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TECHNIKA PARODIOWANIA W MSZY TOMASZA SZADKA

Officium 1In melodiam motetae Plsneme Tomasza Szadka nalezy do
tych utwordw dawnej muzyki polskiej, ktére muzykolodzy wczeénie
wydobyli z 2zepomnienia. Nie tylko wspominaja o nim autorzy
pierwszych ujeé syntetycznych, 3Jjak Sowifiski, Polirnski, Jachimeckli
czy Opierniskl ale A. Chybirfiski posSwiecil jego analizie obszerny
fragment publikowanej w odcinkach pracy Ze studiéw nad polskg
muzyka wokalng wielogiosowa w XVI stuleciu ' 1 dorzucilt dalsze
szczegoly przy okazji omowiania drugiej mszy Szadke Z. Sama kompo-
zycja udostepniona zostala szerszym kregom odbiorcéw juz w roku
1885 w pierwszym tomie wydawnictwa J. Surzyriskiego Monumenta
Musices Sacrae 1n Polonia, a po raz wtéry powielona jeszcze przed
II wojng swiatowa (Krakéw 1936); co stanowli w polskim edytorstwie
muzycznym przypadek dos$¢ odosobniony. Chybiriski okres$lil utwér jako
missa parodia, wskazujgac na paralele poczatkowo z msza, a nastepnie
z chanson Thomasa Crecquillon. W pracy Ze studidéw przytoczyil nawet
plerwsze wejscie contratenoru z mszy Crecquillona, dokumentujac tym
samym Jej 2zwiazek z dzieitem Szadka. On te2z 2znieksztalcit tytuti,
"poprawiajgac" pisownie z Pisneme na Puis ne me, a znleksztalcenie
to powtarza sie w calej] dalszej literaturze. Na temat najistotniej-
szy, tj. stosunku mszy do modelu prawie sie¢e nie wypowiadano.

Idac tropem wskazanym przez Chybifiskiego moZna bylo odnalez¢
chanson Crecquillona. Zachowata sige ona m. in. w zblorze Nevfieme
livre de chansons 4 quatre, cinqg & six parties de I.Arcadelt
autres.[...] a Paris 1569, wydanym przez A. Le Roy i R. Ballarda,
zagé B. Hudson ® jako najwczesniejsza jej publikacje podaje Vingt et
six chansons musicales & nouuelles a cincq parties(...]imprimees
en Anuers par Thielman Susato [...] [1534] 4. Miedzy tymi wydaniami
zachodzg minimalne réznice, wystarczajace jednak by stwierdzié, 2e
nie tylko sam Crecquillon ale 1 Szadek opierait sig¢ na wersji wcze-
éniejszej.

Model

a) Tekst

Tekst chanson zbudowany jest z o$miu szesciosylabowych werséw o
rymach ababbcbc. W dosiownym tlumaczeniu méwi on: "Gorzej nie moze
mi sig staé¢ niz dzieje mi sie dotad. Wspominajgc Ciebie usycham 2
troski. Daleki Jjestem od uzyskania laski, traktowany zbyt srogo.
Twe serce zatwardziale zadaje mi katusze". Ten jednolity w wyrazie
tekst nie nalezy - Jak wida¢ - do charakterystycznego dla paryskiej
chanson typu frywolne] anegdoty, lecz nawiazuje do melancholijnego
nastroju nieszczesliwe] milosc;, spotykanego szczegélnie czgsto juz
w chanson burgundzkiej. W rezultacie warstwa stowna nie mogta
stanowi¢ 2adnej przeszkody w wykorzystaniu utworu jako modelu mszy,
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Przaciwnie, polgczenie takie jest jednym z niezliczonych przykladéw
przenikania si¢ w éredniowieczu 1 renesansie sfery profanum 1
sacrum. Wystarczylo w mysSlach zastgpi¢ osobe Ukochanej (ktéra
zreszta ani raz nie jest w tekscie chanson wymieniona expressis
varbls) osoba Boga, aby uzyska¢ wiersz w rodzaju lamentacyjnego

psalmu.
b) Architektonika

Chanson zbudowena jest z odcinkéw pokrywajacych sie z dwuwier-
szami lub z pojedynczymi wersami poezji, ale ogdlny plan archite-
stoniczny muzyki jest od budowy tekstu niezale2ny. Do ostatniego
dwuwiersza powtérzyt bowiem kompozytor niemal doslownie muzyke
towarzyszaca plerwszemu (poczawszy od t. 10) 1 dodat zakornczenie
oparte m. in. na tym samym materiale melodycznym.

Pis ne me peult venir ©

que iay iusques icy At. 1-32
Pour vostre souuenir

ie languls en soucy

Et suis loing de mercy B t. 32-46
Traicte trop rudement C t. 46-55
Vostre cueur en durcy A' t. 55-77 + coda t. 77-84 €

me donne ce tourment.
c) Konstrukcja i material melodyczny

W przebiegu chanson wyré2iniaja sie frazy, ktére sa powtarzane
bgdZ na zasadzie swobodnej imitacji, badz w postaci caitych dwu-,
trzy-, a nawet czterogilosowych komplekséw polifonicznych (nie
liczgc oczywisclie powtérzenia czastki AY) Imitacja pojedynczej
frazy odgrywa najwiekszg role w czastce A, w ktérej przetwarzana
Jest fraza (przykl. 1. Crecquillon, chanson: superius, tenor I t.
1-5):

'w-'
Pis e-nir

I T

s we me poltve- nir

Powtarzane jest tez zestawienie w pionie Jej trzech dalszych
postaci (przyki. 2. Crequillon, chanson: alt, tenor II, bas t. 10-
13 1 t. 55-58, tenor I tylko t. 55-58):
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Dla czgpstki B charakterystyczne jest zestawienie (przykd. 3. Cre-
cquillon, chanson: alt i bas t. 32-35), '
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8 Jjego powtarzaniu w ré2nych oktawach towarzyszy umieszczony w
gtosie najwyiszym sekundowy pochéd w rytmie punktowanym opadajacy

na przestrzeni undecymy zmniejszonej. Wypelnia on prawie cata
czastke.

W najkrétszej czgstce C kompleks trzyglosowy (przyki. 4. Cre-
cquillon, chanson: tenor I, II i bas t. 46-49):

Puyld. i_#_
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powtorzony Jjest najpierw z zastosowaniem podwéjnego kontrapunktu, a
nastepnie dosiownie o oktawg wyzej. Linie melodyczne dwéch wy2szych
gilos6w te] konstrukcji sa niemal powtérzeniem naczelnej frazy
tematyczneJ z czastki A, a zatem giéwnej frazy calego utworu. To
podobiefistwo utrudnia niejednokrotnie zorientowanie sie, 2z ktoérel]
czeéci modelu czerpie kompozytor w danym momencie material. Nowa
jakoscig materialowa jest w czastce C chanson tylko najni2sza z
cytowanych linii.

Msza

Problem missa parodia doczekal sie wielu wypowiedzi w
literaturze muzykologicznej. Sa to zwykle rozwazania natury ogélnej
ukazujace na wybranych przykitadach sposoby postepowania kompozy—
toréw. Szczegélowa analize wiekszych a jednorodnych zespoléw mszy 2z
II poi. XVI w. z odniesieniem ich do modeli prezentuje natomiast
dawna praca P. Piska dotyczaca dziet J. Gallusa 7 1 nowsze: 1J.
Klassena ©® 1 Q. W. Quereau ® o mszach Palestriny, czy O. W.
Johnsona o mszach Crivellego ', W przypadku Szadka punktem
odniesienia moZe tez by¢ msza samego Crecquillona oparta na tej
samej chanson ''.

P. Pisk omawia 16 mszy Gallusa, ktérych wzory udalo mu sig
odnalezé¢, w tym jedna oparta Jjest na chanson 'Z. J. Klassen
zestawia 2 modelami 41 mszy Palestriny. Réwniez tylko jedna z nich
bazuje na chanson '®, a do poréwnania stu2yé moze tak2e dalszych
20, ktore oparte sa na jednoczesciowych motetach i madrygatach. W
ogble bowiem, o ile w XV w. 1 z poczgtkiem XVI w. modelami byly w
zdecydowanej wigkszosci chanson, o tyle w trakcie XVI w. stopniowo
ustepowaly one miejsca motetom. W I pol. tego stulecia przewazaly
Jeszcze w twoérczosci pomniejszych kompozytorédw '<, w twérczosci

samego Crecquillona (zm. 1557 pozostaja z motetami w
réwnowadze 'S, ale u kompozytoréw tak reprezentatywnych jak Clemens
non Papa czy Gombert - przewaga jest JjuZ po stronie motetéw 'c.

Istotna réznica, ktéra mogla mieé¢ wplyw na dyspozycje zaczerpnie-
tego materialu w mszy, sa powtérzenia muzyczne, charakterystyczne
dla chansons a niemal niespotykane w jednoczesciowych motetach. W
przypadku Pis ne me cecha szczegélng Jest powrét poczgtkowel
czastki pod koniec utworu (A') oraz w ostatnich 5 taktach - frazy 2z
czastki B <(warto przy tym zauwa2yé¢, 2e w melodii Dies est
laetitiae, na ktérej oparl Szadek drugg z mszy, wystepuje analogi-
czne powtérzenie).

a) Dyspozycja materialu

Na poczatku czterech czesci mszy cytuje Szadek poczatek
chanson, zas w Sanctus operuje wariantem réwniez pierwszej frazy
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tematycznej. Takie odniesienia byly w XVI w. stosowane powszechnile
w praktyce, co znalazio wyraz w odpowiedniej zasadzie méwigcej o
sposobie tworzenia mszy typu parodia, sformuiowanej przez P. Pontia
i powtérzonej przez P. Cerona '7. Réwniez Crecquillon opiera
poczatek wszystkich czesci mszy na poczatkowej frazie chanson. Juz
w Kyrie postepuje Jjednak Szadek niezbyt typowo, gdyz wypelniwszy
Kyrie I materiaslem obszernej czgstkl A z chanson, przechodzi w
Christe do czgstki C 1 dopiero Kyrie II przynosi material czgstki
B. Na powtérzenie, A', nie ma Juz miejsca ale - dzieki takiemu
uszeregowaniu - w ostatnich 5§ taktach oba gilosy nawiazuja do
ostatnich 5 taktéw modelu, co réwniez podaje Pontio jako zasade.

Takiego samego przestawienia dokonal Szadek w Gloria. Po pocza-
tkowym cytacie z A operuje kompozytor nadal materialem tej czastkli,
a od stéw "Adoramus Te" siega do czastkl C, po czym od "Gratias
agimus" powraca do B. Gloria podzielone jest nietypowo, a podobnie
jJak w mszy Dies est laetitiae, na 3 odcinkil, przy czym w srodkowym
poigczyl Szadek tekst "Domine Deus, Agnus Del" z "Qui tollis (.. ]
miserere”. W mszy Dles est laetitise taki podzial ugruntowany Jjest
dyspozycja zaczerpnilig¢tego materialu: w plerwszym odcinku ukazuje
kompozytor plesnn od poczatku do korica, w drugim przytacza sam JjejJ
poczatek 1 nastegpnie rezygnuje z jej melodil, w trzecim znéw
ukazuje ja w catoscli. W mszy Pis ne me sytuacja Jest trudniejsza do
rozpoznania gdy2 material ulega tu dalej idacym przeksztatceniom a
réwnoczesnie w ramach samego modelu wykazuje pokrewiefistwo. Mozna
Jednak przyja¢ interpretacje, 12 drugl odcinek Gloris kontynuuje
opracowanie materiatu czastkl B po czym wraca materiat A, co bytoby
odpowiednikiem A' modelu. W takim wypadku dopiero dwa odcinki razem
wyczerpuja formg wzoru. Odcinek trzecl ponownie ukazuje caly
materiai modelu na zmiang z fragmentami nie nawiazujacymi do niego.
I znéw kolejnoéé jest przestawiona: A ("Qui tollis[...] suscipe"),
C ("Tu solus altissimus"), B ("Cum Sancto Spiritu”).

W Credo po cytacie 20 poczatkowych taktéw odchodzi Szadek
Jeszcze dalej od modelu. Wprowadza imitacje jeszcze dalej idacych
przeksztalcen fraz 1 Jjeszcze obficiej material melodyczny nie
zwigzany z chanson. W sumie Jednak od siéw "visibilium omnium"
zaobserwowa¢ mo2na kombinacje fraz z A i B, a pozniej tylko
przeksztalcenia z A. Przy silowach "Genitum non factum" wyraznie
przywoiana Jest czastka B. za$ przy sasiadujacych bezposrednio
“consubstantialem [...] facta sunt" czastka C. Przy koriczgacym
pierwszy odcinek Credo "“descendit" odwoluje sie kompozytor do
czastki B. Przy rozpoczynajgcym trzeci “Crucifixus” - do A 1 tego
materiatiu mo2na si¢ dopatrywa¢ a2 do “iudicare”. Dalej, dopiero
przy slowach "simul adoratur et conglorificatur” cytuje Szadek
niemal doslownie czgstke C, a przy "“Confiteor unum baptisma"
czgstke B. Tak wiec uksztaltowanie Credo wykazuje pewne podobie-
fistwo do uksztaltowania Gloria. W odcinkach skrajnych obu czeséci
prezentowany jest bowiem caly material modelu, z tym 2e w Credo
wprowadzit kompozytor charakterystyczne przestawienle czastek tylko
w odcinku trzecim. Jesli za$ chodzi o odcinek érodkowy, to w Gloria
stanowi on pod wzgledem dyspozycji materialu dopelnienie odcinka
plerwszego, 2a$ w Credo material robil wrazenie nie zwigzanego z
modelem; moZna sie w nim jednak ewentualnie dopatrywaé inwersji
frazy z B, co stenowiloby kolejna analogie (kontynuacja operowania
materiatem z odcinka pierwszego)'®,

Sanctus jest jedyna czescla, w ktérej Szadek nie cytuje na
wsteple calej poczgtkowej] konstrukcji modelu. Najluzniejsze zwiaza-
nie tej czesci cyklu z modelem nie bylo postgpowaniem odosobnionym
gdyz np. P. Pisk zaobserwowal analogiczng sytuacje we wszystkich
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mszach Gallusa 'S, Niemniej material melodyczny z chanson jest w
tej czesci dziela Szadka niemal stale obecny: przy plerwszym
Sanctus - z A, przy drugim - z B, w trzecim dopiero od “Dominus
Deus" - 2z C, w Benedictus - z A 1 od “in nomine" - z C. Jak widae,
poza samym zakoriczeniem dyspozycja materiaiu odpowiada przeblegowi
chanson. By¢ moZe przez to podobienistwo chcial Szadek zréwnowazy¢
brak cytatu na poczatku czesci; oba te zjawiska wystepuja bowiem
tylko w Sanctus. Obydwa Agnus zaczyna kompozytor materialem z A. W
drugim, koriczgcym, przy “"miserere" operuje frazami z B, natomiast w
plerwszym wprowadza przy tych stowach imitacje frazy, ktéra w tej
postacli nie wystepuje w ogéle w chanson.

W przedstawionym rozplanowaniu materiaitu modelu =zwraca uwage
przestawienie kolejJnoséci drugiej 1 trzeciej czastki. Stosuje Jje
kompozytor ostentacyjnie na samym poczgtku mszy, dwukrotnie w
Gloria 1 Jjeszcze w ostatnim odcinku Credo. W rezultacie, latwo
uchwytne, przestawienie staje sie jJednym z =zasadniczych momentéw
réznigcych dzielo Szadka zaréwno od chanson jak i od mszy Pis ne me
Crecquillona. Co mogio skioni¢ kompozytora do takiego postepowania?
J. Klassen stwierdza, 2e Palestrina zachowuje w konstrukcji mszy
parodii kolejnosé¢ zasadniczych komplekséw tematéw 2z modelu, to
zZnaczy nie przestawia grupy tematéw poczatkowych ze srodkowymi czy
koficowymi. Natomiast w ramach tych grup dokonuje przestawien,
jednak 2zawsze dajacvch sie uzasadnié. Autor wymienia narzucajace
sig@ logicznie trzy rodzaje powodéw, dla ktérych kompozytor siega po
konkretng fraze poza kolejnoscia. Powodem mo2e by¢ zgodno$é¢ formy
siéw mszy z formg siéw modelu (aliteracja, asonans, jednakowy rytm
siowa itp.), zgodnos¢ znaczenia 1 charakteru siéw lub grup stownych
mszy i modelu 1 wreszcie czynniki formy muzycznej - zestawienie
tematéw daje kompozytorowi (niezale2nie od tekstuw) poczucie
wigekszeJ doskonalosci, réwnowagi.

W mszach Gallusa P. Pisk zesobserwowal wprawdzie przemieszanie
materiaiu tak2e pomigdzy zasadniczymi kompleksami (poczatek, $Srodek
1 zakoriczenie modelu), jednak i tu zasada wydaje si¢ byé zachowanie
kolejnoséci =<, W kazdym razie nie me zmiany kolejnodci w Zadnym
Kyrie tego kompozytora. W przypadku chanson Pis ne me nie moZna
méwi¢ o kompleksach gdy2 na cato$é skiladaja sie tylko 3 jednorodne
czgstki. Analogle do tej sytuacji stanowi w materiale poréwnawczym
tylko jedna msza Palestriny oparta na réwnie2 3-czgstkowym wtasnym
motecie Beatus Laurentius. W ted mszy materiatl melodyczny
przytaczany jest zawsze wedlug kolejnosci w modelu.

Zastanawiajac sie nad przyczyna przestawienia kolejnosci w
plerwszej czeécl mszy Szadka trzeba odrzucié podobieristwa formalne
stéw. Zaréwno “Christe eleison" Jjak “Kyrie eleison”, brzmiagce
zreszta bardzo podobnie, nie maja nic wspélnego w swej formie z
odpowiednimi stowami francuskimi. Natomiast uzasadnienie moZna
znalez¢ w warstwie tresciowej. Okreslenla Kyrios 1 Christos odnoszg
sige do réznych aspektéw tej samej osoby. Kyrios to Pan, Witadca, a
wiec udzielajacy lub nie udzielajacy ltaski, a o lasce jest mowa we
fragmencie "“Et suils 1loin de merci”. Natomiast Christos - to
Pomazaniec, ktéry przyszedl by zbawié¢, a zbawienie dokonalo sie
przez mgke. Dodatkowo kojarzono to stowo w XVI w. z megka ze wzgledu
na uderzajace podoblenstwo plerwszej Jego (greckiej) 1lltery do
krzy2a. Ta wtasnie my$l znajduje doskonale dopelnienie w tekscie
chanson: traktowany zbyt srogo, zbyt okrutnie. Crecquillon nie
wnikngl tak gleboko w sens tekstu mszalnego 1 zachowai kolejnosc
wedlug modelu.

W Gloria réwniez wystepuje zbiez2nosé¢, nie tyle jednak sensu ile
snaczenia poszczegédlnych siow. Byta ona tak oczywista dla
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kompozytoréw, 2e 1 Szadek 1 Crecquillon podkreslili muzyksa
skojarzenie lacifiskiego "Gratias sagimus/® 2z francuskim “merci™.
Kazde z tych sléw obejmuje dwa znaczenia: laska 1 podzigkowanie 1
chociaz w tekécie chanson wystepule znaczenie plerwsze, a w tekscie
mszy drugie, to jednak same slowa s3 swoimi odpowiednikami. Skoja-
rzenie wskazanych siéw nie ttumaczy Jeszcze przestawienia
kolejnosci w stosunku do modelu. Crecquillon pomigdzy analogicznym
do mszy Szadka poczatkiem Gloria a odcinkiem "Gratias agimus”™
wprowadzil nowy, nie zaczerpniety 2z chanson material, a melodie
towarzyszgce “zbyt okrutnemu traktowaniu® przytoczyt bardzo
sensownie dopiero przy wzmiance o ofierze Baranka (“Domine Deus,
Agnus Dei”). Tym samym zachowal kolejnosé ABC. Natomiast Szadek,
nie baczac tym razem na sprzecznosé¢ miedzy "traité trop rudement® 1
“Adoramus Te. Glorificamus Te", przytoczyl melodie czgstki C Ju2
wczesniej. Wia2e si¢ to niewatpliwie z tym, 2e Szadek w ogéle
wprowadzil do mszy znacznie mniej nowego materiaiu ni2z Crecquillon.
Ponadto przestawienie mo2na tiumaczy¢ checia zachowania analogii do
budowy Kyrie, gdzie byio wywolane tekstem.

Jest Jednak chyba Jeszcze inna istotna przyczyna, mieszczaca
si¢ w ramach samej warstwy muzycznej. Goérne 1l1linie melodyczne w
charakterystycznym ugrupowaniu w czastce C chanson (por. przyki. 4)
wykazuja - Jak ju2 wspomniano - du2e pokrewleristwo 2z fraza
tematyczna imitowang w A, a mianowicie z jej wersja zacytowans w
przykiadzie 1| (superius), przez identycznos¢ opadanie sekundowego w
granicach kwarty. Oté62 ta wiasnie postaé¢ frazy jJest zjawiskiem
szczegélnym w konstrukcji chanson. Z jednej] bowiem strony pojawlia
si¢ w niej tylko jeden jedyny raz (nie ma jej te2 przy powtérzeniu
A), 2 druglej jednak -~ umieszczona w glosle najwyiszym -
rozpoczyna caly utwdor 1 przez to staje sie sformulowaniem istotnym
w 1ldentyfikacjl chanson przez sluchacza. Szadek, pomijajac w
poczatkowych cytatach w ogéle gios najwyiszy modelu, pomingat i te
fraze 1 =zapewne dlatego chcial jJak najwczesnie] wprowadzié jej
odpowiednik. A znalazl go witasnie w trzeciej, a nie w drugiej
czgstce chanson. Tak wi@c, mo2na sgdzié, 2e o wyborze szczegdlinego
rozdysponowania przez Szadka w mszy materialu zaczerpnietego 2z
modelu .zadecydowato zaréwno wnikniecie przez kompozytora w tekst
obu utworéw, jak 1 wzgledy czysto muzyczne.

Wzglad na tekst przyczynii sie te2 zapewne do powrotu materiaiu
czastki A od siéw "Qui tollis® w Gloria Szadka. Jak wspomniano,
przy nietypowej trzyodcinkowoscl czesci, powrét ten przypada
wewngtrz drugiego odcinka. Tote2 mo2na go interpretowaé¢ badz jako
przytoczenie koficzeceJ chanson czastki A'’- wbéwczas dyspozycja
materialu 1lgczy dwa pierwsze odcinki w pewna calodé, badz jako
czastke A - czyli rozpoczecie drugiego pokazu materialu modelu w
miejscu tradycyjnego podziaiu Gloria na dwa odcinki (tak jak posta-
pit cho¢by sam Crecquillon). Jez2eli chodzi o tekst, to trzeba
przytoczy¢ z pierwszej czastki chanson jeszcze jedna fraze, ktora
zZresztg w tym utworze Jest frazg marginesowa (przykil. 5.
Crecquillon, chanson: tenor II't. 18-21):
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Wystepuje ona w modelu tylko jeden raz, w najniZszym w danym momen-
cie glosie w czastce A i analogicznie w czastce A'. Za pierwszym
razem towarzyszy slowom “Je languis en souci®, za drugim - “me
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donne ce tourment" (tym samym stowom towarzyszy tez kilka innych
fraz). Obydwa teksty, "usycham z troski" 1 "zadaje mi katusze",
kojarzg sie doskonale z wezwaniem “miserere”. I wlasnie przy tym
siowle wprowadza Szadek regularna imitacje oweJ nieznaczacel w
konstrukcji modelu frazy. Skojarzenie musialo by¢ dla kompozytora
wazne, bo do tej frazy nawiazuje réwnie2 przy drugim "miserere® ipo
"Qui sedes"). Silnie eksponowana w tym miejscu melodia rézni sie
dosc¢ 1istotnie od oryginalnej, ale ré2ni si¢ tylko jednym dodanym
diwigkiem (przyk:i. 6. Szadek, Gloria: tenor II t. 171-174.):

Pzyld. 6
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I wreszcie doktadnie to samo przeksztalcenie imituje kompozytor
(inaczej) jeszcze raz przy slowlie "miserere" w Agnus Del.

W pozostaitych przypadkach nie widaé¢ juz odniesien do tekstu
chanson. Jest natomiast nawigzanie wewngtrzne w ramach samej mszy
wywolane wystgpieniem tych samych siéw. Powligazanie tym samym stowem
mszy z modelem spotyka sig¢ u Palestriny i wielu innych kompozytoréw
gdy parodia oparta Jjest na motecie. Szadek przy siowach "sedet ad
dexteram Patris" w Credo (t. 200-207) powtarza niemal doslownie
caly przebleg muzyczny towarzyszacy w Gloria slowom " (Qui?> sedes ad
dexteram Patris® <(t. 163-170). Podobnym zabiegiem jest kojarzenie
na zasadzie 2zble2noscl nie siéw lecz sensu miedzy czesciami mszy.
Gdy w Credo mowa o Sadzie ("iudicare [...] mortuos”) cytuje
kompozytor fragment “suscipe{...]nostram® z Gloria. TakZe i inne
siowa oddziaiuja na uksztaltowanie przebiegu muzycznego, ale
dotyczy to sposobu traktowania materialu melodycznego a nie jego
doboru, ktéry jest albo zgodny z kolejnoscia w modelu albo zalely
od samej muzyki. .

Konstrukcje mszy Szadka warto zestawi¢ 2z cytowanym Jju2
materialem poréwnawczym, gdy2 relacja architektoniki mszy do
architektoniki modelu nale2y do istotnych elementéw analizy
techniki parodiowania. W ostatniej «czeéci cyklu wystarczajg
Szadkowi ze wzgledu na mala ilos¢ tekstu dwie czgstki chanson, przy
czym plerwszg przytoczyt zaréwno na poczgtku pilerwszego Jjak 1
drugiego Agnus. Podobnie postepowal Gallus, a takze zwykle
Palestrina. Tak dzieje sig w 10 sposr6d 15 mszy Palestriny
zawierajacych dwa Agnus, a bazujgcych na Jjednoczesciowym modelu.
Tak dzieje sie w mszy Beatus Laurentius. Crecquillon, ktory
zamiescil tylko jedno Agnus, ograniczyt sie w nim do plerwsze]
zzastki chanson.

W Sanctus Palestriny nie zauwazyl Klassen 2adnych regularnosci
w prezentowaniu materiatu modelu. W mszy Beatus Laurentius nawigzal
kompozytor do kolejnych odcinkow motetu, po czym W Benedictus do
plerwszego i w Hosanna znéw do trzeciego. W Sanctus Gallusa jedyng
regularnoécia Jjest rozpoczynanie zwykle materialem plerwsze]
czastki modelu. Crecquillon przywotuje réwniez kolejno czgstki ABC,
przeplatajac te fragmenty materialem nowym. Sam przebleg urozmaica
ograniczajac sig¢ do dwuglosu przy "Pleni sunt” (co poiostaje :a
jaskrawej sprzecznosci zaréwno ze stowem "pleni” jak 1 *“gloriam”,
ale moze symbolizowa¢ dwa rejony: ziemie 1 niebo) 1 do trzyglosu w
calym Benedictus. Szadek przeplatajac ze sobg dos¢é nieregularnie
material trzech czastek, kazda przywoluje co najmniej dwa razy.
Obydwaj wprowadzaja stereotypowo tr6jwymiar przy Osanna, ale
Crecquillon opiera ten odcinek na czgstce B.
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W czesciach o dilugim teksécie Palestrina wprowadza czesto te
same frazy wielokrotnie, Jjednak ogélny plan caitego modelu, zaréwno
Jedno-, Jjak dwu- czy trzyczescliowego wystepulje wediug Klassena w
kazdej czeécli mszy w zasadzie tylko jeden raz ='. Gloria dzieli
Palestrina zawsze, a Gallus najczescieJ na dwa odcinki, drugi
rozpoczynajac od “Qui tollis". O 1ile 2z modelu dwuczesciowego
odwoluja sie przy tych stowach zawsze do poczatku partis secundae,
o tyle przy wzorach jednoczgsciowych panuje absolutna nieregularno-
$¢. Tylko w 4 mszach Palestrina a w 3 Gallus siegaja w tym miejscu
do pilerwszej frazy tematycznej; w pozostalych pojawiajg sig¢ tematy
z ré2nych miejsc modelu lub tematy nowe. W mszy Beatus Laurentlus
nawigzuje tu Palestrina do drugiego odcinka motetu. Crecquillon,
dzielgc Gloria tak samo, wyczerpuje W plerwszym odcinku caly
material chanson, a w drugim caly przytacza powtérnie. Temu
postepowaniu bliisze jest opisane rozplanowanie w mszy Szadka, cho¢
zasadnicza ré2nica pozostaje -podzial tej czesci ns trzy odcinki.

Credo Palestrinowskie w cyklach opartych na modelach
Jednoczesciowych jest najczesclej trzyodcinkowe (14) rzadko cztero-
(4> 1 dwuodcinkowe (2). Charakterystyczne, 2e Jjedyne w ogéle nie
podzielone pojawia sie w jedyne]J mszy oparte] na chanson. Miejsca
podzialéw nile sa state. Z zestawienia podanego przez' Klassena
wynika, 2e podobnie jak w Gloria i tu nie ma 2adnej regularnoscli w
odnoszeniu poczatkéw odcinkéw do formy modelu, tak 2e autor
stwierdza: "Aus dieser Gesamtstatistik geht hervor, daB Palestrina
sich nicht starr an den Geristbau des Modells h#lt beim Credo Uber
eine Vorlage mit nur pars I. Doch 1ist die Tendenz vorhanden, den
SchluBabschnitt eher mit einem Thema aus dem SchluBabschnitt des
Modells beginnen zu lassen"==, Przy skapym materiale zapolyczonym w
mszy Beatus Laurentius, Palestrina przytacza w pierwszym odcinku
material z czastek ABC 1 B, w drugim <(od "Crucifixus”) - ABC, 1
podobnie w trzecim (od "Et in Spiritum Sanctum"). W mszach Gallusa
P. Pisk zaobserwowal réwnieZz nieregularnosé¢, z tym 2e z Jjednym
wyjatkiem kompozytor ten koficzy zawsze cale Credo. - tak Jjak 1
Gloria - zgodnie z zakoticzeniem modelu.

Crecquillon dzieli Credo jeszcze inaczej, przy czym Srodkowe
odcinki wyré2nia (tak Jak czgsto czyni to 1 Palestrina) zmniejsze-
niem obsady: w "Crucifixus" do dwuglosu, a w “Et resurrexit" i "Et
ascendit" do trzyglosu. <Z tym podziaiem nie wia2e si¢ 2adna
symetria pod wzgledem dyspozycji materialu z modelu, gdyZ2 w odcinku
pierwszym nawigzuje kompozytor na przemian co najmniej dwukrotnie
do ka2dej cz@stkli chanson, za$s w nastepnych oplera sie tylko na
czgstce A. Jak wida¢, konsekwentna koncepcja architektoniczna
diugich czeécli w obu mszach Szadka 1 konsekwentnie symetryczne,
proporcjonalne rozplanowanie w nich zaczerpnigtego materialu nie
stanowl analogii do 2adnego z przytoczonych punktéw odniesienia, a
wykazuje tylko pewne podobieristwo do pojedyriczych mszy Gallusa 1
Palestriny.

b) Cytaty 1 przeksztalcenia

Zasadnicze i stale przeksztalcenie modelu w mszy Szadka polega
na zredukowaniu ilosci gloséw. Jest to zjawisko wyjatkowe. Ani Pisk
ani Klassen nie wymienieja takich przypadkéw, zas w pozostalej
literaturze dotyczgcej missa parodia tylko B. Lenaerts wzmiankuje
Jedna msz¢ Philippa de Monte, 4-glosowa, oparta na 5-glosowe}
chanson Reviens vers mof, réwniez podkredlajac jej wyjatkowosé w
tym wzgledzie 22, Ograniczenie Szadka, i to polegajgce na
pominigeciu najwy2szego glosu, pozostaje niewatpliwie ‘w zwigzku =z
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lokalnym zapotrzebowaniem zespoiu wawelskiego.

Mechaniczne pominigcie gtosu superius jest jJedyna 1istotna
réznica w cytatach przytaczanych przez Szadka na poczgtku czterech
czesSci cyklu. Inna, nieistotna, Jest rozdrabnianie poszczegélnych
dZwigkéw lub ich powtarzanie oraz laczenie powtarzanych w jeden ze
wzgledu na ré6zna ilos¢ sylab modelu i1 mszy. Poza tym konstrukcja 4-
glosowa pozostaje w tych miejscach nietknieta. Najdiuzszy cytat
tego rodzaju pojawia sie w Credo, gdzie jako t. 1-14 wystepuja t.
2-15 chanson =4 (w t. 1 modelu $piewa tylko superius). W Agnus jako
t. 1-8 cytowane sg t. 2-10, za$ w Gloria jako t. 1-14 - t. 2-16 z
modelu, z tym 2Z2e wewnatrz opuscit Szadek Jjeden akord, co stanowi
przyktad najmniejszego odstegepstwa od wzoru. O tak Scislych cytatach
u Palestriny nie wspomina ani Klassen ani Quereau 1 nie wydaje sie¢
aby taklie wystepowaly. Natomiast Pisk, piszgac o rozplanowaniu
materialu z modelu w cyklach Gallusa wspomina, 2e na poczatku 1 w
zakonczeniach Gloria, a tak¢e w zakorficzeniach Credo cytowane sa
najczesciej dokiadnie cale kompleksy polifoniczne 2. Crequillon
dwukrotnlie idzie Jjeszcze dalej ni2z Szadek, cytujac <&cisle az 18
takt6w catego pleciogiosu na poczatku Kyrlie 1 na poczatku Gloria.
(Za drugim razem opuszcza - podobnie jak Szadek, ale w innynm
miejscu - jeden takt modelu). Poza wymienionymi poczatkami czescl
wprowadzal Szadek niekiedy prawie doslowne cytaty krétszych
komplekséw z czastek B 1 C, a ze wzgledu na wypauzowanie w modelu
jednego glosu sa to cytaty pelniejsze. Szczegélne podobieristwo do
chanson wynika tu w znacznym stopniu 2 natury samego materiatu.

Niewielka ale charakterystyczna zmiang w <cytacie cale]
konstrukcji polifonicznej Jjest przeniesienie Jjednego z gloséw o
oktawe. Tak dzieje sie np. W Kyrie. Po poczgtkowym cytacie
dokladnym wprowadza Szadek w alcie = o oktawg nizej linie
melodyczng glosu superius z modelu (t. 14-17 mszy), a nastepnie
linie tenoru II o oktawe wyzej (t. 18-25) i w ten sposdéb konstruuje
przebieg jednego glosu z dwéch innych. Przy przeniesieniu tenoru Il
zachodzi zjawisko kontrapunktu podwéjnego, przy przeniesieniu
superius nie ma i tej odmiany. Z pozostalych gloséw tylko bas
powtarza w catym Kyrie I linie basu z modelu; w innych kombinuje
kompozytor fragmenty réznych gloséw wzoru bez przeniesien ok tawo-
wych. Konstrukcja polifoniczna nie zawsze jest wiec zubo2ona przez
zmniejszenie w mszy 1ilosci gtoséw, gdyz zdarza sig, 2e W modelu
pojawiaja sie dtuzsze pauzy i najczesciej taki glos Szadek pomija.

Istotne przeksztalcenia zapozyczonego materialu w procesie
parodiowania sprowadzié mozna do trzech zasadniczych typow: prze-
ksztalcenia melodyczne fraz, zwlaszcza imitowanych; przeksztalcenia
struktury polifonicznej polegajgce na zmianie gestosci 1 na zmianie
-elacji interwalowych przy wprowadzaniu imitowanych fraz, co wiazZe
sie ze zmiana szkieletu harmonicznego kompozycii; przeksztalcenia
faktury pomiedzy polifonig imitacyjna, nieimitacyjna 1 faktura
akordowa.

Szadek, obok doktadnego cytowania imitowanych fraz modelu,
wprowadza do nich zmiany, poczawszy od nieznacznych az do tworzenia
takich postaci, ktére wykazuja z plerwowzorem tylko luzny zwigzek.
Te zablegi kompozytorskie dokonywane na poczatkowej frazie chanson
ilustruje przykt. 7 (Szadek a) Gloria: tenor I 1 bas t. 114-120, b)
Agnus Del: tenor II t. 57-60 1 bas t. 57-63, c¢) Credo: alt ¢t. 42-
45, d) Credo: bas t. 209-214, e) Sanctus: tenor II t. 97-102 1
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bas t. 97-103, f) Credo: alt t. 178-181 1 tenor I t. 177-180, g&)
Gloria: alt 1 bas t. 161-168, h) Credo: alt t. 200-205 1 bas ¢.
198-205, 1) Gloria: bas t. 153-156, J) Credo: tenor II t. 16-21, k)
Credo: alt t. 35-39, 1) Credo: alt t. 270-272 {1 tenor I t. 269-271,
1) Sanctus: tenor I 1 II t. 77-81, w -Sanctus: tenor I {1 II t. 1~
7.):8) tenor 1 przynosi fraze z glosu superius (por. przyki:. 1)
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prawie dosiownie, bas - 2 dodatkiem jednego dzwigku; b) w basie
pPojawia sig pozbawiony ré2nic rytmicznych oraz repetycji dzwiekoéw
“ekstrakt® frazy, ze$é w tenorze II podobne nawigzanie do frazy z
Superius; c) zamiast drugiego powtarzany jest pierwszy diwiek frazy
€O rowniez stwarza odmienng Jakosc¢; d) do takiej postaci dodany
Jest cigg dalszy 1 imitowana jest catos¢. Dalsze przytoczone wersje
wywodz@ sie¢ 2z postacil, ktéra w chanson pojawia sie tylko w basie 1
w superius 1 ktéra wyraznie okredla modus utworu - dorycki (w basie
plagalny, por. przyki. 2): e) i f) - niemal dosiownie; g) - wersja
rozwinigta 1 odmieniona przez charakterystyczne przedzielenie
pauzg; h) - wersja taka sama, ale pozbawiona plerwszego diwieku; i)
3> k) - diminucyjne rozwinigcie drugiego interwaltu, przy czym w k)
przez repetycje plerwszego diwigku nawigzal kompozytor do wersji
przytoczonych tu jako c) i1 d). Na koniec 1) i m) - zestawienie w
dwugios dwu postaci, te] ktéra miesci si¢ w ramach kwinty 1lub
kwarty i tej, w ktérej nastgpuje wychylenie o tercje lub sekunde
mala w gore.

Jedna tylko fraza przeprowadzona jest w chanson Crecquillona
konsekwentnie przez wszystkie glosy. Dzieje sie to raz, na poczagtku
utworu 1 tej konstrukcji nigdy Szadek nie zmienia (précz pominiecia
najwyzszego giosu). Natomiast zdarza sig, 2e imitacje nastepujaca w
modelu tylko miedzZy dwoma giosami 1 w znacznej odlegiosci <(np. t.
21-28, czy 32-42) vu-upelnia do 4-giosowej, z zastosowaniem stiretta
(odpowiednio: Gloria t. 138-149 1 Credo t. 156-168 oraz Gloria t.
52-74). Buduje tez2 imitacjg¢ 4-glosowpn frazy wystepujacej w modelu
tylko raz, bez imitowania, np. wspomniana Jju2 imitacja frazy
towarzyszacej slowom “miserere nobis". Tym samym przemienia
polifonie nieimitacyjna w imitacyjna, dziegkili czemu wszystkie 4
giosy jednakowo proszg o zmiitowanie.

Warto tu zwrécié¢ uwage na inne zabiegi fakturalne, ktore kompo-
zytor stosuje ze wzg'edu na tekst. W t. 243-251 Credo wprowadzil
Szadek scisla, kanoniczng imitacje miedzy basem a tenorem II, tak
2e ten drugli wynika, "pochodzi" z pilerwszego. A dzieje si¢ to do
stéw “/Qui ex Patre Filioque/ procedit". Bezpoérednio po tym krotka
dwuglosowa konstrukcja z ni2szych gloséw powtérzona jest dostownie
w glosach wy2szych (ni2sze wéwczas pauzujq, co czyni te konstrukcje
szczegdlnie ltatwo uchwytng). Ni2sze glosy Spilewajg wiec przy
stowach "qui cum Patre® (t. 251-253), a wysze przy "et Filio" (t.
253-255) wspélny, jednakowy dwuglos i w ten sposob zobrazowane Jest
"simul®; co wiecej, o 1ile do t. 255 operuje kompozytor materialem
nie zwiazanym z modelem, to od owego "“simul® wprowadza dokladny
cytat z modelu, czym dodatkowo podkresla "wspélnosé™,
" Jednakowosc".

Faktura akordowa, podkreslona réwnoczesnym wymawlianiem tych
samych sylab, spleciona jest w modelu przez dos¢ znaczna samodzie-
lnosé¢ poszczegélnych gloséw z polifonia, a nawet w pewnym sensie 2
imitacja, gdy caita konstrukcja powtérzona Jjest na innej wysokosci
przez inne glosy. Szadek stosuje tg fakture rzadko. Nie ma tu w
og6le akordowych recytacji charakterystycznych dla diuzszych czescl
mszalnych Palestriny. Wprowadza ja wyjgtkowo przy nawigzywaniu do
drugiej czastki modelu 1 prawie zawsze przy nawigzywaniu do
trzeciej, ktoéra faktura ta wypelnia w catlosci. Ale bywa, 2e 1 ten
ostatni material melodyczny <(fraze basowa) ukazuje w regularnej
imitacji =7. Procesowi upolifonicznienia faktury przez bogatsze
imitacje towarzysza w cyklu Szadka zawsze wariacyjne przeksztalce-
nia samych fraz zaczerpnietych z chanson, co jest zjawiskiem przy
parodiowaniu czestym lecz nie zawsze wystepujacym. Procesu
odwrotnego w mszy polskiego kompozytora sig nie obserwuje.
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Przeksztalcenia calej wieloglosowe] struktury modelu dokonywane
przez Szadka trudno odnosi¢ do szerszego materialu poréwnawczego ze
wzgledu na stosunkowo nikly udzial imitacji i stosunkowo ubogi
materiat melodyczny w krétkiej chanson Pis ne me. Kompozytorzy II
pol. XVI w. brali zwykle jako model diu2sze przeimitowane motety. W
takich przypadkach mo2na dokonywa¢ 1interesujacych obserwacji
przemian struktury polifonicznej wig2acych sie, lub nawet wywola-
nych przemianami struktury harmonicznej, jak tego dokonai chocby Q.
W. Quereau na przykiadzie mszy Salvum me fac Palestriny =©. W wielu
innych mszach wprowadza z kolel Palestrina diugie fragmenty w ogéle
nie zwigzane 2z modelem. Takie rozwigazanie stosuje Szadek w
ograniczonym stopniu, cho¢ w kaz2dej z czescl - z wyjatkiem Kyrie -
odnale2é mo2na co najmniej jeden odcinek, o diugosci ok. 10-20
taktow, w ktérym operuje materialem 2upelnie nowym. Dysponujac tym
samym modelem, Crecquillon dodal znacznie wiecej melodii nowych, a
tak2e na szersza skale rozbudowal konstrukcje imitacyjne zardéwno
nie przeksztaiconych jak 1 przeksztalconych fraz 2z chanson. W
rezultacie tej rozbudowy poszczegblne czesScl jego mszy przewy2szaja
rozmiarami 2znacznie (w wypadku Kyrie a2 dwukrotnie) odpowlednie
czescl cyklu Szadka.

Istnienie mszy Pis ne me Crecquillona nasuwa pytanie, czy
Szadek znat ten utwér, a znajac czy nawigzal i do niego tworzac
swoja parodige. Nic na to nie wskazuje. Z materialu nowego
wprowadzonego przez niego tylko fraza podana w przyki. 6 bardzo
bliska jest imitowanej (wprost i w inwersji) w Credo Francuza, ale
przy slowach “Filium Dei [...] Et ex Patre natum". Wlasnie ze
wzgledu na tres¢ siéw 2znacznie bardziej prawdopodobne jest jej
wyprowadzenie przez Szadka 2z samej chanson, Jjask to wskazano
wczesniej. Tak2e przeksztalcenia fraz zaczerpnietych z modelu w
Zznikomym stopniu zbie2ne s3 z przeksztalceniami Crecquillona.

Szadek na wlasny sposéb wykorzystal chanson Pis ne me. Stworzyl
dzielo skromne zaréwno ze wzgledu na ograniczenie ilosci gloséw jak
i na stosunkowo niewielkie rozmiary. Zarzucana temu dzielu w
literaturze monotonia wynika w gléwnej mierze z ubogiego materiatu
melodycznego modelu, a kompozytor skupil! sie nie na uzupelnianiu
tego materiaiu nowym, lecz na przetwarzaniu go. Czynii to pomyslowo
zar6wno w odniesieniu do pojedynczych 1linii melodycznych jak i do
calej struktury polifonicznej. Szczegélnie wazina role przyznal tym
postaciom najwa2niejsze] frazy modelu, ktére Jasno okreslaja
tonalnos¢. W oryginalny sposéb rozplanowal w poszczegélnych
czgsciach msterial melodyczny 2z chanson. Wykazal zaréwno bieglosé
techniczng jak 1 zrozumienie idei parodiowania, w ktérej tak duza
rolg odgrywaio symboliczne, dokonywane przy pomocy melodii, koja-
rzenie tekstu mszy z odpowiednim tekstem modelu.
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'® Je suls désheritée Johannesa Lupiego.

'4 Przyklasdowo, wszystkie 5 mszy Carpentrasa (zm. 1548) to
missae parodiae oparte na chansons.

'® 8 mszy opartych na chansons 1 7 motetach.

‘2 Z 15 missse parodiae Clemensa tylko S opartych jest na
chansons, a z 11 Gomberta - tylko 3.

'7 Wskazuje na nie m.in. M. Tilmouth w hasle Parody. W: The New
Grove, jw. t. 14 5. 238.

'S Warto tu zauwazyé¢, Z2e sama trzyodcinkowosé Credo znajduje -
przeciwnie niZ2 w Gloria - uzasadnienie w 1liturgii, gdyZ2 wlasnie
tekst “Et incarnatus est” wyodrebniony byl gestem celebransa.

' P 4 g k, Jw. 8. 37.

2¢ ¢Im GroBen und Ganzen wird zwar auch bei der Parodie die
Reihenfolge der Hauptkomplexe (Anfang - Mitte - SchluB) beibehalt-
en. Zahllos aber sind die FHlle, wo die Themen der einzelnen
Gruppen unbeklmmert um 1hre Folge 1im Modell zur Komposition des
Messtextes benlitzt werden“. P 1 8 k, jw. s. 38.

27 “Bei Gloria und Credo besteht die Miglichkeit und auch die
Tatsache der mehrfachen Benutzung eines Themas, ohne jedoch damit
anzudeuten, daB das Modell 1in seiner Grundstruktur mehrmals
Ubernommen wird. Es ist bei Palestrina festzuhalten, dag das Modell
‘n szeinem Gerlstaufbau grunds#étzlich nur einmal in jedem Satz der
Mesze vorkommt*. K1 a s s en, Jw. cz. 2 s. 24. W Swietle dalszych
wywodéw autora, ktéry stwierdza, 2e Palestrina wprowadza frazy z
modelu w réz2nej kolejnosci, dowolna ich 1losé¢ pomija i w dowolne]
ilosci tworzy nowe, cytowane tu pojecia zachowanej Grundstruktur
czy GerUstaufbau modelu staja sie niezbyt Jjasne.

22 K1 assen, jw cz. 2 8. 30.

22 R. B. Lenaer ts. The 16th-Century Parody Mass in the
Netherlands. “The Musical Quarterly” 36 : 1950 s. 418.

za W numeracji przyjeto Jako “takt® odcinek o dlugosci
semibrevis, czyli 2/2 przy niezmniejszonych wartosciach rytmicz-
nych.

28 %Zy erwbhnen 1st noch, dag die am Anfang und Ende der
Gloria-S&tze auftretenden Modellmotive in den meisten F#llen 1in
thren originSiren Stimmkombinationen als ganze Komplexe vorkommen."
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1 “Der SchlufR des Credo ist bel slimtlichen Messen in seinen Motiven
der SchluBgruppe des Modelles entnommen. Diese tritt in den meisten
Fillen an dieser Stelle wirtlich verwendet auf.". P 1 s k, Jjw. s.
37.

=€ Dla lepszego uwypuklenia odpowledniosci glos6w zachowano W
odniesieniu do mszy nazwy: alt, tenor I 1 II, bas.

27 W Sanctus przy slowach “in nomine®.

29 Quereau Jjw

THE TECHNIQUE OF PARODY IN THE MASS BY TOMASZ SZADEX
Supmary

One of the two masses by T. Szadek (ca. 1550-after 1610) which have been
preserved is based on the five voice chanson of Crecquillon “Pis ne me peult
venir®. The mass was written before 1580 and was intended for the musical group
in the Krakéw Cathedral Church in Wawel. In order to cater for the needs of this
group, Szadek reduced the number of the voices in this chanson to 4 voices only,
which is exceptional in parody masses. It was also exceptional to base the mass
in those times on chanson, as the composers of the second part of the XVI century
used to use longer motets, richer in material.

A detalled analysis of the mass by Szadek (as comparative material we used
mainly the analysis of the mass by Palestrina /J. Klassen/ and by J. Gallus /P.
Pisk/ as well as of a mass by Crecquillon based on the same model) proves that
the composer has used the chanson "Pis ne me" in his own way. He created a humble
work - a limited number of voices and relatively limited dimensions. A certain
monotony results from the scanty melodious material of the model. Szadek did not
concentrate on supplementing this material, but rather on transforming it. He did
this in an ingenious way changing not only the single melodies but also the whole
of the polyphonic structure. In comparison to the chanson, Szadek enlarged the
part played by the imitative technique and introduced transformations based on
double counterpoint. He gave an especially important role to those images of the
main phrase of the model which clearly determine the (dorian) tonality. He is
profoundly aware of the text of the mass (e. g. of the difference in meaning
between the epitets "Kyrie® and "Christe"). This influences both the choice of
melodies related to a cognate sense in the model (the planning of the material
selected) and the choice of technical means (imitation, canon). All this gives a
special symbolic meaning to the separate segments of Szadek s mass in relation to
the contents of the text.



