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IGNACE BOSSUYT

MUSIK, MENSCH, RELIGION UND WELTBILD IN DER RENAISSANCE

In seinem meisterhaften Studium Uber die mittelalterliche An-
schauung des gesellschaftliches Geflges. Les trois ordres ou
1'imaginaire du féodalisme, zitiert der franz8sische Historiker
Georges Duby sowohl Adalbero, Bischof von Laon am Anfang des 11.
Jahrhunderts, sowie &auch Charles Loyseau, den Autor der sehr
verbreiteten Schrift Traité des Ordres et Simples Dignitez (17
Jht.), zu =zeigen, wile sehr die hierarchische gesellschaftliche
Schichtung institutionalisiert war '. *“Gottes Haus, das man fUr
einfach h#8lt" - so Adalbero - "ist dreigliedrig. Auf Erden gibt es
zundchst die Betenden (orant), weiter die K#mpfenden {(pugnant> und
schlieBlich die Arbeitenden <(laborant); diese drei bilden eine
Einheit und dulden es nicht, getrennt zu werden" =.

Im 17. Jahrhundert schrieb Loyseau: “Einige sind ganz besonders
dem Dienst Gottes ergeben; andere widmen sich dem Schutz des
Staates mit Waffen; noch andere haben sich als Aufgabe gestellt,
den Staat zu flittern und ihn aufrecht zu erhalten mit Friedens-

werken ¢ i Diese Dreiteilung wurde als die perfekte Ordnung,
so wie sie der Schdpfer geplant und gewollt hatte, betrachtet. An
der Spitze standen - das spricht flUr sich - diejenigen, die in

seinem Dienst waren, d.h. die Geistlichkeit, die selbstverstdndlich
auch die Gruppe der Gelehrten bildete. Diese brachten dann auch das
Gesellschaf tsmodell, in dem sie selbst den “ersten Orden”
reprisentierten, zu Buche. GroB waren aber die Konkurrenz und der
Machtsanspruch von "Kémpfenden", K&nigen, Flirsten, Prinzen, Adligen
usw... AuBerdem wurde das Kampfspiel noch komplexer durch die
gegenseitige Rivalitdt 1innerhalb eines Ordens: Regular - und
Sekularkleriker, Fiirsten untereinander..

Im Rahmen dieser Herrschsucht spielte die Kunst eine nicht zu
vernachldssigende Rolle. Wer Uber die finanziellen Mdglichkelten
verfligte (oder dachte, darlber verflgen zu mlUssen), lieB sich gerne
mit einer Schar von sllerhand ausgelesenen Klnstlern umringen oder
erteilte den berlihmtesten Vertretern der artes mehrere Auftréige. In
der Renaissance steigerte die Entdeckung des Individuus, das immer
mehr davon Uberzeugt war, man k&nne aus eigener Kraft “den Gipfel"
erreichen, in hohem Mafe das Selbstgefllhl. Dieses sollte sich nach
auBen hin manifestieren, um dem Prestige Nachdruck 2zu verleihen.
Mit diesem Wissen vor Augen versteht es sich vollkommen, da jede
Kathedrale oder jede Kirche, die sich selbst ernst nahm, und dag
Jeder Hof, der einigermaBen bedeutungsvoll war (oder sein wollte),
eine Kapelle mit Kapellmeister-Komponisten, Séngern und Instrumen-
talisten zur Verfligung hatte, und zwar mit der Absicht, die damals
sehr geschitzte und hochblUtende polyphone Musik ausflthren zu
lassen. Diese Kapelle, wie sie meist genannt wurde, war eine
musizierende Gesellschaft, die sich begreiflicherweise als erste



308 IGNACE BOSSUYT

Aufgabe gestellt hatte, den Gottesdiensten mehr Glanz zu verleihen.
Daneben war sie (oder war ein Teil von ihr) aber auch “in Zimmer"
tétig: sie heiterte die meistens ausflhrlichen und langwierigen
Mahlzeiten mit profaner Musik auf, oder gab privaten Gebetsstunden
durch religilse Werke einen gewissen Glanz. AuBerdem splelte die
Hofkapelle hdufig eine wichtige Rolle als politisches Instfument:
oft begleiteten die Musiker den geistlichen oder weltlichen FUrsten
auf seinen Reisen, so da@ Kollegen von den Qualitléiten und den An-
zahlen der Kapellmeister, Sidnger und Instrumentalisten, die Ubri-
gens rezente, einheimische Werke h&ren lieBen, beeindruckt werden
konnten. Das regte sie stark dazu an, auch auf diesem Gebiet
anderen den Rang abzulaufen. So lassen sich die reiche Produktion
und die hohe Qualiti#it der vokalen mehrstimmigen Musik aus der
Renaissance erkl¥ren. An notwendigem Talent hatte man Uberflug,
sowie auch an Geld, dieses Talent 2zu honorieren. Der Komponist
konnte sich immer mehr als individueller Kilnstler gelten lassen:
das geht aus den vielen Aspekten der Renalissancekunst hervor. Ein
Musterbeispiel ist Josquin Desprez, Uber den der Sekret#r Ercole 1
d‘Este, Herzog von Ferrara, anl¥Blich der Werbung eines neuen Ka-
pellmeisters 1502 folgendes schreibt: “Josquin komponiert besser,
aber er tut es nur, wenn es ihm paBt, und nicht wenn es ein anderer
wlinscht, und er verlangt 200 Dukaten Gehalt, wlhrend Isaac bei 120
annehmen wird“. Aus praktischen Grinden empfiehlt der Briefschrei-
ber dann auch Josquins Zeitgenossen Heinrich Isaac, der Ubrigens
besser mit Kollegen umgehen kann und schneller komponiert <. Diese
wenigen Zeilen bilden einen deutlichen Beleg dafir, wie sehr die
verschiedenen H8fe - in Italien und sonstwo - miteinander
wetteiferten, um die allerbesten Komponisten, damals zweifellos die
oltremcntani, die berlhmten Niederl#nder "von ilber den Bergen", fUr
ihre Musikkapellen =zu engagieren. Josquin wird hier weiter
geschildert als nicht sehr umgldnglich, als ein selbstbewuBter
Mensch, der wuBte, was er wert war und der es deshalb wagte, hohe
Ansprlche zu stellen, die von Ercole, allen Ratschligen seines
Sekretérs zum Trotz, eingewilligt wurden.

Mensch und KiUnstler entdecken sich selbst, 1ihre Fdhigkeiten,
ihren Eigenwert. Sie 18sen sich allm¥hlich von der mittelalterli-
chen Weltanschauung, in der eine allumfassende, universelle Ord-
nung, eine ratio, eine harmonia, unumstdflich feststand und in der
das perstinlich-emotionelle Element in der Kunst ausgeschlossen
wurde. “Die Aufgabe des Klunstlers war es, diese immanente Ordnung
Zum Ausdruck 2zu bringen und fUr Jeden sichtbar <(h8rbar) zu
machen* =,

Vom 15. Jahrhundert an jedoch wird die “mathematische", ratio-
nelle Deutung der Musik durchbrochen und bekommt das “Emotionelle"
einen Platz: die streng normierte ars musica des 14. Jahrhunderts
nul einer Klangwelt, *“die mehr zum Herzen spricht", einer Musik,
die ihre eindringliche Kraft schipft aus einer geschmeidig-flieBen-
den melodischen Linie und aus einem harmonischen Wohlklang, der an
erster Stelle “dem Ohr geflllt", das Feld r#umen. Daf auch die
Musiktheoretiker, denen oft mit Unrecht ein gewisses Nachhinken
vorgeworfen wird, sich der herannahenden Anderungen bewuBt waren,
beweist sehr Uberzeugend die Schrift Liber de arte contrapuncti
(1477) von Johannes Tinctoris. Sie wurde kurz nach dem Tode
Guillaume Dufays, der Hauptvertreter der sog. ersten Generation
niederléndischer Polyphonisten, welche die Renaissance in der Musik
eingeldutet haben, verdffentlicht. In seinem Widmungsbrief an
Ferdinand, K8nig wvon Neapel, drickt Tinctoris seine Zweifel Uber
die Anwesenheit von Kl&ngen im Weltall aus und stellt er auf diese
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Weise die Jahrhundertealte GewiBheit der musica mundana (Boethius)
in Frage. Weiter ist es seine Uberzeugung, daB nur die Musik der
letzten wvierzig Jahre - d.h. diejenige Dufays und dessen
Zeitgenossen - der MuUhe wert 1st; alles was vorher produziert
worden ist, so Tinctoris, ist so schlecht angefertigt, "daf es eher
das Ohr beleidigen als ihm gefallen kann" (ut multo potius aures
of fendebaht quam delectabant) S. Aures delectare: Die sinnliche
Wahrnehnung - und nicht mehr ein Ganzes von festan, mathematischen
Regeln - wird immer mehr der MaBstab, nach dem der dsthetische Wert
einer Komposition beurteilt wurde. Zum ersten mal stltzt sich der
Autor eines theoretischen Handbuches Uber Kontrapunkt auf die
Praxis der eigenen -Zeit. Tinctoris' deutscher Zeitgenosse Adam von
Fulda schlieBt eine Diskussion Uber das Wohl-oder Nichtkonso-
nantsein des Quartintervalls folgendermaBen: “Meiner Meinung nach
soll die pers8nliche Erfehrung hier entscheiden, und fir jeden soll
das Ohr als Schiedsrichter, fungieren" 7.

Aus diesem HumanisierungsprozeB8 in der Musik resultiert eine
wachsende Tendenz zur "Natlirlichkeit”, was sich an erster Stelle in
der zunehmenden Aufmerksamkeit flr die Verbindung zwischen Text und
Musik bemerkbar macht, sowohl hinsichtlich der Wiedergabe eines
natlrlichen Sprechrhythmus - genaue Betonung, Tonwiederholungen,
die vorher als Mangel an varietas empfunden wurden -, wie auch im
Sinne einer Schilderung und mehr noch einer affektiven Darstellung
des Textinhalts. Der Komponist wird {mmer mehr nach setiner
Féhigkelt, die affectus animi musikalisch zu gestalten, gewlrdigt.
Auch hier mlUssen wir wieder Josquin Desprez, den princeps musicae,
den Michelangelo der Musik, wie er im 16. Jahrhundert genannt und
gerthmt wurde, hervorheben. Eben Josquin tut in der religidsen
Musik einen bedeutsamen Schritt zu einer humaneren Kunst. Zun&chst
wird anstatt der Messe- die auf dem fUnf unver8nderlichen Texten
des crdinarfum missae Dberuhte, die Motette, meistens eine
lateinische Komposition nach frei gewdhltem Bibeltext, zur
wichtigsten Gattung. Weiter findet bei Josquins Motetten elne
entscheidende Anderung hinsichtlich der Textwahl statt. Die
Betonung wird vom Mystisch-Betrachtenden, wo die Anbetung und die
Verherrlichung Gottes zentral standen, zum Persdnlich-Menschlichen
verlegt, was sehr (Uberzeugend 1in den Psalmtexten zum Ausdruck
kommt. Als erster richtet sich Josquin flUr seine Motetten
gré8tenteils nach den Psalmen, den so affektiv geladenen Gebeten
aus dem Alten Testament, wo das Ich sich direkt an Gott wendet.
Selbstverstiindlich passen eben Gedankenflllle und affektive Bilder-
sprache der Pselmen wunderschén zu einem nach Geflhlsausdruck
strebenden musikalischen Konzept: Lobgesang, Dank, Flehen, Reue,
Vershnung und Vertrauen drlcken alle bestimmte emotionelle
Gemlltsverfassungen aus, die eine von tiefer Menschlichkeit durch-
drungene Vertonung inspirieren.

Als Beispiel flhren wir Josquins beriihmte Fassung von Psalm 50,
Miserere mei Deus, 8sn, die er zur Zeit da er sich in Ferrara auf-
hielt <(1503-04} fUr den obenerwdhnten Ercole I d'Este schrieb.
Diese meisterhafte Komposition, ohne Zweifel elner der absoluten
H8hepunkte der Renaissancekunst, paBt auBerdem in den Rahmen eines
politischen wund religidsen Kontextes von herannahenden durch-
greifenden Anderungen innerhalb der lateinischen Kirche. Im sp#ten
15. Jahrhundert wurden Habgier, Verdorbenheit und Exzesse allerlei
der kirchlichen Wirdentrdger immer mehr Rechtschaffenen ein Dorn im
Auge. Dadurch gab sich das Volk sehr leicht fanatischen Predigern
hin, die jedoch selber den Fehler begingen, in Extreme zu fallen.
Einer der einfluBreichsten von ihnen war der Dominikaner Girolamo
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Savonarola, geblrtig aus Ferrara, der sich aber hauptsichlich in
Firenze mit flammenden Worten gegen die Korruption der Kirche
kehrte. Er bezeichnete sie als “"ein Haus von schlechtem Namen”,
eine "Hure die auf dem Thron Salomos sitzt und mit den Passanten
Sugelt. Wer sie bezahlen kann, geht hinein und tut was er will,
aber wer das Gute anstrebt, wird hinausgeworfen. So, Du entehrte
Kirche, hast Du Deine Ubelstinde vor dem Auge der ganzen Welt
enthlllt und Dein giftiger Atem steigt zu den Himmeln empor" <.
Wegen seiner unbarmherzigen Kritik an Rom wurde er, auf Befehl des
berlUchtigten Borgier-Papstes Alexander VI., verhaftet und zum Tode
verurteilt. Savonarolas Anhdnger indessen blieben zahlreich und
seine Schriften, zumal die Meditationen zu Psalm 30 und Psalm 50,
die er wihrend der letzten Tege seines Aufentahlts in der Zelle
niedergeschrieben hatte, wurden besonders popullir, nicht nur 1in
Italien, sondern auch sonstwo in Europa, wie z.B. aus den L3wener
und Antwerpener Ausgaben hervorgeht. Ein gluhender Verehrer des
Kirchenreformers war Ercole I d'Este. Seine Verehrung fir
Savonarola hat ihn aller Wahrscheinlichkeit nach dazu angeregt,
Josquin mit dem Auftrag, Psalm 50 fUr ihn zu vertonen, zu belasten.
Auffallend ist n#mlich, da8 diese Komposition strukturelle Ahnlich-
keiten mit der Weise in der Savonarola seine Meditation zu Psalm 50
konstruiert hat, aufzeigt. Diese Meditation wird regelm#fig durch
die gro8 geschriebenen Anfangsworte des Psalmes, Miserere mel Deus,
unterbrochen. Von diesem Strukturprinzip geht Josquin Desprez fUr
den Aufbau seiner Psalmfassung aus: die flehentliche Bitte Miserere
mel Deus kommt nach Jedem Psalmvers wie eiln ostinat rezitierter
Refrain wieder, und zwar mit der gregorianischen Psalmodie als
Grundlage, aber jedesmal mit verdnderten hinzugeflgten kontrapunk-
tischen Stimmen =. Nur im Refrain entschlieBt sich Josquin zur
FUnfstimmigkeit, wihrend die Psalmverse jedesmal fUr eine kleine
Besetzung gemeint sind. Die 1immer variierte Wiederholung des
Refrains in diesem monumentalen Werk, das etwa eine viertelstunde-
lange Ausfihrungsdauver 1in Anspruch nimmt, ist besonders ergreifend
un_d das Werk zeugt von einer religidsen Tiefe, die dem
€indringlichen Psalmtext alle Ehre erweist.

Josquins Psalmtextfassungen fanden gleich Anklang, vor allem im
deutschen Sprachgebiet. Treffend in diesem Zusammenhang 1ist der
Ausspruch des Komponisten Thomas Stoltzer, der 1526 in einem Brief
an Herzog. Albrecht von PreuBen bekennt, daf er einen Psalm vertont
hat "aus sunderem Lust zu den Uberschdnen Worten" '©. Dieser Psalm
gehdrt einer Gruppe von vier ausgebreiteten Psalmmotetten an, die
Stoltzer, als katholischer Priester, zu den deutschen Psalmiiber-
setzungen Luthers geschrieben hatte, was auf seine Sympathie der
Reformation gegenillber schlieBen 1HBt.

Luthers Reformation, die das Schaffen eines religidsen
musikalischen Repertoires veranlaBte, war bekanntlich die logische
Folge der Blindheit und des Unwillens von seiten der Renaissance-
pspste hinsichtlich notwendiger Verdnderungen, wie es Barbara
Tuchmann in ihrem Werk mit der bedeutungsvollen Titel The March of
Folly: from Troy to Vietnam hinreiBend schildert ''.

Luther, der eine gediegene musikalische Ausbildung genossen
hatte, verehrte Josquin Desprez grenzenlos, was zur Aufbewahrung
des Repertolires der katholischen Kirchenmusik flhrte, da wo es noch
keine eigenen deutschen Gesldnge vorhanden waren - ein weiser Ent-
schluB, der leider unsere Kirchenvlter nach dem zweiten Vatikaner
Konzil 1in dem sechziger Jahren unseres Jahrhunderts nicht inspi-
riert hat. Allm#hlich kam innerhalb der Reformation ein wertvolles
Ganzes von polyphonen Kompositionen 1n der Volkssprache zustande,
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das sowohl das "gewbhnliche Volk" wie auch den Gebildeteren 1in
seinem Gebet zum Schidpfer begleiten konnte. Die meisten Gesdnge
beruhten auf Chor#hlen, einfachen und 1leicht mitzusingenden
Melodien, die Luther z.T. dem  Gregorianischen oder den
Volksgestingen entnahm. Nebst unkomplizierten, akkordischen
vierstimmigen Fassungen wurde das Repertoire weiter bereichert mit
zahlreichen Choralmotetten, welche die polyphone Tradition weiter-
fuhrten, 1in denen sich aber auch der Einflug@ des profanen
italienischen Madrigals, das sich durch einen weitgehenden
Textausdruck auszeichnete, immer mehr bemarkbar macht. Einer- -der
Hauptvertreter der Choralmotette war Leonhard Lechner, der fthrende
deutsche Komponist .vokaler Musik im sp#ten 16. Jahrhundert, eine
HuBerst reizende Figur, die noch immer nicht die verdiente
Aufmerksamkeit auf sich lenken kann. Er komponierte jedoch nicht
nur Choralmotetten, sondern ebenfalls eine Reihe von “freien"
Werken auf damalige deutsche moralisierende Poesie. Als Glanzwerk
erwihnen wir den Zyklus Deutsche Sprilche von Leben und Tod (1606),
der ein besonders empfindliches und dramatisches Talent verrldt '=,
Lechner war {brigens ein direkter Schller Orlandus Lassus,
Kapellmeister am bayerischen Hof in MUnchen, der die freie,
expressive Motette, nach dem Vorbild Josquin Desprez' und Adrian
Willaerts, zu einer namenlosen HBhe geftihrt hat. Besonders berithmt
wurden Lassus' mehrstimmige Fassungen der sieben Bupsalmen (u.a.
Psalm 50), Texte die begreiflicherweise gerade im 16. Jahrhundert
populdir wurden, und zwar vor allem durch Ubersetzungen und
kommentierte Ausgaben (u.a. diejenigen Luther 1517 und 1525). Die
Psalmi poenitentiales, die Lassus um 1559 vollendete, wurden in
zwel groBen, préchtig 1illuminierten Pergamentcodices aufbewahrt,
eine eindrucksvolle Arbeit, die zwischen 1563 und 1571 ausgefhrt
wurde. Dazu gehtiren weliter noch zwel kleinere B&nde mit Kommentar
zu den von Hans Mielich ausgefiihrten Miniaturen. In diesen Begleit-
kommentaren welst der Antwerpener Arzt und Humanist Samuel Quickel-
berg (1529-1596) besonders darauf hin, wie es Lassus gelingt, mit
unlibertrefflicher Bildkraft die Psalmtexte 2zu vertonen ®"als s&he
man mit eigenen Augen alles passieren®” (rem quasi actam ante oculos
ponendo) '®. Namentlich in seinen Motetten ersch8pft Lassus alle
rhetorischen Miglichkeiten, den Affektgehalt des Textes optimal
Ausdruck zu verleihen.

Wie stark sich die polyphonen Mittel zum dramatischen Ausdruck
eigneten, 1llustrieren deutlich zwei Motetten Giaches de Werts, der
als Kapellmeister am Hof wvon Mantua vor allem Madrigale, diese
typische Gattung aus dem. spdten 16. Jahrhundert, die zum Experi-
mentalgebiet flUr die zum Barock flthrenden Erneuerungen wurde,
komponierte. Eine rezente, (HuBerst gelungene Aufnahme von de Werts
vom Expraessiven Madrigal beeinfluBten Motetten Ascendente Jesu und
Vox in Rama ‘<) ermdglicht es, das ausgesprochen dramatische Talent
dieser Figur ersten Ranges villig zu schlitzen. De Wert realisiert,
ohne in eine Zersplitterungstechnik 2zu verfallen, was fUr eine
Kunst die dem Text musikalisch-expressiv auf dem FuBe folgen will,
gef8hrlich ist, 2zwei prichtige, differenzierte Klangstrukturen, in
denen er eine plastische T7Tonmalerel des Sturmes {lber dem Meer von
Genesareth eilnerseits (Ascendente Jesu) und eine treffende und
angreifende Darstellung des Trauers anl#flich des Kindermordes 1in
Bethlehem andererseits (Vox In Rama) zum Besten gibt.

Mit derartigen Kompositionen befinden wir uns auf der Grenze
der Barockkunst, wo sich der Klinstler ausschlieflich wvom Affekt-
gehalt des Textes flihren 158t. Mdglich gibt dieser Emotionsausbruch
Ausdruck einer fundamentalen Verdnderung der Weltanschauung, in der
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der Mensch seinen Platz innerhaldb der hierarchischen Ordnung nicht
mehr erkennt und, auf sich selbst beschrlénkt, dieses "Selbst"
dadurch zu affirmieren versucht, daR er seine Zuflucht in Extremen
sucht, daB er immer weiter Streifziige im “Reich der Kl&nge" macht
und daraus alle Mdglichkeiten exploriert. Durch die Formvollendung
weist diese "wie dem Menschen geschaffene” Kunst schlieRlich doch
wieder auf ein h8heres Prinzip, eine herrschende Ordnung hin, die
jedoch nicht mehr als selbstverstiindlich empfunden wird. Aber nach
welcher der Mensch im allgemeinen und der Klnstler ganz besonders
ununterbrochen und hartneckig weiter splrt. Der Renaissanceklinstler
wurde immer mehr in die komplexe Problematik, ausgedrlickt im
Zwiespalt des selbstbewuBten Individualisten und des verzweifelten,
mit Verlust seines Anhalts bedrohten Verriickten, gedréngt. Auch die
damalige Musik, und nicht im geringsten die religitse Musik, die
dem hdchsten Wesen Huldigung darbringt einerseits, aber auch zum
Prestige der weltlichen Herrscher beitrligt andererseits, 148t
solche Spuren erkennen. Miglich 188t sich das wachsende Interesse
fur die polyphone Kunst der Renaissance teilweise dadurch erkléren,
daB8 es eine Affinitdt gibt zwischen dem Menschen von 1989, der in
einer materialistischen, von der Technologie beherrschten Welt
immer wieder von einem unwiderstechlichen Drang nach tieferen
Werten wie das moralisch Erhabene und das Schéne getrieben wird,
und dem Menschen aus der Renailssance, der um das (verlorene)

Gleichgewicht ringte...
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MUZYKA, CZLOWIEK, RELIGIA I OBRAZ SWIATA
W RENESANSIE
Streszczenlie

Bogaty repertuar i réwnoczesnie wysoki poziom wieloglosowej muzyki wokalnej
w okresie renesansu moZzna prébowal wyjasniaé m. in. szczegélnym znaczeniem jakie
miata wowczas kapela. Stanowila widoczny element prestizu, symbol odkrytej
indywidualnosci, jednostkl posiadajgcej poczucie wlasnej godnosci. W rezultacie
katdy kosciél, kaidy dwér mial ambicje, by posiadaé wiasng kapele, kompozytora,
$plewakéw 1 instrumentalistéw. Z jednel strony kapela uswietniata lfiturgie, lecz
takze - bieslady, miala niekiedy znaczenie polityczne, towarzyszac dostojnikom
duchownym 1 Swieckim w ich podréZach zagranicznych.

Czlowlek odkrywajgac siebie, wyzwolil element osobisty i emocjonalny. Miejsce
"matematycznej" 1interpretacji muzyki zajmuje "emocjonalnos¢™. XIV - wieczna
wykoncypowana “ars musica" ustepuje muzyce przemawlajgscej do serca. Znajduje to
wyraz réwniez w teorii, o czym $wiadczg poglady Tinctorisa ("Liber de arte
contrapuncti"), ktéry wraZenie zmysiowe, a nile reguly matematyczne czyni
miernikiem wartosci kompozycji. Z tego procesu humanizacji muzyki wyrasta daenie
do “"naturalnosci”, ktére objawla sig przede wszystkim wzrastajacg rola zwiazku
muzyki 1 stowa, Jjak réwniez tendencja do oddawania naturalnege rytmu mowy.
Najwazniejszym gatunkiem muzyki staje sie motet wyplerajac msze. Znamienny jest
dobér tekstéw; dominuja psalmy, W ktérych cziowiek bezposrednio zwraca sig do
Boga. Szczytowym osisgnieciem sztuki renesansu jest bez watpienia Josquinowskie
opracowanie tekstu Psalmu 50. "Miserere mel Deus". Kompozycje te zambéwil ksigle
Hercules I d'Este, zwolennik Savonaroli. Uderzajace Jest strukturalne
podobleristwo miedzy kompozycja Josquina, a medytacja Savonaroli do Psalmu 50.

Luter (goracy wielbiciel Josquina) { ruch reformacyjny poczgtkowo zachowal
katolicka muzyke koscielng, potem za$ przyczynil si¢ do powstania wielu nowych
kompozycji polifonicznych tworzonych do tekstéw w jezyku narodowym. Obok bardzo
prostych piesni powstawaty liczne motety choratowe (Lechner), kontynuujace
tradycje polifoniczng. Dramatyczne moZliwosci muzyki polifonicznej obrazujg
najlepiej motety de Werta, stojgce juz u progu estetyki baroku, gdzie artysta
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kieruje sig¢ wylacznie afektami zawartymi w tekscie, co wig2e sig znéw ze zmiang
obrazu $wiata. Rosngce obecnie zainteresowanie polifoniczng sztukg renesansu,
czesciowo wynika z powlnowactwa migdzy czlowlekiem z roku 1989 poszukujgcym w
stachnicyzowanym $wieclie glebszych wartosci, a czlowlekiem renessansu, walczacym o

(utracong) réwnowage. - .



