文藝復興時期音樂
講    授：劉岠渭教授，整  理：湯令儀
參考書籍：Norton Anthology of Western Music, Volume 1, Ancient to Baroque .4th ed. 

補充教材：L’homme Armé
Robert Morton（1440-1475），Chanson：Ｌ’omme armé for instruments.

Guillaume Du Fay，Missa L’homme Armé, Agnus Dei.

Guillaume Du Fay，Rondeau：Adieu ces bons vins de Lannoys.

Johannes Ockeghem，Chanson：D’ung aultre amer mon cueur s’abesseroit.

Josquin Des Prez，Ave Maria…virgo（Motette）

Heinrich Isaac，Melodie：Die Blümelein, sie Schlafen

舒伯特， Röslein  auf  der  Héiden

布拉姆斯，第1號鋼琴奏鳴曲第二樂章「月亮悄悄升起（Verstohlen geht der Mond auf）」

Orlandus Lassus，Mottett：In hora ultima, sechsstimmig

前言

「文藝復興」一詞，出自法文Renaissance，原意為「再生」，意指人們擺脫西元1400年以前黑暗中世紀時期，神學家教條式的規範以及其控制的人生觀與價值觀，人們經由內省，回歸自我，獲得新生。在西元1400年以前的中世紀時期，教會的力量龐大，教宗獨裁的權力甚至超越一國君主，人的思想、行為皆受其控制。到了西元1400-1600年間，人們開始反思，認為人應為自己生活，而非為「神」而活，因而逐漸將生活舞台返還給「人」，發展出崇尚自然的人文精神。當時歐洲以義大利為最具人文氣息，以佛羅倫斯為發展核心。「文藝復興」的概念，係由一位義大利畫家及藝術史研究學家瓦薩利( Giogio Vasari，1511-1574）於1550年第一次提出。瑞士的藝術史學者布克哈特（Burckhardt，1818-1897）在1860年所著《義大利文藝復興文化》一書中，沿用法國歷史學家對「文藝復興」的新意，討論十五、十六世紀的義大利在政治、文化上掙脫宗教束縛，發展出對自身及世界的新觀念，才確立1400-1600年這200年的期間為文藝復興時期。

文藝復興期間不但在繪畫、雕刻、建築、音樂等藝術上蓬勃發展，在科學與物理學上亦有重大發現：

1. 哥倫布1492年發現新大陸。

2. 哥白尼（Kopernicus，匈牙利人，1473-1543）確定宇宙的中心是太陽。

3. 伽利略（Galilei，義大利人，1564-1642），提出鐘擺定律，發明望遠鏡..等，以科學證明理性的重要。

4. 古騰寶（Guterberg），1455年發明活版印刷術。

5. 馬丁路德（Luther，德國人），對天主教的思想與教義提出反省與批判，並於1517年提出新教宣言，即是後來所稱的「基督教」。一般仍將1517年以前的天主教與後來的新教，泛稱為「基督教義」。

文藝復興時期的人文思想對繪畫、雕刻、建築上的藝術影響深遠而明顯，若與中世紀時期的藝術的比較如下表：
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時期

項目
	中世紀時期
	文藝復興時期

	建築風格
	以「哥特式」建築聞名（Gotic或Gotik，一般翻譯為「哥德式」，但易與浪漫時期的作家哥德混淆），高高的尖頂與長窗是其特色，最常見於教堂的尖頂。在羅馬等地可見到許多此種型式的建築。
	混合長方形、方形、圓形的幾何式建築，呈現出簡單自然的風格。在威尼斯、佛羅倫斯等城市最多。

	繪畫、雕刻藝術
	1. 拘泥於宗教的影響，繪畫等作品不可太過人格化或寫真。因此，繪畫上的人物表情呆滯，身軀僵硬。人與人，或人與物間的比例不夠真實，例如：哥特式的「聖殤※」畫作，耶穌上身比例過大。

2. 無「透視」的繪畫技巧，人與物都是平面的，像貼在紙上一樣，欠缺真實與立體感。（透視，即雙目所及的真實與立體感）

3. 人物多半直直的呆立。
	1. 繪畫與雕刻的人物逼真，表情豐富而生動，「聖殤」畫作裡聖母低垂的雙眼，流露出無限的哀傷。人與人、人與物間的比例相稱。

2. 「透視學」的發展與應用，使藝術作品的人與物更為逼真。

3. 強調人物的曲線表現，線條柔軟自然。

	音樂
	以宗教音樂為主，多為人聲，內容較呆板。
	豐富、自然、悅聽。


文藝復興人文主義的復甦與再生，以回復到古希臘、古羅馬※時代（約於西元前500年，是人文、藝術與經濟發展的黃金時期）為標準。米開朗基羅的雕刻就以古希臘羅馬時期的雕像為典範，建築亦以該時期簡單的幾何圖形為造型原則。

文藝復興期間在音樂的影響上並不如繪畫、雕刻等藝術明顯，倒是西元1600年以後巴洛克時期歌劇院的興起，較像恢復古希臘羅馬時代的劇院。文藝復興雖然講求擺脫宗教束縛，追求自我，但由於1. 該時期的宗教信仰仍為人民生活的一部份，教堂的興建仍是重要事項。 2. 宗教音樂在教會的制度與管理下，容易保存下來，一般世俗的音樂則易因改朝換代而流失。所以，文藝復興時期的音樂仍以宗教樂曲為多。而音樂史寧以「尼德蘭時期※」來稱西元1400-1600年間的音樂，這是因為文藝復興時期偉大的音樂家皆由尼德蘭地區的Cambrai（c音g）主教所在地以及Dijon宮廷地區所培養出來的，前者以以宗教音樂為主，後者以世俗音樂為主。

我們將這個時期的音樂區分為西元五個世代（分別為1470年左右、1500年左右、1520年左右、1560年左右以及1600年左右），再加上羅馬樂派及威尼斯樂派來說明。整體而言，文藝復興時期的音樂是「複音無伴奏歌樂」發展的顛峰期。複音音樂起源於12世紀中世紀時代的巴黎聖母院，到15、16世紀發展成熟至臻，音樂史上後來再也沒有出現比此時期更完美的複音無伴奏歌樂。所謂「複音音樂」與「單音音樂」的解釋如下：

1. 單音音樂：音樂進行時，只有一個主導的方向（聲部），所有的聲部都朝一個方向走。例如，30位學生齊唱一首歌曲；即便他們是混聲合唱，由於節奏相同，所以仍是單音樂曲。又如：有一人唱著舒伯特的歌曲，有一人伴奏，但二者方向與節奏相同，是屬於單音音樂。

2. 複音音樂：音樂進行中，有兩個以上的主要聲部在走，並有兩個以上的方向，各說各話的走著，其音樂的交錯感是刻意營造出來的藝術。

複音音樂最初是經由聖歌改寫而來，例如參考書p.55格列格聖歌（Gregorian Chant）是一首單獨的低音，沒有伴奏的歌曲。其音樂特色在：1. 男聲2. 無伴奏3. 沒有精確的節奏4. 是首單音樂曲。後來以這首聖的的低音旋律做為基礎，寫出對位的聲部，重點轉向新的旋律，底下的低音基礎不仔細聽不易發覺。文復興時期的複音音樂最常見為四個聲部，各說各話（p.77的樂曲有三個聲部，每個聲部旋律都不一樣），但仍優美悅聽。
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複音音樂產生以後，音樂一直以單音及複音雙軌進行。「卡農（Canon）」就是最簡單的複音音樂，它以一個主題，每個聲部在先後不同的時間出現，自然而被動地形成對位。以6小節旋律、四個聲部演唱為例：第一聲部先開始，唱到第2小節時，第二聲部出現；當第二聲部唱唱到第2小節，第一聲部唱到第3小節時，第三聲部出現；當第三聲部唱到第2小節時，第四聲部出現，此時第一聲部已唱到第4小節，第二聲部唱到第3小節，以此類推。輪唱形式如下：

這種卡農的音樂經常在後來的樂曲中出現，如：馬勒第1號交響樂曲第三樂章。此外，「賦格（Fugue）」樂曲是一種最複雜也最具藝術性的對位音樂，管樂器的結構無法吹奏賦格音樂，鍵盤樂曲則可以演奏賦格樂曲。

附註：

· 聖殤：Pieta，原意為「憐憫」，是指聖母懷抱著耶穌遺體的主題。

· 尼德蘭：尼德蘭Nederland，原意為低於海平面之地區，大約含今之法國、荷蘭、比利時地區。

· 基督教的教義、傳說與儀式在西元前不到一世紀及西元前幾年逐漸形成。耶穌在世時，仍為多神時代，當時天主教的勢力尚未成形，故常遭迫害，教徒只能在地下秘密做儀式。當教徒受羅馬皇帝屠殺後，常就地掩埋，今羅馬附近尚有許多綿延數公里的地窖，是埋葬基督教徒的古墓。
第一世代（西元1470年左右）

文藝復興第一世代以Guillaume Du Fay※（CA.※1397-1474）最為著名，參考書p.105 收錄了Guillanme Du Fay的Ballade：Resvellies vous et faites chiere lye樂譜。Ballade※是一種世俗的歌舞曲或牧歌，後來Ballade常被翻譯為敘事曲。這首Ballade樂曲分為A. B. C. 三段，其中Ａ段反覆一次。有三個聲部，標示為Tenor※者，為定旋律※的聲部。標示Contratenor※者，為與Tenor相對的第二聲部。另一未標示的譜表為第三聲部。有時，第二聲部也用Duplum（例p.55的樂譜）表示，第三聲部用Triplum表示。文藝復興時期這種無伴奏的複音音樂若聽到樂器聲，其樂器並不是伴奏，而是取代了唱的聲部，各聲部仍以「各說各話」的方式表現對位手法。整首樂曲非大調也非小調，而自成一種調式。這些無伴奏的複音音樂大約可分為三類（3Ｍ），分別為：宗教的彌撒曲（Missa）、經文歌（Motetus）以及世俗的牧歌（Madrigal※）。

彌撒曲是搭配天主教教會彌撒儀式所撰寫的曲子，並依據彌撒經文的五個段落編寫。主日禮拜時使用的彌撒經文系列為：1. 垂憐經（Kyrie） 2. 光榮頌或稱榮耀經（Gloria） 3. 信經（Credo，簡述耶穌的一生，從出生、受難到復活的故事） 4. 聖哉經（Santus） 5. 羔羊經（Agnus Dei）。若在非禮拜日（星期日）的宗教節日，例如：復活節、聖靈降臨節…等重要日子，則使用另一種特別的系列，其五段經文為：1. 進堂曲 2. 階台經 3. 哈利路亞（歡呼頌） 4. 奉獻曲 5. 領主曲。

參考書p.111收錄Guillaume Du Fay的彌撒曲－Missa Se la face ay：Gloria，曲名標明了該曲定旋律的出處，即p.110 的這首Se la face ay pale歌舞曲（Ballade）。Gloria是指彌撒曲第二個段落的光榮頌（榮耀經）。而這種將世俗的樂曲做為彌撒曲定旋律的作曲手法，促使世俗音樂與宗教音樂產生相互交融的現象，或許正代表著此時的音樂也隨著人們自主意識的提升，逐漸走出中世紀黑暗時期，而成為文藝復興時期音樂的特色之一。通常在演唱光榮頌（Gloria）之前，會先有一段「Gloria in excelsis Deo※」（見參考書p.10）的唸白或領唱式。唸白結束後，才正式進入光榮頌的曲子。 Du Fay的這首光榮頌，是一首無伴奏的男聲四聲部清唱曲（我們課堂上聽到的版本有樂器做為支撐效果，是比較少有的）。曲子開始時，只有兩個聲部，後來才將兩個低音聲部加進來（參p.111第四行譜）。

我們再回頭看參考書p.110這首彌撒曲的定旋律，曲名為：Se la face ay pale※的歌舞曲（Ballade）譜表，發現它是可以劃分成4242 6435的樂句型式。這首曲子並不是完全徹底的複音音樂，樂曲的各聲部好像約好了一起開始與結束，聽起來有單音音樂的感覺，也比p.111的彌撒曲動聽悅耳。這是因為我們的耳朵並不習慣接受各聲部完全獨立、各說各話的無條件複音音樂。

文藝復興時期有一首非常有名的民謠L’homme Armé※（參閱補充教材），作曲家已不可考。這首民謠分為a、b、a三段，a段為中音域，b段拉高，a 段再降下來，屬於Jambus※的節奏(一長一短)。作曲家Robert Morton（1440-1475）曾以這首民謠寫了一首四聲部的樂歌Chanson：Ｌ’omme armé for instruments，整首歌曲以管樂演奏，四個聲部中沒有一個聲部持續而完整地將這首民謠演奏到底，但L’homme Armé的旋律卻此起彼落地洋溢在整首歌曲中。

Guillaume Du Fay曾寫一首彌撒曲就是以L’homme Armé作為定旋律：名為「Missa L’homme Armé」，其中第五段落是羔羊經（Agnus Dei，參閱補充教材）。羔羊經的整樂曲分成四大段，第一段落有點像這首複音音樂的主題，後面的第二、第三段落則是它的變奏。第一段落中又分a、b、a三小段，a段Tenor的定旋律共有21個音，但它並不是在樂曲的一開始就出現，而是在第一與第二聲部開始四個小節後出現。我們必須去仔細地去聽這個Tenor上下，所對位出其他聲部的音樂，在tenor走到第18個音時，第二聲部出現的Sol Sol Fa正是tenor定旋律b段的預示。另，第一段落結尾時的第二聲部尾音非常漂亮。第二段，即是第一段落的第一變奏，開始時各聲部音樂的表現有點像卡農一樣，在這個段落中也有a、b、a三小段。第三大段是第一段落的第二變奏，但並未明顯地出現定旋律的蹤跡，a、b兩小段音樂旋律也都有些許變化。有趣的是，我們從第四大段起始處，亦即第三大段結尾處往回看，便可發現定旋律的21個音是倒著走的，並形成a、b、a 三小段的旋律秩序，更微妙的是仍覺得所聽到的樂聲是如此熟悉。我們都知道將音樂對位技巧發展至頂峰的音樂家是巴赫，但這種「逆行」的對位手法（參閱第三段樂譜中央的備註Canon：Cancer eat plenus sed redeat medius.※）卻早在一兩百年前的Du Fay便已運用了。第四大段分a、b、a三小段，定旋律的主題音樂清楚，速度加快，所有聲部與定旋律的小節吻合（前面段落的其他聲部，都是二小節對應定旋律的一小節）。

從以上幾個彌撒曲例可以看出：文藝復興時期的彌撒曲，通常是用一首既定的樂曲做為定旋律，然後以之對位出其他的旋律。這個定旋律在彌撒曲的五個段落中都會出現，但寫法可能不同。這是作曲家們為了要使彌撒曲的五個段落間產生統一性（中世紀時，彌撒曲的五個段落通常都是各自獨立的五個曲子），塑造出一首樂曲的整體感。就好似貝多芬常以相同的動機出現在不同的樂章，使整首樂曲有統一性，是一個比較講究寫作手法的作曲態度。至此，彌撒曲的創作已成為追求音樂的藝術性，而非僅是提供天主教禮拜儀式之用而已。

Guillaume Du Fay還曾以一首單旋律的歌曲「Conditor alme siderum」做為定旋律，寫成一首讚美歌（Hymn），Hymn：Conditor alme siderum（p.108）。這首讚美歌是一首單純的音樂，雖然是多聲部，但節奏相同，無對位感，是Jambus節奏明顯的和聲式樂曲。讚美歌（Hymn）與彌撒曲（Missa）都是宗教領域的音樂。如前述，這些音樂由於教會的體制與管理，經常在教會儀式上使用，所以容易保存下來，而在當時流行的一般世俗音樂（如：Madrigal、Chanson、Ballade或Rondeau），卻隨著改朝換代而流失了。Rondeau這種歌舞曲，是一種非常優雅的世俗樂曲，常出現在文藝復興時期的作曲家創作裡。Guillaume Du Fay的作品Rondeau：Adieu ces bons vins de Lannoys※（參閱補充教材）即為一例。它分為A、B兩個段落，A段的樂句為（3＋2）4423，B段樂句為5244。兩段Rondeau反覆唱起來的歌詞共有八段。我們以ABaAabAB來表示，Aa與Bb不論大小寫都表示音樂，但大寫AB表示原歌詞，小寫ab表示歌詞變更。因此，A段音樂中，第一行歌詞是在1.4.7句使用，第二行歌詞是第3句使用，第三行歌詞是第5句才唱的。B段音樂裡第一行歌詞是在第2與8句時使用，第二行歌詞是第6句時唱的。這首樂曲單音與複音交替，有著不同輕重比例的安排，有些地方一起上下，好像和聲一般，有些地方對位交織著。特別是B段5244樂句中，4 小節的三個聲部獨立性很強，卻產生互補性的美感。而A段（3＋2）4423樂句中，2小節（第二行樂譜最後兩小節）tenor與第二聲部contratenor的音相同，第一聲部卻以三連音的節拍營造出不同的感覺。

尼德蘭時期第一世代的第二位代表性音樂家為Gilles Binchois【法文音bonswan】（CA. 1400-1460）。作品Rondeau：De plus en plus（參考書p.121）原樂譜例標示在前，低音譜即tenor的聲部。Rondeau曲必須先找出段落，才會知道反覆的順序，這首Rondeau曲分為AB兩段，其樂句為 A 4 4 4׀  B 4 5。A段結束時直覺上有延長音的感覺，譜上以「.∫.」最為段落劃分記號。P.122列示了這首歌舞曲的歌詞共有21句，以ABaAabAB表示音樂旋律以及歌詞的變化。Aa與Bb表示音樂旋律，AB字母大小寫的變更關乎歌詞的改變。

第一世代音樂的特色為：

1. 複音音樂發展至頂峰，其「清唱」（A Capella或A Cappella【音akapeila】）藝術表現達到空前的境界。

2. 以宗教的彌撒曲為主，其次為經文歌（Motetus），Hymn就好似經文歌，唱一段就結束了，第三為世俗音樂如：Madrigal、Rondeau，Chanson等。

附註：

· Guillaume Du Fay：Guillaume是法文名字，在英國即是William（威廉），所以羅西尼的歌劇「Guillaume Tell」即「威廉泰爾」（源自席勒的小說）。古歐洲的人名後面常跟著其出生的城市地名，Du即「來自」之意。因此，Guillaume Du Fay的真實意思是：來自Fay這個城市的威廉。但「來自」一字在各國用字不同，說明如下：

	國家
	用字
	舉例

	法國
	DU 或 DE
	杜菲Guillaume du Fay，Phillippe De Vitry（p.77）

	德國
	VON
	卡拉揚 Herbert von Karajan

	荷蘭、比利時
	VAN
	梵谷   Vincent van Gogh

	義大利
	DA
	達文西 Leonardo da Vinci


這種相同字義在不同國家有不同說法的情形，在西方的人名上也多見，例如：「約翰」這個名字，在英國為John，在德國則稱Johann，在義大利則是Giovanni，在西班牙則是Juan，西班牙人名Don Juan中文翻譯為：唐璜，而Don其實是「先生」之意，Donna是「女士」。

· CA.： 拉丁文Circa的縮寫，意「大約」。

· Ballade：歌舞曲，一種世俗的音樂，參閱下列Madrigal之註釋。

· Tenor：Tenor重音在第一音節，是指定旋律的聲部；重音若在第二音節，則為「男高音」之意。

· 定旋律（Cantus Firmus縮寫為c.f.，Cantus是拉丁文「歌」之意，Firmus是「固定」，Cantus Firmus即固定的歌）：係指一個複音曲子的基本旋律，用來對位出其他的旋律。通常定旋律本身並不是作曲家所撰寫的曲子，而是引用這個既有的旋律（如聖歌或民謠）做為主旋律，對位出其他聲部的旋律，寫成一首複音音樂。 

· Contratenor：contra是拉丁文「相對」、「反對」之意（希臘文則用anti），Contratenor就是與Tenor相對的第二聲部。

· Madrigal：牧歌，或歌舞曲。Madrigal特指義大利的世俗音樂。這些世俗音樂在法國稱為Chanson，德國稱為Lieder，英國稱為Air，在其他國家稱為Ballade或Rondeau。

· Gloria in excelsis Deo：Gloria是「光榮」， excelsis是「天 」，Deo是「神」，英譯為: Glory to be God on high.即「主在天上享受榮耀」之意。

· 曲名Se la face ay pale：文藝復興時期音樂的曲名，皆出自歌詞第一句，曲名或歌名並無實質意義。Se la face ay pale英譯為If my face is pale,…
· L’homme Armé：L’homme是「人」，Armé是「軍」。L’homme Armé即武裝的人，穿軍服的人，士兵。

· Jambus：古希臘節拍，一短一長的節奏

古希臘羅馬節拍說明

	稱謂
	節拍
	備註

	Jambus
	一短一長  
	布拉姆斯常用

	Trochaűs
	一長一短  
	

	
	
	

	Daktylus
	一長二短
	舒伯特常用

	Anapäast
	二短一長
	布蘭登堡

	
	
	

	Spondäus
	二長或二短
	

	Tribracky
	三長或三短
	


中國古音 Do  Re  Mi  Sol  La

日本古音 Do  Mi  Fa  La  Si  

· Canon: Cancer eat plenus sed redeat medius.：Cancer是拉丁文「螃蟹」之意，plenus是「完全的」，sed是「特製的」，redeat是「回去」，medius是「到中間」。即像螃蟹一樣倒著走回來。

· Adieu ces bons vins de Lannoys：Adieu是「再見」，bons是「好的」，vins是「酒」，de Lannoys是「來自Lannoys的城市」，即「再見了Lannoys的美酒」，或「告別一個美酒的城市」。
第二世代（1500年左右）

與尼德蘭第一世代相較，第二世代的音樂特色在：

1. 樂聲低而暗沈，重視低音領域發展。

2. 聲部間相互模仿、交叉。例如：第一聲部的旋律也會在其他聲部出現，使得各聲部地位平均（第一世代的音樂，第一聲部的高音會較凸顯）。

3. 樂句分佈使用，例如：儘量讓聲部於不同的時間開始與結束，形成像河流般綿延不斷的風格。 

4. 作曲家愛寫「猜謎卡農」。所謂猜謎卡農，就是作曲家只寫一個旋律，不告知或標示第二聲部及其他聲部的起唱點，而讓演唱（奏）者自己摸索發現。這個傳統一直延續到巴赫時代「音樂的奉獻」仍然出現。

這種低音、樂句綿延、猜謎卡農的樂風，讓第二世代的音樂更顯神秘。

第二世代的代表音樂家為Johannes Ockeghem【尼德蘭文音: oksəm，德文音okeiheim】（CA.1420-1497），Johannes是一個很德國的名字，或許有德國血緣。他是尼德蘭音樂時期五個世代中，學生最多的音樂教育家。因此，在他過世後，對他寫的悼亡曲也最多。目前所聽到最古老的安魂曲作者也是Ockeghem。我們在一本音樂圖像學的書冊裡看到Ockeghem的畫像，Ockeghem站在八位歌唱學生的中間偏後方（方便錯誤指正），但面前的樂譜卻是一行行單音樂譜，在複音音樂的時代，顯見這是一首「猜謎卡農」樂曲。

參考書p.124 為Ockeghem 所寫的一首彌撒曲Missa De plus en plus：Kyrie and Agnus Dei，Kyrie是彌撒第一段垂憐經（垂憐曲），Agnus Dei是彌撒第五段羔羊經。它們的定旋律都是取自當時同一首世俗歌曲Rondeau： De plus en plus（p.121），以達到彌撒曲統一性的整體感。從p.124樂譜可知這首樂曲有Discantus、Contratenor、Tenor與Contratenor secundus四個聲部。定旋律（Cantus Firmus，c.f.）通常出現在tenor的聲部，這是因為tenor原意為「extension（延伸、拉長）」之意，我們可以看到p.121的歌曲旋律在p.124做為定旋律時，它的音符的值是被拉長放大的。Tenor本身並無性別之分，後來之所以被稱為「男高音」係指後來出現男女生歌唱時，男生演唱的音高位置（事實上在巴洛克時代以前，很少女生可以公開唱歌的）。各聲部性質與音高位置用字說明如下：

	聲部性質用字
	說明
	音高位置用字
	說明

	Discantus
	Discantus與Cantus相同，是「歌」的意思，最具旋律性。
	Superius
	原意：「最高」。指音高最高的聲部，原本並無性別之分。只是後來的人聲歌唱，通常由女生來擔任，演變成「女高音」Soprano這個字。

	Contratenor
	拉丁文contra是「相對」、「反對」之意。Contratenor就是與Tenor相對的聲部。
	Altus
	原意：「另一個」，指tenor的另外一個聲部。

	Tenor
	發音重音在第一音節，通常為定旋律的聲部，是所有聲部中最重要的。
	Tenor
	發音重音改為第二音節，男高音。

	Contratenor secundus
	指第二個與tenor相對的(Contratenor)的聲部。
	Bassus
	Bassus原意：低的。現在演變為「Bass」這個字。


彌撒的五段經文中，僅有垂憐經Kyrie eleison為希臘文，其他四段都是拉丁文，但也是彌撒經文中最簡單的經文（參閱p.9）。全文僅有Kyrie eleison. Christe eleison  Kyrie eleison三句，即「上主垂憐，基督垂憐，上主垂憐」，每句唱三遍（iij），是典型的ABA音樂形式。

補充教材Ockeghem的一首世俗曲Chanson：D’ung aultre amer mon cueur s’abesseroit，共有三聲部，仔細聆聽可以發現同一個動機會在其他聲部出現，這種相同的動機在其他聲部游移、自由模仿的手法，稱為「穿越模仿（Durchimitation）」。整首樂曲分為AB兩個段落，其樂句為A 8 13 | B 13 11。樂句很長是因為各個聲部不同時間開始與結束，較難切割。而B段最後4小節的音樂花腔，其實是在樂曲結束前所做的延伸，有Stretta＊之意。課堂上聽到兩種版本，一為古提琴※演奏的，一為聲樂版。聲樂版除了人聲合唱外，另有兩件弦樂演奏，但各自獨立對位，像三足鼎立同等重要。歌唱部分以ABaAabAB方式反覆，所以其實這首Chanson（指性質為世俗樂曲）是一首Rondeau（指樂曲形式）。

· Stretta：義大利文，原意是「推擠」。指樂曲結束前，節拍不由自主地加快，有一種向前衝的急促感。

· 在巴洛克後期以前，音樂編制是很自由的，每首曲子都可以用隨手所得之樂器演奏或清唱。

第三世代（1520年左右）

尼德蘭音樂時期第三世代的代表音樂家為Josquin Des Prez（CA. 1450s-1521），或寫為Desprez（Des的s不發音）。Josquin Des Prez為Ockeghem的門生，其為老師Ockeghem所作的悼亡曲最為著名。他是音樂史上馬丁路德最推崇的音樂家，也是尼德蘭音樂五個世代中最偉大的作曲家。他所作的曲子，不論從橫面的對位，還是縱向的和聲，都非常完美。Josquin作曲時，會格外注意樂音（旋律）與字詞的關係，他是第一個將音樂與文字完美搭配的作曲家。這種將整個音樂形式與內容完美發揮的曲風，是空前的。Josquin還擅長將不和諧的音響恰當地表現，造成音樂上的正向效果。有人將他的音樂稱為「Musica Reservata」，係指特定保存起來給有品味的人欣賞的音樂，也是一種曲高和寡的高境界音樂。這個時期的Josquin就好比是貝多芬在古典浪漫時期的地位。

參考書p.133的彌撒曲Missa Pang linqua※：Kyrie and Credo 即為Josquin Des Prez的作品，其定旋律與歌詞在p.140。它原本是一首一個音節一個音的單音讚美歌，具有東正教※的曲風。Josquin雖利用p.140的旋律做為p.133彌撒曲的定旋律，但已不再將音符拉長與增值，並將旋律做了生動起伏的變化，使之明確而不呆板。這與以往很難聽出定旋律，只有靠看譜才可發現tenor定旋律存在的情形迥異，是音樂創作上的一大突破。這個時期的作曲家開始有「聲響分群（Bicinium【bit∫injuəm】）」的作曲手法，即將聲部分成兩兩一組，形成兩個單位的關係或對話。p.133的Missa Pang linqua，Josquin以Superius、Altus成為一組，Tenor、Bassus成為一組，形成「聲響分群（Bicinium）」，並以Teno跟Superius相差8度的卡農方式開始演唱。在p.136 Kyrie II中聲部分群的現象也很明顯，而第60小節起的模進（Sequenz）樂句，使得各聲部瞬間不對位，產生垂直和聲。65小節起各聲部節奏一樣（和聲），旋律不同（對位），即各聲部不但須垂直和聲，又須橫向對位，這種和聲與對位的靈活運用及完美搭配，更是空前的作法與創新。

補充教材Josquin Des Prez的另一作品Ave Maria※…virgo（Motette※）是一首晨禱音樂，屬於經文歌（Motetus）。樂曲中所有段落的經文都以「Ave（萬福）」開始，是Josquin為身染重疾的主教Ascanio病癒後，感謝聖母瑪麗亞所作。以音樂本身的評價而言，這整首經文歌的和聲細膩，好似拉斐爾所繪低眉垂目的聖母像一般地寧靜柔和，是文藝復興的200年期間最好聽的一首經文歌。樂曲曲長7分鐘，共分「序」，正文五段，及一段「尾聲」。樂句分別為：序 7987，（1）45410， （2）5576，（3）3355，（4）4445，（5）8879，結尾454。這首Ave Maria※讚美瑪麗亞起始有一段「序」（有點像導奏），四個聲部以卡農的方式，各相隔2小節依次唱出「Ave Maria gratia plena. Dominus tecum※」，歌聲好像一道柔光由天而降，音色由清而濁，直到接近序曲結尾（樂譜第四大行第2小節），所有聲部到齊，準備進入樂曲的第一段落。第一段樂曲Josquin運用聲響分群（Bicinium）的手法，先由Superius、Altus兩個聲部起唱，接著由第二聲部與加入的第三、第四個聲部成為三聲部合唱。繼而在樂句45410的第5小節結尾接到第4小節時，四個聲部配合著歌詞詞義，以同一節奏的齊唱方式一起啟動，唱出歌詞「Solemini plena gaudio※…（充滿莊嚴的喜悅）」。這種將後面樂句與前面樂句切斷，再以齊唱啟動的方式，造成了節慶歡呼的特殊效果，而優美的和聲更將音樂與歌詞做了一個完美的結合。第一段的樂音在結束前的5小節，以對位方式來表現，並以一個小尾巴呈現綿延之狀。此時，第二段Superius與Altus已相繼起唱。第二段的樂句為5576，亦運用聲部分群手法，以Superius、Altus兩個聲部為一組開始，在第一個5小節結束處，換由Tenor、Bassus成為一組出現，到第二個5小節結束前，四個聲部又各自以階梯下來的方式依序出現。第三段3355樂句，是一段最完整與最標準的聲響分群運用，Josquin以Superius、Altus為一組，Tenor、Bassus為一組，上面聲部一次，下面聲部回應一次，你來我往。並在本段結束時，以延長符號來做為與第四段晃動三拍樂句的區隔。第四段的樂句4445，其實大結構是4444，最後1小節附加了一個綿延的小尾巴。起始由四聲部像歡呼般，齊唱出「Ave vera virginitas（萬福你最真實的童貞女）」，整個段落四個聲部都是滿滿的聲響，是整首曲子中唯一的三※拍（其他段落都是二二拍）節奏段落，也是最具和聲式的音樂段落。這首樂曲充滿了對瑪麗亞的崇拜與祝福，在此Josquin以拍晃動的、聳動的三拍節奏，將孺慕之情表現得淋漓盡致，達到樂曲的高潮。當樂曲進入第五段落，Josquin採以長樂句（8879的樂句）方式將前段亢奮的樂音則逐漸舒緩下來。而這飄渺綿延的8小節（嚴格說應是9小節，歌詞mnibus綿延至下1小節）旋律，好似聖母瑪麗亞的秀髮般飄逸、柔軟，將聖母瑪麗亞的姿態生動地表達出來。注意8小節中第3小節歌詞「Ave praecla」處，第二聲部音符的變化將原本凝固的樂音都融化了。纏綿的樂音細膩深情，又似清風漸向遠方而去。 Ave Maria的經文原本到此結束，Josquin為了回應樂曲起首時的導奏，遂加上結尾的樂句與歌詞「O Mater Dei memento mei.※ A men.（噢！神的母親，請為我祈福，阿門！）」，俾使樂曲更完美地呈現。尾聲的段落呈現單音風格，所有聲響凝聚一起，節奏相同。而「O Mater Dei」的4小節樂音表現是由第1小節開始，第2小節爬升，在第3小節到達高潮，Base的音符更加圓滑，而第4小節「i」則以下降音的方式形成「陰性終止※」。同樣，在歌詞「memento mei」的4與5小節，亦以加倍拉長的方式表現陰性終止，這種用陰性終止的方式來讚美聖母瑪麗亞，是很合理恰當的。結尾的「A men」樂音平和，是一種空心的和弦（五度或八度和弦，而非三度和弦），呈現出一種純淨的空靈感，令人安詳平和。

由上例可知：彌撒曲（Missa）與經文歌（Motetus）雖然都屬於宗教樂曲，但二者仍有差異：彌撒曲有一定的儀式與其搭配，有五段固定的經文。而經文歌則無一定的儀式搭配，每首曲子都有其自己的經文。聽完這些曲例，可以欣賞到文藝復興時期清唱（A- Capella）樂曲風格的優美，這些樂曲若加入了其他樂器伴奏，反而覺得畫蛇添足破壞了原有的美感。

第三世代的第二位代表性音樂家為Heinrich Isaac（CA.1450-1517），依據姓名及其樂曲取材多為德國的歌謠來看，可能是德國人，是文藝復興時期唯一非尼德蘭人的作曲家。他原為佛羅倫斯Medici.※家族所聘僱的音樂家，後被羅馬皇帝 Maximilian I挖角，借調到皇室擔任宮廷音樂家。Isaac在處於音樂家Josquin的世代，卻仍能垂名青史，其所享有音樂地位的崇高可見一斑。Isaac的地位之於Josquin，就好比舒伯特之於貝多芬。Isaac身為宮廷音樂家後，皇帝Maximilian I所到處，Isaac必與之隨行。某日Maximilian 一世正要自Innsbruck行宮離開，突生難捨之情，揮毫寫下一首傷別的三段詩（參閱參考書p.151），Isaac為之作曲，因而寫成Lied：Innsbruck, ich muss dich lassen※（我必須離開你，Innsbruck）這首歌曲（參考書p.149）。這首歌曲的四個聲部樂聲飽滿，共分為1.2.3.4.5.6.7.七個樂句，實際上，第七個樂句是第六個樂句的反覆，以作為樂曲的結束。其樂句工整，句句均衡，音樂進行的邏輯如下：

A                               1        2       3     

∥       ∥

A’（與A段相同，僅有些微變化） 4         5       6   
                                                 7  （第6句的反覆，作為結束。）

這首樂曲可稱為單音音樂，僅有第二句與第五句聲部間彼此節奏不一，稍有對位感。整體結構簡單優美，音樂進行到第六樂句歌詞 elend（悲傷）的地方，以華麗的音符表現著離別的傷痛。後來經改寫後，這首曲子被巴赫（Bach）引用為馬太受難曲中的第16與第44首聖詠※。

Isaac的作品Die Blümelein, sie schlafen（參閱補充教材），是一首非常好聽的搖籃曲。德國人為勸說小孩上床睡覺，便稱：有個背著砂袋的人（Sandmännchen）會找尋不睡覺的小孩，把砂灑到他的眼裡，孩子們一聽，就閉上眼睛睡著了。這首歌的歌詞共有四段，第一段大意為：小花在月光裡已經沈睡很久了，花兒的頭從梗上垂了下來，滿樹的花在睡夢中搖晃，窸窸窣窣地說著：睡吧！睡吧！我的小寶貝。第三段大意為：背砂小人躡手躡腳地來了，他穿過窗戶偷偷地瞧著，是不是有哪個小寶貝在那裡還不想睡覺？他就把砂灑到寶貝的眼睛裡。第四段則是，背砂小人你不用來了，我的小寶貝已經睡著了。

Isaac的這首搖籃曲樂句形式為A A∥:BC:∥，共有四大段歌詞（Strophe）。這種旋律相同、歌詞不同的樂曲，起源於中世紀，稱為「Strophe（歌曲）」。而一首曲子不論有多少段Strophe，其最後的一句歌詞時常相同，這種相同稱為Refrain。例如：歌德寫的「野玫瑰」，是一首具民謠風味的詩，後由舒伯特作曲，即是Refrain手法的運用。「野玫瑰」共分三段Strophe，第一段大意為：野地裡有朵美麗的野玫瑰，第二段述說有位小男孩要來摘下野玫瑰，玫瑰說：你若摘我，我就刺你，讓你永遠記得我。第三段則言小男孩仍摘下玫瑰，噢！好痛！好痛！每段結尾歌詞都是「Róslein  auf  der  Héiden」。歌詞中最有名的兩句：

Róslein  Róslein  Róslein  rot.※玫瑰，玫瑰，紅色的小玫瑰！

Róslein  auf  der  Héiden.※ 在野地上的小紅玫瑰！

此外，布拉姆斯亦曾採用Refrain的手法。布氏生於西元1833年，是浪漫時期盛期的作曲家，也是唯一能將古典與浪漫※完美結合的作曲家。當時的作曲家已不再流行寫奏鳴曲，布氏卻將其鋼琴奏鳴曲編為第1號（op.1），可見布氏對這首作品的滿意程度。這首第1號鋼琴奏鳴曲的第一樂章具有貝多芬的曲風，第二樂章就採用「月亮悄悄升起（Verstohlen geht der Ｍond auf※）」民歌做為主題，結構如下：
A      前句                             後句       

A’     前句                              X省略     
B      短句  Rosen  im  Thal     

       短句   Mädel  im  Saal   
A2     X省略                           後句 O,  Schönste  Rosa    
而每段（B與A2段）歌詞的最後都是：「Rosen  im  Thal※,  Mädel  im  Saal ,※O,  Schönste  Rosa ※（山谷裡的玫瑰！廳堂裡的少女！噢！最美麗的玫瑰！）」構成Refrain。布氏以這首「月亮悄悄升起」的民歌做為主題，寫成變奏曲，他維持原本民歌的唱法，以Solo（獨奏或獨唱）領先，用單音彈奏開始，Chor（和聲或合唱）在後，以和弦表現。布氏還將A’段的後句補齊，使其更為完整。

· Pang linqua【bæŋdg liŋgwa】：pang是「拉開」，linqua是「舌頭」。Pang linqua應是「拉開喉嚨大聲唱」之意。

· 東正教：東羅馬帝國的宗教文化，以君士坦丁保為中心，擴及希臘、土耳其、俄羅斯等地。以別於西羅馬帝國以羅馬為中心的天主教文化（如：葛雷果聖歌）。

· Ave Maria：Ave是「萬福」之意，Ave Maria讚美聖母瑪麗亞。

· Motette：德文，就是拉丁文的「Motetus」，經文歌。

· gratia plena：gratia是「恩寵」，plena是「充滿」。

· Dominus te-cum：拉丁文，Dominus是「主」，te是「你」，cum是「with」，Dominus te-cum即「主與你同在」，是一句祝福的話語。

· Solemini plernia gaudio：solemini是「莊嚴的」，pleria是「充滿」，gaudio是「喜悅」。

· Ave vera virginitas：vera是「真實」，virginitas是「童貞女」，Ave vera virginitas即「萬福你最真實的童貞女」。

· 三：數字3在宗教上是最完美的，如：三聖一體。

· Mater Dei memento mei：Mater是「母親」。拉丁文Dei【dei】是「神的」為屬格，主格的「神」是「Deus」，受格的「神」是「Deum」，需找一個字對神做什麼。「Memento」是「想起來」，「mei」是「我」。. Mater Dei memento mei即「神的母親，請記得我」，但以意譯為「神的母親，請為我祈福」。

· 陰性終止：音樂的結束不在強拍上，而是在弱拍上。

· Medici家族：文藝復興時期於佛羅倫斯有名的大家族，曾是藝術家米開朗基羅、達文西等人的雇主。 

· Lied，Innsbruck, ich muss dich lassen：德文Lied，「歌」之意，複數為Lieder。Innsbruck，地名，位於瑞士與奧地利邊界的小鎮，是滑雪勝地。ich，是「我」； muss是「必須」；dich是「你」；lassen是「放開」。Innsbruck, ich muss dich lassen即「我必須離開你了，Innsbruck！」。德文Leid，字母異動之差是另一個字，「痛苦」之意。

· [image: image3.emf] 
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聖詠：即做禮拜唱的聖詩。馬丁路德曾蒐集早期流行在德國地區附近的民間歌謠，將歌詞改為宗教的歌詞，即成為聖詠（聖詩）。聖詠的樂曲結構，就是每唱一句，即用延長符號截斷。看起來像：                              。Isaac的這首Lied：Innsbruck, ich muss dich lassen.句型呈一句、一句狀，乃被馬丁路德收錄為聖詠。巴赫將此首歌曲改寫成馬太受難曲中的第16與第44首聖詠（馬太受難曲是由78首樂曲所構成）。

· Róslein rot.※：Rós是「玫瑰」。德文的名詞字尾加lein或chen皆是「小」的意思。rot是「紅色」。Róslein  Róslein  Róslein  rot.即「小玫瑰，小玫瑰，紅色的小玫瑰！」

· Róslein  auf  der  Héiden：Héiden是「野地」， Róslein  auf  der  Héiden即「在野地上的小紅玫瑰！」

· 古典與浪漫：古典時期的音樂作品中有80%為奏鳴曲。浪漫時期的音樂家如：貝多芬、舒伯特、李斯特、蕭邦等。

· Verstohlen geht der Mond auf：verstohlen是「悄悄地」，「der mond」是月亮，auf是「升起」，「geht….auf」是一種分離動詞的用法。Verstohlen geht der mond auf即「月亮悄悄地升起」。

· Rosen  im  Thal ※：Tha是「山谷」，Rosen  im  Thal為「山谷裡的玫瑰！」

· Mädel  im  Saal ※：Mädel是「少女」，Saal是「廳堂」，Mädel  im  Saal即「廳堂裡的少女！」

· O,  Schönste  Rosa ※：Schönste為「最美麗」，Rosa是「玫瑰」的單數形式，O,  Schönste  Rosa即「噢！最美麗的玫瑰！」之意。

非關本章主題的問題解答

· 如何分辨在巴洛克時期與古典時期的協奏曲，以及古典時期與浪漫時期的協奏曲？

	巴洛克時期
	古典時期
	浪漫時期

	第一樂章

1. 樂團（Tuti）每次演奏的旋律都相同（同一句話一直說）。

2. 獨奏（Solo）旋律不斷改變。

3. 成為abacadae 的Ritornello Form。
	第一樂章會用奏鳴曲式(Sonata-Allegro Form)，有呈示部（具備第一主題、第二主題與結束句三段式）、發展部與再現部。
	

	
	樂團（Tuti）與獨奏（Solo）各自演奏呈示部一次，但：

1. 樂團演奏的呈示部，將音樂簡化得很簡單。

2. 獨奏則將呈示部予以誇張的表現（即主題相同，卻做了許多插花的裝飾）。 
	樂團（Tuti）與獨奏（Solo）攜手合作演奏呈示部一次。


※小步舞曲在巴洛克時期與古典時期的差異

音樂曲風以時代發展來分，其實是一直擺盪在古典與浪漫之間。

	時期
	中世紀(800-1400)
	中世紀末期(1300-1400)
	文藝復興時期(1400-1600)
	巴洛克時期
	古典時期
	浪漫時期

	曲風
	保守、古典
	浪漫
	古典
	浪漫
	古典
	浪漫


巴洛克與古典時期小步舞曲的音樂形式相同，但可依據曲風性格來區分：

	巴洛克時期
	古典時期

	較為前衛、怪異，例如：節奏複雜、音程較不自然。顯得有些矯飾（即有浪漫氣息）。
	相對比較保守。


第四世代（威尼斯樂派，1560年左右）

尼德蘭時期的第四世代音樂家以Adrain Willaert（CA. 1490-1562）為代表。Willaert（W音V）於西元1527年時，被聘前往義大利威尼斯的聖馬可大教堂擔任樂隊長。當他抵達教堂時，發現聖馬可教堂在教堂內左右兩側各有一台管風琴，與其他教堂只有一台管風琴配備截然不同。如此的配置引發了Willaert在安排教堂彌撒及音樂活動上的一些想法，他將合唱團拆一為二，形成回聲(echo)的關係；或以一方唱前句、一方唱後句的回答方式來演唱；或以一邊是獨唱、一邊是合唱的方式來進行「聲響分群」，頗有後來協奏曲的意味（可稱為協奏曲的起源）。這種將合唱團或樂團拆一為二的決定性措施，影響了後世西洋音樂寫作的思維。故第四代音樂與第三代音樂最大的差異，就在將Josquin的聲響分群（Bicinium）關係加以強化，形成「分離合唱」（Cori  Spezzati※，Cori是「合唱」，Spezzati是「分離」）的境界。這種音樂風格的改變，在音樂史上具有一定的地位，並推崇Willaert為威尼斯樂派的始祖，但其本身的音樂作品卻不如其後代門生Giovanni Gabrieli（CA.1557-1612）的作品優美好聽。

參考書p.158是Willaert所寫的一首牧歌Madrigal：Aspro core selvaggio。牧歌早期是牧羊人所唱的歌曲，後來成為文藝復興時期義大利世俗音樂的代表。牧歌的內容豐富，大部分與愛情有關。文藝復興早期牧歌的歌詞常採用同時期詩人的作品，如：佩脫拉克（Petrarca）、薄伽丘（Boccaccio）、但丁(Dante)等人的詩作。這首Madrigal：Aspro core selvaggio的歌詞就是佩脫拉克的14行詩（sonnet）。我們可以看到譜例第一行之首是當時的記譜方式，後方才是經翻譯後我們所熟悉的高音譜記號樂譜。從樂曲大結構觀之，前半部停於Ｇ大調五級（P.161），後半停於Ｇ大調一級（p.164）。共分六個聲部：C代表Cantus，Ａ代表Altus，VI是第六部聲部，T是Tenor，V是第五聲部，B代表Bassus。這首樂曲由Altus、第五聲部及Basus起唱，再由Cantus、第六聲部及Tenor接唱，具備了聲響分群的模式，但尚未發展到分離合唱（Cori  Spezzati）那般強烈。P.160樂譜第一行第二小節則是複音音樂的表現，雖然每個聲部都唱著「Quandoël di chiaro（當在陽光下）…」的歌詞，但各聲部音域表現不同。同時，可發現歌詞「Quando è’l di chiaro（當在陽光下）」是Ｃ大調，「e quandoé notte oglia（也在黑暗的夜裡）」則改為音域低沈的a小調，這是繼第三代音樂家Josquin之後，作曲家注重音樂旋律與歌詞字義結合的表現。
由於牧歌是文藝復興時期複音音樂的產物，所以自始便由兩個聲部，逐漸擴充到三個、四個、五個、六個…等多聲部。Willaert學生的學生Giovanni Gabrieli（CA.1557-1612）的作品Grand Concerto：In  ecclesiis（參考書p.330）已將聲部擴充到14個。樂曲合唱團分為二組，或你一句我一句般分庭亢禮，或合在一起大聲演唱，充分發揮分離合唱（Cori  Spezzati）的效果，這就是典型的威尼斯樂派樂風。多聲部複音音樂或牧歌的發展，直到進入巴洛克時期才有一個聲部的音樂或牧歌。例如：巴洛克時期的音樂家Giulio Caccini（CA.1550-1618）所寫的Madrigal：Vedró ‘l mio sol（參考書p.267），就是一首一個聲部的牧歌，樂譜下方只有低音數字伴奏※這種伴奏聲部並非對位聲部，並不成為原聲部的對手。

· Cori  Spezzati：Cori是「合唱」，Spezzati是「分離」，Cori  Spezzati即「分離的合唱」。

· 數字低音：數字低音是巴洛克時期音樂的特色（另，文藝復興時期音樂以清唱為盛，古典時期音樂則是奏鳴曲的天下）。數字低音必有兩個主體，1.一個流暢的低音（通常由大提琴來擔任），2.和絃（通常由大鍵琴彈奏）。我們用大鍵琴與大提琴二件樂器組合成一個聲部，樂譜上的和絃則以數字來提示，大鍵琴與大提琴演奏者看到譜表數字，即知應彈何種和絃（例如p.446譜例的標準寫法）。二者和絃的彈法可以即興，唯獨在標示數字的地方，必須依照指定的和絃彈奏。後來數字低音譜表改以一個低音譜表與一個高音譜表來表示，如參考書p.440 譜例，Basso continuo連續低音，表示數字低音聲部在樂曲裡，就像河流一般延續不斷，無所不在地存在著。如果有兩把小提琴（小提琴1與小提琴2）相互對位交織，構成兩個聲部，再加上一個數字低音聲部，就成為三重奏鳴曲（Trio Sonata）。巴洛克時期的奏鳴曲，仍由三位演奏者擔任：數字低音聲部（大鍵琴、大提琴）、以及獨奏樂器(Solo)。後來數字低音聲部逐漸由一人擔任，其左手彈奏流暢低音的部份，右手彈奏和絃。因此，到古典時期的奏鳴曲只有兩人擔任演奏，數字低音部份由鋼琴取代了，如：一把小提琴、一個數字低音聲部（鋼琴），就是Solo Sonata。

第五世代（1600年左右）

尼德蘭時期的第五世代音樂家以Orlando Di Lasso（CA.1532-1954）為代表。Lasso亦有寫成：Lassus（拉丁文的名字常將字母O寫成成us），他自西元1556年以後直到去世為止，一直在慕尼黑貴族Albrecht宮廷內擔任樂隊長工作，並將該樂團訓練成當時歐洲最優秀的樂團，Lasso亦是第一位被教皇冊封的金馬刺騎士※，在音樂史上具有崇高的地位。

第五世代時期的音樂特色為：1即便是宗教音樂的彌撒曲（Missa）與經文歌（Motetus）都受到世俗的影響，而帶有牧歌（Madrigal）的情感表現。2.複音音樂逐漸消退，單音音樂的風格逐漸成形。換言之，文藝復興後期到巴洛克時期，音樂發展已經傾向單音音樂。以參考書p.251 Lasso的Motet※：Tristis est anima mea為例，這首經文歌的五個聲部，好似一個聲部向前推擠，呈現一種垂直式的和聲，而非各聲部相互交織、嚴謹對位，整首曲子就顯得沒有那麼嚴肅，反具有牧歌般的抒情與世俗的美感。以補充資料Orlandus Lassus另首經文歌「最後時刻（Mottett：In hora ultima※）」六聲部為例，其歌詞大意為：「最後時刻！最後時刻！在最後的時刻，一切都會毀滅消失（peribunt omnia※）！號角（tuba）、笛子（tibia）、弦琴（cythara）、趣事（jocus）、歡笑（risus）、舞蹈（saltus※）、主歌與副歌（cantus et discantus）等樂曲都會消逝。」歌曲的進行是先以人聲唱出「最後的時刻（In hora ultima）」，用樂器來替代其他聲部，並以連唱三次的方式作為向世人的警告。接著以和聲式的合唱方式來表現「一切都會毀滅（peribunt omnia）」，繼以人聲模仿號角的音形，用波浪般的旋律表現笛子，用切分音表現趣事，以hi hi hi 表示笑聲，以跳躍的音符表現舞蹈的感覺，將整首音樂形象化。使一首原本嚴肅的宗教性經文歌，卻以充滿節慶感覺的方式呈現，可謂為經文歌以牧歌內容方式表現的極限。而樂曲起始緩慢的節奏，對應後半加快的節奏，顧及了音樂的完整性，並使樂曲結束時具有份量與美感。

· 教皇冊封的金馬刺騎士：被教皇冊封為金馬刺騎士的音樂家共有四位，分別是拉索士(Lasso)，Ａ.史卡拉第（Scarlatti）、莫扎特（Mozart）以及巴加尼尼（Paganini）。

· Motet：經文歌，拉丁文Motetus的英文寫法；德文寫成Motette。

· In hora ultima：hora是「時刻、鐘點」，ultima是「最後」，In hora ultima即「最後的時刻」。

· peribunt omnia：peribunt 是「毀滅、消失」，omnia是「全體」。peribunt omnia即「全部毀滅」。

· saltus：是「跳舞」之意，衍生字「Sultarello」即舞曲，另「Trantella」也是一種舞曲。
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