jak i podpore harmoniczng kompozycji. Dodatkowo uwage zwraca
wyrazny plan modalny obu odcinkéw - pierwszy z nich (t. 1-14) rozpoczyna sie wejSciem
tematu w partii basowej w modus G-H-D, a konczy wspdlng kadencja na akordzie D-dur
peligcym funkcje akordu dominantowego (jesli bedziemy rozpatrywaé harmonike z punktu
widzenia systemu tonalnego dur-moll). Jednoczesnie, z melodycznego punktu widzenia,
dZzwiek D stanowi tonus finalis klauzuli w modus D-F-A. Odcinek drugi (t. 15-16) rozpoczyna
sie od pokazu tematu (w zmodyfikowanej wersji) w gtosie basowym w modus D-F-A, a koniczy
wspdlng kadencja w modus G-H-D. Mamy wiec do czynienia z nietypowa synteza formy
binarnej, opartej na charakterystycznym dla muzyki tanecznej toniczno-dominantowym planie
harmonicznym, z fakturg i prowadzeniem gtoséw wtasciwymi dla polifonii renesansowe;j.

Miejsca wystepowania klauzul w gtosie sopranowym sg stosunkowo tatwe do zidentyfiko-
wania i nie pozostawiajg miejsca na watpliwosci interpretacyjne, jak w przypadku analizo-
wanych uprzednio Canzony Maschery i Ricercaty Bassano. Znacznie bardziej frapujace wydaja
sie przejscia miedzy kolejnymi modi. Jakkolwiek melodia rozpoczyna sie w takcie 3 pokazem
tematu w modus G-H-D, juz w takcie kolejnym nastepuje proces przejscia do nowego modus.
Pojawienie sie w melodii w bliskim sgsiedztwie zaréwno dzwieku f? jak i fis? powoduje jednak
trudnosci z jego identyfikacja, gdyz oscyluje on miedzy modus doryckim, a transponowanym
od dzwieku D modus miksolidyjskim (lub joriskim). Kolejne formuty zakonczeniowe znajduja
sie w taktach 9 (klauzula na trzecim stopniu modus G-H-D), 14 (na trzecim stopniu modus
D-F-A), przetomie taktéw 16 i 17 (clausula cantizans w modus D-F-A), przetomie taktéw 181 19
oraz 20 i 21 (kadencje sopranowe w modus G-H-D), przetomie taktéw 23-24 (clausula

cantizans do modus D-F-A) i zakonczeniowa w tonacji zasadnicze;.

Na osobng uwage zastuguje struktura modalna partii basowej. W pierwszym odcinku (t. 1-14)
oprocz wyraznie zarysowanych klauzul basowych kornczacych poszczegélne zdania (t. 6-7; t. 13-14)
pojawiaja sie takze liczne cadenze fuggite, w ktoérych dany dzwiek stanowi zaréwno zakon-
czenie formuty kadencyjnej jak i pierwszy dZzwiek kolejnego pokazu tematu (pierwsze dzwieki
w taktach 5i9). Analogiczne sytuacje odnalez¢ mozna takze w drugim fragmencie (t. 15-26),
a w szczegblnosci w t. 19 (pierwszy dzwiek) i t. 21 (pierwszy dZwiek). Na niestabilno$¢
modalng partii basowej wptywaja réwniez czesto pojawiajgce sie dzwieki obce i zmiany
chromatyczne (toni ficti). W rezultacie rola czynnika harmonicznego staje sie réwnie
istotna jak melodycznego. Jezyk dzwiekowy omawianej Canzony znaczaco wykracza wiec
poza granice systemu modalnego, co prowokuje do zastanowienia sie nad mozliwoscia
dokonania analizy formut zakonczeniowych w oparciu o terminologie wtasciwg dla harmonii
funkcyjnej w systemie dur-moll. Nalezy przy tym zauwazy¢, Ze harmonicznie zorientowane

formuty zakonczeniowe nie zawsze pokrywajg sie z klauzulami modalnymi w obu gtosach.
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Przyktadowo, pierwsze dwa akordy w takcie 9 (C-dur/G-dur) tworza uktad kadencji plagalnej
w tonacji G-dur pokrywajacy sie z melodyka partii sopranowej. W tym samym jednak czasie
pierwszy dzwiek gtosu basowego, jak zostato to juz wskazane, mozna potraktowac zaréwno
jako zwienczenie modalnej clausula basizans jak i wejscie kolejnego pokazu tematu.
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Przyklad 5. Girolamo Frescobaldi, Canzon prima detta la Bonvisa, t. 1-26.

Podsumowanie

Jak mozna przekonac sie na podstawie analizy przytoczonych powyzej fragmentéw utwordw,
funkcjonowanie kadencji (a szerzej — skal modalnych) w repertuarze instrumentalnym p6znego
renesansu i wczesnego baroku stanowi zagadnienie skomplikowane i czasami wymykajace sie
mozliwosci catkowicie jednoznacznej interpretacji. Problematyke te wypada uznac¢ za istotng
nie tylko dla poznania zawito$ci 6wczesnego systemu dzwiekowego i technik kompozytorskich,
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aletakzezuwaginaimplikacjedlapraktykiwykonawczej.Jesliuzna¢klauzulezaretorycznyodpo-
wiednik znakéw przestankowych, prawidtowa realizacja muzyczna danego gltosu wymagac
bedzie wprowadzenia przez instrumentaliste, tam gdzie to mozliwe, cezur, sprzyjajacych czytel-
nemu rozcztonkowaniu melodii na odcinki, a takze uwypukleniu przej$¢ miedzy kolejnymi modi za
pomoca sSrodkéw dynamicznych, artykulacyjnych czy ornamentacyjnych. Niekiedy, jak w przy-
padku Canzony Frescobaldiego, liczba mozliwych interpretacji okazuje dosy¢ znaczna, a przyjecie
przez muzyka ktorej$ z nich jako wiodacej bedzie skutkowato uwypukleniem w realizacji roli
jednego z elementéw utworu kosztem innego.
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Marek Nahajo%skl The Grazyna and Klejstut%a iz Acagemx of Musicin t6dz

Cadence (ending) formulas are one of the most intriguing phenomena in music. They occur
in works of all historical periods and styles and they have a variety of forms: from melodic
and harmonic turns to rhythmic or even dynamic ones. However, this issue is important
notonly from the perspective of theory of music or composition technique butalso performance
practice as the way how a singer or instrument player understands the functioning of separate
elements of a piece will impinge on the sound shape of the work presented to the public.
Reading the extramusical message hidden in the structure of a piece should be regarded
particularly significant for the interpretation of pieces written in times when adding precise

performance guidelines in the score was not practiced.

In case of compositions written in the 16" and the first half of the 17" centuries, the way
how ending formulas functioned was a result of the specificity of that time’s modal system and
the principles of polyphonic composition, in which the role of melodic (horizontal) thinking
prevailed over the harmonic (vertical) one. The issue of cadences gains special importance
while analysing instrumental works in which the absence of verbal text hinders the division
of the piece into segments. It only becomes possible thanks to analysing the structure of the

piece, including the allocation of modal ending formulas in separate voices of the composition.

Howsoever the topic of cadences in music of the 16" and 17® centuries has been discussed
many times in the literature on the subject, it has had no satisfactory presentation related
to that time’s instrumental repertoire. The present article is an attempt to elaborate on the delib-
erations on the topic of modal cadence formulas in instrumental works from the 16" and the first
half of the 17® centuries. Its first part has an introductory character and it touches on the notion
of cadence in modern theoretical-musical and encyclopaedic texts compared to composition
theory and practice in the Renaissance and early Baroque eras. The second part of the article
is an analysis of selected instrumental works from the end of the 16™ and the beginning
of the 17 centuries meant for different types of line-ups - the four-voice canzona by Florentio
Maschera, canzona by Girolamo Frescobaldi for solo instrument with basso continuo and one

of the ricercati by Giovanni Bassano meant for solo melodic instrument without accompaniment.

Keywords: modal scales, cadences, Renaissance music, Florentio Maschera, Girolamo Frescobaldi,
Giovanni Bassano.
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