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Od Autora

Niniejsza monografia jest wynikiem moich badan nad muzykg francu-
ska XVIII wieku prowadzonych w trakcie pracy nad rozprawa doktorska po-
swiecong kompozycjom religijnym Jeana-Philippe’a Rameau. Dysertacja ta,
noszaca tytul Wielkie motety . Ph. Rameau w swietle jego Traktatu o harmo-
nii (1722). Studium hermeneutyczno-muzyczne, powstala w roku 2006 w Ka-
tedrze Hermeneutyki Muzycznej Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego Jana
Pawla II pod kierunkiem dr hab. Marii Piotrowskiej. Nadrzednym zaloze-
niem badawczym pracy bylo wieloaspektowe spojrzenie na badane kompozy-
cje ze szczegdlnym uwzglednieniem teorii harmonii wypracowanej przez
kompozytora w latach 1722-26. Gléwny cel, jaki sobie wowczas postawitem,
byto wykazanie w jakim stopniu struktura harmoniczna wielkich motetéw
Rameau jest realizacja zalozen teoretyczych wiasciwych dla jego wczesnego
systemu harmonicznego. Wsréd bardzo zyczliwych uwag, jakie ustyszalem
wowczas od recenzentéw dysertacji, ktorymi byli prof. dr hab. Marek Podhaj-
ski oraz dr hab. Antoni Zola, znalazly si¢ réwniez i takie, ktére nie dotyczyly
bezposrednio ocenianej pracy. Pierwszy ze wspomnianych Recenzentéw za-
uwazyt bowiem, ze ,,prezentacja Traktatu o harmonii Rameau jest samodziel-
nym tematem, bardzo ciekawym i warto$ciowym poznawczo, zwlaszcza, gdy
pamigta si¢ o uproszczeniach, jakie na temat dokonan teoretycznych Rameau
zakorzenily si¢ w polskiej literaturze”. Zachecony przychylng krytyka podja-
tem dalsze badania nad tym wlasnie zagadnieniem, ktére w polskiej literatu-
rze naukowej nie doczekalo sie jak dotad szczegétowego opracowania. Owo-
cem jest wlasnie niniejsza monografia. I chociaz wyrosta ona z zagadnien
zarysowanych w rozdziale drugim mojej dysertacji doktorskiej, to stanowi
ujecie rozbudowane o pewne nowe konteksty badawcze. Jej przedmiotem jest
teoria harmonii, ktérg Rameau zawarl w dwoch pierwszych ksiegach swego
Traité de 'harmonie oraz w Nouveau systéme de musique theorique. Dopel-
nieniem komentarza muzykologicznego jest moj autorski przeklad obu
wspomnianych ksigg pierwszego z traktatow oraz obszernych fragmentow
traktatu drugiego. Jest to pierwsza edycja tych dziet w polskiej literaturze na-
ukowej.

Wyrazam nadzieje, ze niniejsza praca, poswigcona tak waznemu mo-
mentowi historycznemu w dziejach europejskiej teorii harmonii, zostanie
przez Czytelnika przyjeta zyczliwie i z zainteresowaniem.

Mitosz Aleksandrowicz



WPROWADZENIE

JEAN-PHILLIPE RAMEAU (1683-1764) byl za zycia postrzegany przede
wszystkim jako kompozytor wokalno-instrumentalnych dziet scenicznych
(tragédie lyrique, opéra-ballet), chociaz przyznac trzeba, ze rozglos zyskal jako
niemlody juz tworca. Nie liczac bowiem wydanych wczes$niej kompozycji
klawesynowych, kilku motetéw, kantat czy tez pisanej okazjonalnie muzyki
scenicznej, jego wlasciwym debiutem stala si¢ tragedia liryczna Hippolyte et
Aricie (1733), ktorg skomponowal majac rowno pieédziesiat lat. Premiera tego
dziela wywolala zreszta wsrdd owczesnej publicznosci niemale poruszenie
zapoczatkowujac polemike nad estetycznymi walorami styléw francuskiego
i wloskiego (tzw. Querelle des Lullystes et des Ramistes), ktora rozgorzala ze
szczeg6lng intensywnoscia w Académie Royale de Musique i Srodowiskach
przywigzanych do modelu tragedii lirycznej wypracowanej przez Lully’ego.
Zachecony osiggnietym rozglosem Rameau komponuje kolejne dzieta, ktore
z perspektywy czasu okazaly si¢ by¢ jednymi z najwybitniejszych francuskich
kompozycji scenicznych XVIII wieku. Nie moze zatem dziwi¢ fakt, ze Michel
de Chabanon - autor pierwszej monografii jemu poswieconej (Eloge de Mon-
sieur Rameau, 1764), bedacej jednoczesnie rodzajem posmiertnego panegiry-
ku i pierwszym przekrojowym spojrzeniem na calg spuscizn¢ kompozytora —
koncentruje si¢ na jego utworach muzycznych i nie poswieca zbyt wiele uwagi
dokonaniom na polu teorii muzyki. Zestawiajac w porzadku chronologicz-
nym wszystkie traktaty teoretyczne Rameau zamieszcza nawet adnotacje, ze
nie jest w stanie okresli¢ daty wydania Traktatu o harmonii — dziela przeciez
pierwszego i z punktu widzenia dziejéw europejskiej wieloglosowosci najbar-
dziej przelomowego'. Samo omdwienie teorii harmonii zajmuje mu zreszta
ledwie kilka stron o dos¢ ogdlnej tresci. W owym panegiryku znajdziemy je-
dynie wzmianke o tym, ze Jean-Philippe — twdrca oper, utwordéw klawesyno-
wych i kantat, interesowal si¢ rdwniez muzyka w szerszym, filozoficznym
aspekcie.

Aprs rout ce que nous avons dit des
talens de porre Artifte, il o'eft perfon-
ne, fansdoute, qui se fe croye d lafin
de fon Eloge. Mais comme dans un haus
Edifice, divers ordres d’ArchireGure
fe fuccédent , & forment dc nouveaux
Edifices érablis -fur le premier, de me-
me deux ordres de ralens fe découvrent
dans M. Rameau ; deux Hommes fe
montrent en lui 3 Pun Muficien fécond
& Homme de génie ; lautre Artifte
Philofophe , & Homme de génie en-~
core : Ceftfous ce nouvel afpedt que nous
allons Penvifager.

! MICHEL PAUL GUY DE CHABANON Eloge de M. Rameau, Paris 1764, s. 63; (Le Traité de Uharmonie, on ne

s¢ait a quelle date le rapporter).

Po tym wszystkim, co powiedzieliémy
o talentach naszego Artysty nie ma bez
watpienia nikogo, kto by nie ronil fez
czytajac ten panegiryk. Podobnie bo-
wiem jak w wielkiej budowli jeden
uklad architektoniczny  przechodzi
w drugi i tworzy nowy uklad oparty na
pierwszym, tak tez jest z dwoma wiel-
kimi talentami Rameau. Widzimy
w nim bowiem niejako dwdch ludzi:
plodnego muzyka o wielkim talencie
i réwnie genialnego filozofa-artyste.
I to wlaénie tak winniémy go odtad
postrzegac®.

2 Tamze, s. 43 ; zrodlo: Bibliothéque nationale de France (BnF), 8-Ln27-16938.
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W podobnym tonie wypowiada sie réwniez Hughes Maret, autor Elo-
ge historique de M.[onsieur] Rameau (1766), ktory widzi w nim jednoczesnie
filozofa i muzyka® o naturze sktonnej do medytacji. Chabanon przyznaje co
prawda, ze Jean-Philippe Rameau byl za zycia postrzegany jako mistrz har-
monii. Opinia ta w gléwnej mierze zostata jednak uksztaltowana recepcja jego
utwordw, nie za$ znajomoscig jego nowatorskich pogladéw teoretycznych.
Przyczyng takiego wlasnie wizerunku byty bez watpienia walory brzmieniowe
jego kompozycji, ktére u jednych wzbudzaly zachwyt, za§ u innych - brak
zrozumienia. Odsungwszy na bok muzyczne upodobania éwczesnych stucha-
czy nie ma jednakze najmniejszej watpliwosci, ze bogata i czesto nawet nazbyt
zawila harmonia pozostaje jedng z najbardziej wyrazistych cech stylistycz-
nych jego utworéw. Harmonia, ktéra na poczatku XVIII wieku nie byta juz
postrzegana jako obraz kosmosu czy odbicie boskiej doskonatosci, ale ktérej
istota miafa charakter czysto fizyczny*. Dla naukowcow stata si¢ przedmiotem
badan, za$ pod wzgledem muzycznym zachwycano si¢ nig i delektowano.
Niezwykle trafne potwierdzenie powyzszego stanu rzeczy znajdziemy w krét-
kim, wierszowanym epitafium, ktére po $mierci kompozytora opublikowano
na famach czasopisma Mercure de France. Anonimowy autor pisze w nim
nastepujaco: wszyscy z wysitkiem szukajg epitafium godnego Rameau; tymcza-
sem na jego grobie wystarczy umiesci¢ jedno zdanie: tu spoczywa bog harmo-

nii’:

EPITAPHE pour M. RAMEAU.

Pa v R ["épitaphe de Rameau
Chacun exerce fon génie :
Un vers fuffit : dans ce tombeaw
Cy git le Diea de 'harmonie.
Par le méme.

Przyktad 1. Epitafium kompozytora (Mercure de France, 1765)

Rameau, ktérego ambicjg byto to, aby jego odkrycia teoretyczne zosta-
ly dostrzezone i docenione przez dwczesny $wiat nauki‘, umart zatem i pozo-
stal w pamieci przede wszystkim jako bdg ,,styszalnej harmonii” - harmonii,
ktéra swym bogactwem oczarowywata publiczno$¢. Tylko nieliczni sposréd
ogladajacych jego dzieta sceniczne i rozkoszujgcych sie nietuzinkowymi pola-
czeniami harmonicznymi mieli $wiadomos¢ glebi i przetlomowosci jego no-
watorskiej teorii harmonii, ktorg przeciez poczawszy od roku 1722 budowat
i udoskonalal przez cale swoje zycie. Najwickszym kaprysem historii okazat
sie by¢ jednakze fakt, ze tworczo$¢ Jean-Philippe’a juz kilka lat po jego $mier-
ci zostala niemal calkowicie zapomniana. Jego dzieta sceniczne, ktore za zycia

3 HUGHES MARET Eloge historique de M.[onsieur] Rameau, Dijon 1766, s. 9.

*JEAN DURON Regards sur la musique au temps de Louis XV, Centre de musique baroque de Versailles,
Editions Mardaga 2007, s. 92.

> Mercure de France, Avril 1765, s. 27. (zrédlo: http://google.pl/books?id=kIT1KQaSfa8 C&hl=pl)

¢ CHARLES B. PAUL Jean-Philippe Rameau (1683-1764), the Musician as Philosophe, w: ,,Proceedings of
the American Philosophical Society”, T. 114, nr 2 (1970), s. 140.



ROZDZIAL I
WCZESNE TRAKTATY TEORETYCZNE RAMEAU

Autorzy podejmujacy badania nad teorig harmonii Rameau dzielg si¢
na dwie do$¢ wyrazne grupy. Jedni twierdza, ze poglady Jean-Philippe’a pod-
legaty statej ewolucji, przez co jego wczesny system harmoniczny rozni sie
znaczgco od koncepcji prezentowanych w jego pozniejszych traktatach?’, na-
tomiast inni utrzymuja, ze istota treSciowa przedstawiona w Traktacie o har-
monii stanowi rodzaj niezmiennego fundamentu, ktéry jest obecny we
wszystkich jego pracach®®. Obie grupy badaczy s3 jednakze zgodne co do tego,
ze w pogladach teoretycznych Rameau mozna wyodrebni¢ dwa wyrazne eta-
py. W pierwszym budowat on swoj system wylacznie w oparciu o prawidto-
wosci wyrazane jezykiem matematyki, za§ w drugim uwzglednil réwniez
aspekt fizyczno-akustyczny zjawisk dzwigkowych - nurtu zainicjowanego
pracami Josepha Sauveura (1706). Do pierwszej grupy zaliczane sg Traité de
I'harmonie oraz te fragmenty Nouveau systéme, w ktorych obecny jest jeszcze
kartezjanski paradygmat naukowy. Grupe drugg stanowia te rozdzialy Nou-
veau systéme, w ktérych obecne jest juz odwotanie do praw akustyki oraz
wszystkie pozniejsze traktaty, poczynajac od Génération harmonique (1737).
Owe dwa nurty w teorii harmonii Rameau zdajg si¢ jednakze wyrasta¢ z jed-
nej i tej samej, pojedynczej idei, ktéra zrodzila si¢ w czasie pobytu kompozy-
tora w Clermont. Jej $wiadectwem s3 ,,notatki z Clermont”, czyli notatki do-
tyczace prawidlowosci harmonicznych sporzadzone przez Rameau przed ro-
kiem 1718, czyli jeszcze zanim przystgpil do kodyfikowania swego przetomo-
wego systemu harmonicznego.

NOTATKI Z CLERMONT

Pomimo tego, ze teoria Rameau doczekata si¢ juz wielu szczegétowych
opracowan naukowych®, to w dalszym ciagu istnieje jeden, w gruncie rzeczy
bardzo malo poznany okres jego mysli teoretycznej. Chodzi o jego pierwszy
system harmoniczny, ktory w literaturze przedmiotu zwyklo si¢ okresla¢ jako
tzw. ,system z Clermont” (fr. systéme clermontois). Bodaj jedyna pozycja po-
$wiecong temu zagadnieniu jest praca autorstwa René Suaudeau®, do ktorej
odwoluja si¢ niemal wszyscy pdzniejsi badacze tworczosci kompozytora. In-
troduction a ’harmonie de Rameau to pozycja niezwykle cenna, chociaz przy-

37 zob. JOAN FERRIS The evolution of Rameau’s harmonic theories, w: ,Journal of Music Theory”, T. 3,
nr 2 (1959), s. 231-256.

38 zob. JAMES DOOLITTLE A would-be philosophe: Jean Philippe Rameau, w: ,Modern Language Associa-
tion” (PMLA), T. 74, nnr 3 (1959), S. 233.

¥ Spoéréd wydanych w ostatnich latach prac w pierwszej kolejnoéci nalezy wymieni¢ te autorstwa
Thomasa Christensena: Rameau and Musical Thought in the Enlightenment, Cambridge 1993; teoria
Rameau jest ponadto omawiana w: CARL DAHLHAUS La Tonalité harmonique, Mardaga 1995, RAPHAEL-
LE LE GRAND Rameau et le pouvoir de l’harmo;zie, Cité de la musique 2007 oraz JEAN-PAUL DOUS Rame-
au: un musicien philosophe au siecle des Lumieres, Paris 2011.

0 RENE SUAUDEAU Le premier systeme harmonique, dit clermontois, de Jean-Philippe Rameau, Cler-
mont-Ferrand 1958, wydana nastepnie z pewnymi modyfikacjami jako Introduction a I'harmonie de
Rameau, Clermont-Ferrand, 1960.
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zna¢ trzeba, ze pokazne jej fragmenty (zwlaszcza w poczatkowej, wprowadza-
jacej czesci) s3 niemal dostownym przepisaniem artykulu zamieszczonego
w wydanej na przetomie XIX i XX wieku La Grande Encyclopédie*. Trud au-
tora zastuguje jednakze na uznanie, bowiem podjat si¢ on zadania niefatwego,
jakim bylo przebadanie odrecznych notatek i zapiskéw Rameau, ktore swego
czasu przechowywano w archiwach miejskich Clermont, a ktére pdzniej trafi-
ly do prywatnych zbioréw rodziny Onslow*?. Notatki te sg $wiadectwem pe-
dagogicznej dziatalnosci Rameau, ktory, bedac w latach 1716-1721 katedral-
nym organista w tym miescie, udzielal nie tylko lekcji realizacji basse conti-
nué, ale jednocze$nie - jako pierwszy w dziejach® - uczyt harmonii w dzisiej-
szym tego stowa znaczeniu.

Na podstawie analizy tresciowej zapiskéw kompozytora René Suaude-
au postawit teze, ze korzenie calej pdzniejszej koncepcji harmonicznej, ktdora
rozwijal Rameau w swych kolejnych traktatach, nosily znamiona wyraznie
praktyczne i byly dalekie od jakichkolwiek rozwazan teoretycznych. Na kilka
lat przed opublikowaniem Traktatu o harmonii nie méwi bowiem Rameau
wlasciwie nic o $cistej teorii muzyki, ale raczej o metodzie, ktora -
W jego rozumieniu - jest pomocna do osiggniecia biegtosci w grze na instru-
mentach klawiszowych, zwlaszcza w realizacji basse continué. Kluczem owej
metody bylo wyodrebnienie sposrdéd wszystkich stosowanych w praktyce jego
czaséw akordow trzech podstawowych typow: tréjdzwicku majorowego, czte-
rodzwigku septymowego i trojdzwicku z dodang sekstg wielka. Pierwsze miej-
sce w hierarchii zajmowal oczywiscie tréjdzwiek majorowy, ktory okreslit
Rameau jako akord doskonaty (fr. Uaccord parfait). O roli, jaka wéwczas od-
grywalo u niego tego typu wspotbrzmienie swiadczg odreczne zapiski, jakie
znajduja sie na nalezacym do niego egzemplarzu Traité d’accompagnement
pour le théorbe et le clavessin*, ktérego autorem byl Etienne Denis Delair.
Zdanie, ktore na kartach wspomnianego traktatu miato brzmienie: Najwaz-
niejszym akordem jest akord naturalny zbudowany z tercji, kwinty i oktawy®,
zostalo jego reka uzupelnione dopiskiem: Najwazniejszym akordem jest akord
naturalny [doskonaly majorowy] zbudowany z tercji, kwinty i oktawy*. Dwa
pozostate akordy, czyli czterodzwiek septymowy oraz akord z dodang seksta
wielka, byty w jego dwczesnej koncepcji pochodnymi akordu doskonatego.

W zapiskach z Clermont - jak podaje Suaudeau - obecny jest rowniez
pierwszy znaczacy krok Rameau w kierunku koncepcji przewrotéw akordow
(fr. renversement des accords), co kilka lat pozniej stanie si¢ jednym z glow-
nych fundamentéw jego systemu harmonicznego. Okazuje si¢ bowiem, ze

4 ANDRE BERTHELOT (red.) La grande encyclopédie: inventaire raisonné des sciences, des lettres et des
arts, Paris 1885-1902, hasto: Rameau. Suaudeau na stronie 10 swej pracy niemal doslownie i bez sto-
sowanego wskazania zrodla przepisat fragmenty sstony 115 tomu XXVIII La grande encyclopédie.

42 JACQUES CHAILLEY Rameau et la théorie musicale, w: ,Revue musicale”, nr 260, 1965, s. 77. W chwili,
gdy badania nad owymi zapiskami prowadzil Suaudeau, zbidr ten nie byl jeszcze rozproszony, co na-
stapito po $mierci wlasciciela, ktory mu udostepnit materialy do badan; zob. THOMAS CHRISTENSEN
Rameau and musical thought..., s. 24. Obecnie nie wiadomo, kto jest w posiadaniu owych notatek.

43 RENE SUAUDEAU Introduction..., s. 13.

4 ETIENNE DENIS DELAIRE Traité d’accompagnement pour le théorbe et le clavessin, Paris 1690.

* Le premier accord est Uaccord naturel lequel consiste en la tierce, la quinte et 'octave. Podaj¢ za René
Suaudeau, op. cit., s. 13.

 Tamze, Le premier accord est I”accord naturel [parfait majeur] lequel consiste en la tierce, la quinte et
Poctave.



ROZDZIAL II
FUNDAMENTY TEORII HARMONII RAMEAU

(1722-1726)

Przytoczony wyzej fragment recenzji z Journal de Trévoux otwiera
nowy i niezwykle interesujacy obszar badawczy. Prawidlowosci, o ktorych
z takim entuzjazmem wypowiada si¢ Castel, sklaniaja bowiem do szukania
odpowiedzi na pytanie o pozamuzyczne fundamenty teorii harmonii Jean-
Philippe’a Rameau. Skoro ,,nie liczby sg tu istotne”, ale ,natura”, czyli ukazu-
jace sie zmyslom prawidlowosci, to swiadczy¢ to musi o istnieniu okreslonego
punktu odniesienia, ktéry rzadzi¢ musi zaréwno liczbowymi prawidtowo-
$ciami, jak i przypisanymi im dzwigkami. Skoro ,,nie sg wazne” liczby i ,,nie sg
wazne” dzwieki, to wazne musi by¢ to, co rzadzi jednoczesnie obiema dzie-
dzinami. Wychodzac z tego niezwykle waznego stwierdzenia, ktére - pod-
kreslmy to - jest niezwykle cennym glosem z epoki, bowiem wyplywa
z pierwszej recenzji Traktatu, jesteSmy zobligowani do szukania bardzo silne-
go i obiektywnego punktu odniesienia, w ktéorym zeszlyby si¢ za-
réwno muzyka, jak i matematyka, a ktéry - jak méwi sam Rameau - jest uza-
sadnieniem wszystkich zagadnien dotyczacych harmonii. Podazajac wiec za
wskazowka recenzenta z Journal de Trévoux nalezy podja¢ probe uchwycenia
tego wlasnie aspektu wczesnego systemu harmonicznego Rameau.

Na wstepie nalezy wyraznie zaakcentowaé pewna niezwykle istotng
kwestie. Autorzy komentujacy zawartos¢ Traité de 'harmonie zgodnie pod-
kreslaja, Ze jego najbardziej przelomowsg czescig jest ksiega II. Stwierdzenie
takie jest bez watpienia prawdziwe - zwlaszcza, gdy uwzglednimy caly pdz-
niejszy rozwdj harmonii i gdy rozpatrujemy wylacznie ,,muzyczng” strone
teorii Rameau, jednak doglebna analiza tresciowa dwoch pierwszych ksiag
zmusza do znaczacych dopowiedzen w tej kwestii. Nie sposéb bowiem wla-
$ciwie zrozumie¢ istoty matematycznych odwotan obecnych w tresci ksiegi 11
bez doglebnego objecia tego, co zawarte jest w ksiedze I, w ktérej Rameau
zamiescil liczbowe podwaliny swej teorii wspotbrzmien. Ponadto, zgodnie
z zasygnalizowanymi we wstepie metodologicznymi zalozeniami badawczymi
o wiele wazniejszg kwestig zdaje si¢ by¢ dziedzictwo przeszto-
§ci, czyli to, z czego teoria harmonii Rameau wyrosla i do czego jej autor
musial si¢ odnie$¢, nie za$ to, jak bedzie ona postrzegana z perspektywy ,eta-
pu rozwojowego w dziejach harmonii”. Podkreslmy - dla pelnego zrozumie-
nia bardziej istotne jest to, z czym musial si¢ Jean-Philippe zmierzy¢
w chwili pisania swego traktatu. W roku 1722 nie mogt on przeciez wie-
dzie¢, jakie miejsce przypadnie jego osobie w historii teorii muzyki XVIII
wieku i jak pdzniejsze pokolenia badaczy beda go ocenialy. Nie chcac zatem
wpas¢ w pulapke traktowania historii jako ,,stalego procesu doskonalenia sig¢
i rozwoju”, (w takim ujeciu Traktat o harmonii bylby jedynie kolejnym ele-
mentem na drodze nieskonczonego ,przezwyciezania, ksztaltowania sie
i krzepnigcia” nowych idei) nalezy wyj$¢ z zalozenia, ze dla zrozumienia za-
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wartosci tresciowej badanego dziela o wiele wazniejsze jest to, co dzialo si¢
przed jego wydaniem, niz to, co stalo si¢ pozniej.

Oderwijmy si¢ zatem na chwile od ,,muzycznego” postrzegania dzwie-
koéw i, idac $ladem samego Rameau, podejmijmy prdobe zastapienia jezyka
muzyki jezykiem matematyki. Kluczem dla zrozumienia glebi zamystu nowe;j
teorii harmonii oraz tak czesto akcentowanej ,przelomowosci” ksiegi II
omawianego traktatu jest bowiem zrozumienie istoty treSciowej ksiegi I, bez
ktérej nie mozna nalezycie zrozumie¢ esencji mechanizmu, ktéry w latach
1722-1726 rzadzil systemem harmonicznym Rameau.

MATEMATYCZNE PODSTAWY SYSTEMU HARMONICZNEGO

Odwolanie si¢ do wyrazalnych jezykiem matematyki prawidtowosci
jest jednym z tych elementow w teorii Rameau, ktére mimo dokonujacej si¢
przez lata ewolucji jego pogladéw, pozostaly zasadniczo niezmienne i obecne
s3 w kazdym z jego pism. Odwolywanie si¢ do prawidlowosci obecnych w
naturze jest bowiem fundamentem wszystkich jego dziel, od Traité de
Pharmonie rozpoczynajac, a na Démonstration du Principe de L’harmonie
(1764) konczac. Rameau nie widzi bowiem bardziej obiektywnego i niepod-
wazalnego oparcia dla wszelkich aspektéw swoich rozwazan niz jezyk mate-
matyki. Ewolucja jego pogladéw dotyczy zatem nie tyle podstaw, ile wnio-
skow, jakie na ich podstawie wyciagnal on w swoich kolejnych traktatach.

W roku 1722, w przeciwienstwie do pdzniejszych jego traktatow, ,na-
tura” (pojecie tak wazne w XVII i XVIII-wiecznym przyrodoznawstwie) jest
jeszcze dla Rameau tozsama wylacznie ze swiatem liczb i zachodzacymi mie-
dzy nimi zaleznosciami. Jego rozumowanie wynika bowiem bezposrednio
z teorii Kartezjusza''?, zwlaszcza tych fragmentow jego Compendium musicae
(1618), w ktorych jest mowa o podzialach struny opisanych przy pomocy
liczb i oznaczonych w sposéb geometryczny jako ,mierzalne” odlegtosci'®.
Autor Traktatu o harmonii buduje zatem swoj system harmoniczny na ob-
serwacjach tego samego zjawiska dzwigkowego, jakie, poczynajac od antyku,
byto nierozerwalnym elementem wszelkich teoretycznych rozwazan dotycza-
cych zjawisk dzwigkowych. Z tresci ksiegi I wynika, Ze jego podstawowa ob-
serwacjg bylo skojarzenie porzadku liczb z naturalnymi podziatami drgajacej
struny oraz wyciagniecie z tego zjawiska wnioskéw skierowanych na muzycz-
ng praktyke. Rameau idzie zatem w swoich rozwazaniach nie tyle ,dalej” niz
Kartezjusz (jak twierdza niektdrzy autorzy), ale raczej interpretuje opisane
przez niego obserwacje bardziej w konteks$cie muzycznym niz matematycz-
nym. Dla autora Rozprawy o metodzie, w ktdrego oczach caly wszechswiat byt
swoistym ukltadem wyrazalnych matematycznie praw'*, o wiele bardziej inte-
resujacy byl bowiem ogét matematycznych prawidlowosci obserwowalnych
w naturalnych zjawiskach przyrody, ktorej czescig byly oczywiscie zjawiska

112 zob. BRIGITTE VAN WYMEERSCH Descartes et I'évolution de lesthétique musicale, Mardaga 1999
(zwlaszcza rozdzial: La theorie cartesienne de Rameau, s. 147 i nstp).

113 zob. MILOSZ ALEKSANDROWICZ Geometria a teoria konsonanséw. Compendium musicae (1618) René
Descartesa. w: ,Additamenta Musicologica Lublinensia” 3 (2007), s. 75-87.

14 LILLI ALANEN Descartes’s Concept of Mind, Harvard University Press, 2003, s. 95; zob. tez PETER A.
ScHOULS Descartes and the Enlightenment, McGill-Queen’s University Press, 1989, s. 182.
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TEORIA WSPOLBRZMIEN

A PRAKTYKA MUZYCZNA

Historykom muzyki bardzo trudno jest jednoznacznie wskaza¢ mo-
ment, w ktérym rozpocza! si¢ proces odchodzenia od $cisle linearnego i kon-
trapunktycznego sposobu budowania wspotbrzmien w praktyce muzyczne;j.
Bez watpienia nastgpilo to jednak na diugo przed rokiem 1722, w ktérym
Jean-Philippe Rameau zakonczyl prace nad swoja nowg teorig harmonii. Juz
przeciez w XVII wieku gra na instrumentach klawiszowych wymagata opero-
wania strukturami akordowymi, ktére realizowano w oparciu o zapis cyfrowy
umieszczony ponad linig basu (tzw. basse continué®®). Swiadectwem ztozono-
$ci tego zagadnienia sg liczne traktaty poswiecone wielu aspektom realizacji
tak pojmowanego akompaniamentu®'. Uwage zwraca jednakze fakt, ze trak-
taty poswigcone bezposrednio sztuce kompozycji, nie za$ zagadnieniom reali-
zacji basse continué, pozostajg az do roku 1722 w swej tresci i charakterze
niezwykle zachowawcze. Francuska teoria muzyki zdaje si¢ nie dostrzega¢
tego, co klawesynisci (i po czesci rowniez organisci) stosowali z coraz wiek-
szym powodzeniem i biegloscig w praktyce. Najwieksi kompozytorzy drugiej
polowy XVII wieku, mimo Ze sami tworzyli juz w zupelnie innym stylu,
w dalszym ciggu opisywali siegajaca renesansowej polifonii sztuke linearnego
kontrapunktu®?. I wlasnie w takim kontekscie Rameau jawi si¢ jako posta¢
wyjatkowa. To wilasnie on okazal si¢ by¢ pierwszym kompozytorem, ktéry
zainspirowany fenomenem drgajacej struny podjat sie trudu odniesienia za-
obserwowanych prawidlowosci do praktycznych zagadnien muzyki sobie
wspolczesnej. Teoria Rameau zdaje sie¢ wrecz nadrabia¢ owa zaleglos¢, ktora
w tej kwestii gromadzila sie co najmniej od czaséw Marina Mersenne’a. Fe-
nomen zamystu Jean-Philippe’a okazal si¢ by¢ zgodny nie tylko z ksztaltujaca
sie przez dziesieciolecia praktyka wykonawcza, ale réwniez doskonale wpisat
sie w wielowiekowy gmach teorii muzyki, ktérego budowa rozpoczela sie na

20 We Francji basso continuo (fr. basse continué) pojawia sie po raz pierwszy w gatunku ballet de cour.
Pierwszym drukowanym zbiorem, w ktorym wystepuje charakterystyczny dla partii zapis, jest wydany
w roku 1617 Ballet de la reyne Pierre’a Guédron (11620), za$ pierwsza drukowang realizacja tego typu
partii jest zbiér Musical banquet (1617) Gabriela Bataille (+1630). Najstarszy opis sposobow realizacji
tej partii to Basse continué pour les instruments — przedmowa do VII ksiegi Airs de cours Antoine’a de
Boésset (11643); Pierwszym utworem francuskiego kompozytora z pelng partig basse continué jest zbior
Meslanges de sujets chritiens (1658) Etienne’a Moulinié (11676); zob. ROBERT ZAPPULLA Figured bass
accompaniment in France, Brepols 2000, s. 239.

21 GUILLAUME GABRIEL NIVERS Observations sur le toucher et jeu de l'orgue, in Livre d’Orgue contenant
cent pieces de tous les tons de Ieglise, Paris 1665 (przyklady palcowania akordéw, akapit: De la position
des doigts); JEAN-HENRI D’ANGLEBERT Principes de l'accompagnement, w: Piéces de clavecin, Paris
1689 (zestawienia akorddw na s. 125-128); GUILLAUME GABRIEL NIVERS L’Art d’accompagner sur la basse
continue pour l'orgue et le clavecin, w: Motets a voix seule, accompagnée de la basse continue et quelques
autres motets a deux voix, propres pour les religieuses, Paris 1689 (zestawienia akordow na s. 156-162);
MICHEL DE SAINT LAMBERT Nouveau Traité de 'accompagnement de clavecin, de I'orgue, et des autres
instruments, Paris 1707 (Zwlaszcza rozdzialy III: O praktyce akompaniamentu, VI: O doborze akordéw
oraz VII: Zasady doboru akordéw w przypadku, gdy partia basse continué nie zawiera cyfr).

2 GUILLAUME GABRIEL NIVERS Traité de la composition de musique, Paris 1667; MARC- ANTOINE CHAR-
PENTIER Régles de composition, c.a. 1691, ETIENNE LOULIE Eléments ou principes de musique, Paris 1698.
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wiele lat przed narodzinami europejskiej wieloglosowosci. Jego Traktat
o harmonii jest w gruncie rzeczy pierwszym francuskojezycznym traktatem
epoki baroku, w ktérym teoria i praktyka nie tylko si¢ spotykaja, ale rowniez
w tak wielkim stopniu wzajemnie si¢ uzupelniaja.

Jedng z najbardziej przelomowych kwestii, ktére w roku 1722 poru-
szyl Rameau, bylo bez watpienia nowe rozumienie pojecia akordu (fr.
Paccord lub l'acord). Przyznaé trzeba, ze zanurzona w prawidlach kontra-
punktu francuska teoria muzyki przelomu wiekéw miata dos¢ spory problem
z jednoznacznym okresleniem tego, czym jest wlasciwie akord. Mozna wrecz
odnie$¢ wrazenie, Ze termin ten byl inaczej rozumiany przez realizujacych
partie basse continué klawesynistow czy organistow, a inaczej przez kompozy-
toréw muzyki wielogtosowej. Wydane na przetomie XVII i XVIII wieku
stowniki i leksykony definiuja bowiem stowo ,akord” jako konsonans, czyli
potgczenie dwdch lub wiecej roznych diwiekéw w sposob dla ucha przyjemny*>
lub tez jako termin muzyczny dotyczgcy gry na instrumentach muzycznych
oznaczajgcy prawidlowq i przyjemng zgodnosé¢ dzwigkow lub glosow [wokal-
nych]**. Nieco obszerniejsze wyjasnienie zamieszcza Antoine Furetiere
w swoim Dictionnaire universel (1690), w ktérym czytamy, ze akord to kon-
sonans, czyli zgodnos¢ dwéch diwiekow przyjemnych dla ucha; dobrymi akor-
dami sq oktawa i kwinta; ten muzyk nie gra utworu muzycznego a jedynie
akordy; organista gra jednym palcem plain-chant, zas pozostatymi - akordy;
mowi sig tez niekiedy, ze w tej oto lutni, czy tez innym instrumencie, akordy nie
strojg wowczas, gdy nie wydaje ona oczekiwanych konsonansow**. Wszystkie
te definicje, mowigc o blizej nieokreslonym wspotbrzmieniu, méwig wiasci-
wie o tym, co obecnie jest okreslane terminem ,interwal”. Przed rokiem 1722
akord nie byt zatem w teorii muzyki pojmowany jako struktura spdjna. Zarli-
no doskonale wyjasnil budowe akordu w oparciu o liczby tzw. senariusa, jed-
nak nie szukal Zadnego wspolnego punktu, w ktérym zbieglyby si¢ wszystkie
tworzace go elementy™®. O mys$leniu linearnym teorii muzyki w II pol. XVII
wieku, czyli w pojmowaniu konsonansowosci jedynie w aspekcie melodycz-
nym, bez szukania wspdlnego punktu odniesienia pomiedzy wszystkimi in-
terwalami, $wiadczy¢ moga chociazby stowa Christiana Huygensa (11695),
ktéry w roku 1661 pisal nastepujgco:

Jesli $piewamy: ut, re, mi, fa, sol, la, si, ut, to wobec pierwszego
w dzwigku ut konsonansami sg jedynie ut, mi, fa, sol, la, ut. Pomiedzy

23 Definicja o takim samym brzmieniu (Accord en musique sign. consonance, union de deux ou de plu-
sieurs sons differents et agreables a loreille) znajduje sie pod haslem ,,Accord” w az trzech réznych
zrodtach leksykograficznych: Le dictionnaire de 'Académie frangoise, Paris 1694, T. I, s. 7; Le grand
Dictionnaire de ’Académie frangoise, T. 1, Paris 1696, s. 5 oraz Nouveau dictionnaire de I’Académie
frangaise, T. 1, Paris 1718, 5.14.

2 PIERRE RICHELET (red.) Dictionnaire frangois, Paris 1706, T. I, hasto: ,Accord”, s.12. (Acord, terme de
musicien et de joiler d’instrumens de musique. Cest une juste et agrerablé conformite des sons ou des
V0ix).

255 ANTOINE FURETIERE Dictionnaire universel, Paris 1690, T. I, s. 20; (Accord, consonance ou union de
deux sons agreables a loreille. L’octave, la quinte sont de bons accords. ce musicien ne joiie pas une piece,
il fait seulement des accords. organiste joue le plain chant du petit doigt, et les autres il fait des accords.
On dit aussi, qu’un lut ou un autre instrument n'est pas d’accord, quand il ne fait pas les consonnances
justes qu’on desire).

26 H. QUITTARD Rameau, w: ,La grande encyclopédie...”, T. 28, s. 115.
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TEORIA RAMEAU W KONTEKSCIE MYSLI

INTELEKTUALNE] XVII I XVIII WIEKU

Naukowe refleksje, jakie rodzi¢ moze lektura dwoch pierwszych ksiag
Traktatu o harmonii, moga mie¢ charakter wielopoziomowy - zalezny od
glebi odczytania tekstu. Mowigc o ,tekscie” mamy tu oczywiscie na mysli
hermeneutyczne znaczenie tego stowa, czyli — przywotujac stowa Wilhelma
Diltheya (t1911) - pisemnie utrwalone przejawy zycia®®>. W takim ujeciu kaz-
dy wytwor ludzkiej aktywnosci posiada w sobie wielo$¢ warstw interpretacyj-
nych, ktére wymagaja wylozenia. Odnoszac takie wtasnie zalozenie do teorii
harmonii Rameau mozna powiedzie¢, ze najbardziej zewnetrzng warstwa
wykladni jego teorii byloby rozpatrywanie jej w kontekscie mysli teoretyczno-
muzycznej poczatku XVIII wieku. Literatura przedmiotu w taki tez sposob
najczesciej owg teorie rozpatruje. Mysl Rameau jest zestawiana z pogladami
zawartymi w pismach innych autoréw i interpretowana w kontekscie wielo-
wiekowego procesu rozwojowego teorii harmonii, a on sam ukazywany jest
zazwyczaj jako ,autor przetomowej koncepcji wspotbrzmien”. Dzialanie takie
wydaje sie by¢ skadinad stuszne. Istotg przedstawionego w roku 1722 systemu
harmonicznego byl przeciez mechanizm przewrotu akordu, ktérego opisanie
i uzasadnienie bylo bez watpienia jedynym z punktéw zwrotnych w rozwoju
europejskiej mysli muzycznej. To bowiem wilasnie Rameau byl tym teorety-
kiem, ktéry 6w mechanizm nie tylko jako pierwszy w sposob spdjny opisal,
ale ktory réwniez wykorzystal go jako nadrzedny element swojego muzycz-
nego systemu. Taki wlasnie ,literalny” sposdb w interpretacji ma jednak swo-
je ograniczenia, bowiem rozpatrywanie tresci Traktatu o harmonii w takim
tylko aspekcie, nawet gdy zostanie przeprowadzone w sposéb drobiazgowy,
bedzie zawsze dotyczylo jedynie warstw najbardziej ogélnych i zewnetrznych.
Zaklasyfikowanie teorii Rameau jako ,,innowacyjnej”, ,nowoczesnej” i ,,prze-
fomowej” uzna¢ zatem nalezy wyltacznie za wstep do glebszych poziomow jej
odczytania.

Konfrontujgc przywolane wyzej stowa Diltheya z wypracowanymi
w poprzednich rozdzialach wnioskami dotyczacymi ksztaltu wczesnej teorii
harmonii Rameau, nie sposob nie podja¢ jednej z najbardziej nurtujacych
kwestii badawczych, jaka jest bez watpienia pytanie o obiektywny
kontekst, ktéry mogt znaczaco wplynaé na to, ze to wlasnie w roku
1722, za sprawg Rameau, znany od stuleci mechanizm przewrotu interwatu
zostal przeniesiony na sfere akordu. Czy odkrycie Jean-Philippe’a uzna¢ nale-
zy ,po prostu” za fakt sam w sobie, jakich w historii odnotowano wiele, czyli
wydarzenie z niczym innym niepowigzane, od niczego niezalezne i zrodzone
jedynie z aktualnej potrzeby praktyki muzycznej, czy tez przeciwnie - mogto

383 Wilhelm Dilthey w pracy Die Entstehung der Hermeneutik (Powstanie hermeneutyki, 1900) sformu-
fowat stynne zdanie: z kamieni, marmuru, uformowanych muzycznie déwigkéw, z gestow, stow i pisma, z
dziatan, porzgdkow gospodarczych i konstytucji przemawia do nas ten sam ludzki duch i wymaga wylo-
zenia. Por. WILHELM DILTHEY Powstanie hermeneutyki, w tegoz: Pisma estetyczne, przekl. K. Krzemie-
niowa, Warszawa 1982, s. 292.
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ono by¢ wynikiem oddziatywania okreslonych czynnikéw, ktére dla owego
odkrycia byly znaczacym, pozamuzycznym impulsem? Zasadno$¢ tak posta-
wionego pytania zdaje si¢ wyplywa¢ z samego tylko zestawienia historycz-
nych faktow. Przeniesienie mechanizmu przewrotu ze ,$wiata dwuwymiaro-
wego” (interwaly) do ,$wiata trojwymiarowego” (wielodzwigki) bylo przeciez
bez watpienia ideg przelomows, jednakze z drugiej strony zasada, na ktorej
opart sie Rameau, byta zasadg niezwykle prosta i malo skomplikowang. Skoro
wiec opisywane przez Rameau wspolbrzmienia stosowano w praktyce mu-
zycznej juz od dos¢ dluzszego czasu, to dlaczego swoje teoretyczne uzasad-
nienie znalazly ,dopiero” w roku 1722? Z tak postawionego pytania plyna¢
moze kolejne: dlaczego autorem tego tak genialnego i fundamentalnego za-
myslu okazat si¢ by¢ ,,zwyczajny” organista z Clermont a nie ktorys z przed-
stawicieli 6wczesnego $wiata nauki, ktéra przeciez w dalszym ciggu uznawata
teorie muzyki za jeden ze swych dzialow?

To nie jedyne pytania, jakie rodzi¢ moze glebsza refleksja nad dwoma
pierwszymi ksiegami omawianego traktatu. Jedng z najbardziej wyrazistych
cech opisanego przez Rameau mechanizmu przewrotu akordu jest bowiem
odniesienie wszystkich tworzacych go skladnikow do pojedynczego
dzwieku, ktdry jest podstawg i punktem odniesienia dla wszystkich pozosta-
lych tworzacych dany akord. WspomnieliSmy juz, Ze na okreslenie tego
dzwieku uzyl Rameau okreslenia ,,centrum harmoniczne” (fr. centre harmo-
nique). Jak jednak zinterpretowa¢ ow fakt w szerszym kontekscie mysli inte-
lektualnej jego czaséw? Czy bylo to jedynie zalozenie czysto teoretyczne, kto-
re ,,po prostu” hierarchizowalo tworzace akord dzwigki, czy tez fundamenty
takiego wlasnie archetypu myslowego wynikaja z o wiele glebszych przesta-
nek? Fakt, ze nikt inny przed Rameau nie dostrzegl w dzwigkach tak prostego
porzadku, jest tym bardziej zdumiewajacy, ze tworzacy podwaliny nowej teo-
rii harmonii Rameau si¢ga zasadniczo do traktatéw XVI i XVII wieku, nie za$
do dziet sobie wspolczesnych. Zakres jego teoretycznych rozwazan nie rézni
sie przeciez zasadniczo od tego, czym dysponowali cytowani przez niego Zar-
lino i Kartezjusz. W roku 1722 naukowym oparciem dla Rameau byly prze-
ciez wylacznie matematyczne podzialy struny monochordu - wielowiekowe-
go narzedzia nierozerwalnie zwigzanego z nurtem musica theorica®®*. Tworzac
swoja teori¢ nie uwzglednial on przeciez najnowszych wynikéw badan nad
zjawiskami dzwigkowymi, ktore na przelomie wiekow XVII i XVIII prowa-
dzone byly w srodowiskach zwigzanych z paryska Académie royale des scien-
ces’®. Znaczace odwolania do wspdlczesnej mu mysli naukowej pojawia sie
dopiero w Nouveau systéme (1726), w ktérym przywolane zostang wyniki
badan akustycznych Josepha Sauveura (+1716). O wynikach prac tego ostat-
niego dowiedzial si¢ zreszta Rameau najpewniej dopiero z recenzji Castela.
To wlasnie 6w brak odniesienia do nowych zdobyczy nauki poczatku XVIII
wieku jest gtéwnym argumentem, aby owa ,,nowa” teorie rozpatrywac raczej
w kontekscie dziedzictwa intelektualnego wieku XVII, a nie w odniesieniu do

384 Por. THOMAS CHRISTENSEN The Cambridge History of Western Music Theory, Cambridge University
Press 2002, s. 170 oraz THOMAS CHRISTENSEN Genres of music theory, 1650-1750, w: PETER DEJANS (red.)
Towards Tonality: Aspects of Baroque Music Theory, Leuven 2007, s. 28.

385 THOMAS CHRISTENSEN Eighteenth-Century Science and the ,,Corps Sonore:” The Scientific Background
to Rameau’s” Principle of Harmony”, w : ,Journal of Music Theory”, T. 31, nr 1, 1987, s. 25.
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Mimo ze od chwili wydania Traktatu o harmonii uptynety juz niemal
trzy stulecia, jego zawarto$¢ w dalszym ciagu zadziwia nas glebia i uniwersal-
no$cig zawartych w nim tresci. Mozna wrecz stwierdzi¢, ze im diuzszy dy-
stans czasowy dzieli nas od roku 1722, z tym wiekszg intensywnoscig ujawnia
sie ranga i znaczenie odkry¢, jakie poczynil Jean-Philippe. Uptyw kolejnych
stuleci udowodnit, Ze jego idea okazala si¢ by¢ jedng z najbardziej udanych
i uniwersalnych XVIII-wiecznych koncepcji porzadkujacych wzajemne zalez-
nosci miedzy dzwigkami. To bowiem Rameau nadal teorii wspdtbrzmien
spojny ksztalt, ktory — co warte podkreslenia — stanowil nie tylko naturalng
kontynuacje mysli teoretyczno-muzycznej wypracowanej w wieku XVII, ale
réwniez wyznaczyl dalsze perspektywy rozwoju tej dziedziny na kolejne stu-
lecia. Podstawg jego sukcesu byla bez watpienia prostota i naturalno$¢ przyje-
tych przez niego zalozen. Do czaséw Rameau przeciez niejeden filozof, ma-
tematyk czy nawet teolog probowal zebrac¢ i uja¢ w sposob spdjny mnogosé
zasad, regul i utartych prawidlowosci stosowanych w praktyce muzyki wielo-
glosowej. Zadnemu z nich nie udalo si¢ jednak w stopniu tak catociowym
uproscic i sprowadzi¢ wielu réznych zagadnien do kilku ledwie nadrzednych
regul. Juz w roku 1771 Jean Bernard Restout zauwazyt, ze przed Rameau mu-
zyka nie miata ani jednej pewnej reguty, przez co kompozytorzy musieli czgsto
kierowac sie jedynie swoim wlasnym wyczuciem, gustem i fantazjg*®. Nie uda-
to si¢ to réwniez piszacym traktaty kompozytorom, ktorych teksty — zwlasz-
cza w wieku XVII - noszg jeszcze znamiona nastawione na okreslone pro-
blemy praktyczne i nie dotykaja kwestii naturalnych podstaw harmonii. Do
sukcesu Rameau przyczynil si¢ bez watpienia fakt, Ze udalo mu si¢ odnalez¢
droge jednoczesnie muzyczna (wyrosla z praktyki), jak i empiryczng (odwo-
tujaca si¢ do wielowiekowej mysli teoretycznej). Jego teoria, ktora chociaz
rozpoczela sie od jezyka matematyki, w koncowym efekcie nie zawierala juz
zasadniczo zadnych innych elementéw jak tylko pojecia czysto muzyczne.
Przedstawiona w Traktacie o harmonii koncepcja wspotbrzmien byla tez wol-
na od symboliki liczb i daleka od pitagorejskich spekulacji liczbowych*®!, kto-
re — przyznac trzeba — nie byly obce francuskojezycznej teorii muzyki XVII
wieku. Warto jednakze zaznaczy¢, ze z tej racjonalnej drogi zboczy nieco Ra-
meau pod koniec swego zycia, bowiem w swych ostatnich pismach?*? skieruje
swe mysli rowniez w kierunku mistyki i symboliki liczb*®. W roku 1722 jest
on jednakze zdecydowanym racjonalista. Jedyna, i to do$¢ watlg nicig, ktora
faczy¢ moze jego teorie¢ z wielowiekowym nurtem musica mundana, moze
by¢ jedynie matematyzacja i racjonalizacja §wiata muzycznego, co w jego
przypadku odbywa sie poprzez analogie do matematyzacji i racjonalizacji

0 JEAN B. RESTOUT Galerie frangoise ou portraits des hommes et des femmes célébres, Paris 1771, s. 5.

461 GIRDLESTONE CUTHBERT Jean Philippe Rameau, sa vie, son oeuvre, Bruges 1962, s. 489.

42 Nalezy zaznaczy¢, ze Rameau zasadniczo pozostanie wierny swej wyjéciowej racjonalnej koncepcji
we wszystkich swoich dzietach. W jego ostatnich pismach mozna jedynie méwi¢ o pewnym zwrocie w
kierunku mistyki. zob. ENRICO FUBINI Historia estetyki muzycznej, Krakow 1997, s. 200 i nstp.

3 Por. JOSCELYN GODWIN Harmony of the Spheres. The Pythagorean Tradition in Music, Rochester
1993, S. 309-312.
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natury, ktérej wiernym odbiciem - jak wierzyl - jest Swiat dzwigkow. W opi-
nii wielu badaczy historii harmonii takie wlasnie przekonanie jest jednakze
fundamentalng przestanka przyswiecajaca wszystkim teoretykom harmonii
od Zarlina do Rameau, a nawet pdzniej***.

Przedstawiony w Traité de I’harmonie system harmoniczny zostal
oparty na idei basu fundamentalnego, ktory w swoich zalozeniach stanowi
muzyczng realizacje ukrytych praw obecnych w matematycznej przyrodzie.
To wlasnie 6w fakt niezwykle doglebnego spojrzenia na zjawiska harmonicz-
ne stal si¢ gtéwna przyczyng tego, ze Rameau, zwlaszcza pod koniec swego
zycia, stal si¢ najbardziej znaczacym autorytetem w dziedzinie teorii harmo-
nii. Potwierdzeniem tego moga by¢ chociazby stowa Mareta, ktéry w roku
1766 stwierdzil, ze wielu autoréw pisato o muzyce: Mersenne, Descartes, Wal-
lis, Kircher, Huygens, Hensling, Carré, Sauveur i innni. Jednakze nawet naj-
bardziej wyrafinowane rozwazania teoretyczne nie byly w stanie udoskonalié
sztuki [muzycznej]*®. To wlasnie Rameau okazal si¢ by¢ pierwszym, ktory za-
proponowal calosciowy system odnoszacy sie w sposdb praktyczny do tego, co
w jego czasach uwazane bylo za ,sztuke muzyczng”. I to wlasnie on znalazt
nadrzedne prawidlowosci tego, co muzycy i kompozytorzy mu wspoétczesni
z takim powodzeniem w sposéb ,,.bezwiedny” stosowali w praktyce. Rameau —
czysty intelektualista, ktory wszystko odbierat poprzez rozum, Swiatlo i filozo-
fig*® — byl zatem pierwszym w dziejach autorem, ktéry, mowigc o strukturze
harmonicznej utworu wielogtosowego, mowi sensu stricto o analizie harmo-
nicznej*”. To on jako pierwszy podjal trud ujecia teorii wspdtbrzmien w spo-
séb metodologicznie spdjny*®. Jego tez zastuga jest to, ze teoria muzyki zacze-
ta rozpatrywa¢ wspoétbrzmienia w aspekcie pionéw akordowych*®’.

Szukajac sposobow przetozenia swoich w gruncie rzeczy abstrakcyj-
nych odkry¢ harmonicznych (abstrakcyjnych, bo wyprowadzonych z prawi-
dlowosci liczbowych) na muzyczng praktyke swoich czaséw, wprowadza Ra-
meau nowe znaczenie pojeciu ,kadencji” (fr. cadence), ktéra w jego rozumie-
niu jest dwuakordowg struktura $cisle ze sobg powigzanych akordéw. Wiez
miedzy tymi dwoma akordami wyplywa bezposrednio z wigzi obecnej po-
miedzy liczbami przyporzadkowanymi poszczegélnym dzwigkom tworzacym
akordy. Scisle méwigc, wszystkie zaleznoéci funkcyjne, na ktére tak czesto
zwraca si¢ uwage w omawianiu jego teorii harmonii, zachodza w ramach jed-
nej z trzech kadencji: doskonatej (fr. cadence parfaite), zwodniczej (fr. cadence
rompué) lub nieregularnej (fr. cadence irréguliere). Owe trzy typy formut czy-
sto muzycznych sa wigc ,umuzycznieniem” wyprowadzonych z naturalnych
podzialow drgajacej struny prawidtowosci liczbowych.

Rameau z pewnoscig mial swiadomos$¢ rangi swoich odkry¢. Pod ko-
niec swego dlugiego Zycia wypowiedzial bowiem nastepujace stowa: od ponad
stu piecdziesigciu lat, czyli od czaséw Zarlina i innych, ktéry nie wniesli zasad-

464 ENRICO FUBINI Historia estetyki..., s. 118.

465 HUGHES MARET Eloge historique de M.[onsieur] Rameau..., Paris 1766, s. 10.

466 PHILIPPE BEAUSSANT Rameau de A a Z, Paris 1983, s. 23.

47 DAVID W. BEACH The Origins of Harmonic Analysis, w: ,,Journal of Music Theory”, T. 18 (2), 1974, 5. 277.
68 NANCY BAKER, THOMAS CHRISTENSEN Aesthetics and the Art of Musical Composition in the German
Enlightenment, Cambridge 1995, s. 100.

469 JULIEN TIERSOT, THEODORE BAKER Rameau, w: ,,The Musical Quarterly”, T.14, nr 1 (1928), s. 85.
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PREFACE

Quelque progres que la Musique
ait fait jusques a nous, il semble que
lesprit ait été moins curieux d’en
apronfondir les veritables principes, a
mesure que loreille est devenué sen-
sible aux merveilleux effets de cet Art;
de sorte qu'on peut dire, que la raison y
a perdu de ses droits, tandis que 'exper-
ience s’y est acquise quelque autorité.

Les Ecrits qui nous restent des An-
ciens nous font voir assez sensiblement
que la seule raison leur a procuré les
moyens de découvrir la plus grande
partie des proprietez de la Musique:
Cependant, quoique 'experience nous
fasse encore approuver la plapart des
Regles qu’ils nous en ont données, on
néglige aujourd’huy tous les avantages
qu’on pourroit tirer de cette raison, en
faveur d’une experience de simple pra-
tique.

Si 'experience peut nous prévenir
sur les differentes proprietez de la Mu-
sique, elle n’est pas d’ailleurs seule
capable de nous faire découvrir le
principe de ces proprietez avec toute la
précision qui convient a la raison: Les
consequences qu'on en tire sont sou-
vent fausses, ou du moins nous laissent
dans un certain doute, qu’il n’appar-
tient qu'a la raison de dissiper. Par
exemple, comment pourrions-nous
prouver que ndtre Musique est plus
parfaite que celle des Anciens, pendant
qu’elle ne nous paroit plus susceptible
des mémes effets qu’ils ont attribuez a
la leur; seroit-ce en disant, que plus les
choses deviennent familieres, moins
elles causent de surprise; et que
I'admiration ou elles peuvent nous
jetter dans leur origine, dégenere in-
sensiblement a mesure que nous nous y
accoltumons, et se tourne a la fin en
un simple amusement? Ce seroit-la
tout au plus supposer I'égalité, et non

WPROWADZENIE

Mozna odnie$¢ wrazenie, Ze po-
mimo znacznego postepu, jaki dokonat
siec w muzyce do naszych czaséw,
udzial umystu w zgltebianiu istoty jej
zasad byl o wiele mniejszy niz udzial
ucha, ktéore wychwytywalo najsubtel-
niejsze aspekty owej sztuki. Mozna
wrecz powiedzieé, ze rozum stracil swe
prawa na rzecz muzycznej praktyki

Pisma dawnych autoréw nie pozo-
stawiaja jednakze cienia watpliwosci,
ze w niemal wszystkich odkryciach
dotyczacych muzyki postugiwali sie
oni wylacznie rozumem. I chociaz
dzisiejsza praktyka muzyczna zachowu-
je wiekszo$¢ z podawanych przez nich
regul, to niestety zaniedbujemy dzi$
wszystko to, co mozna by wywies¢
z odwolania si¢ do rozumu. Ogranicza-
my bowiem si¢ jedynie do tego, co wyni-
ka z powszechnie przyjetej praktyki.

O ile wigc muzyczna praktyka jest
w stanie uporzadkowaé wiele réznych
aspektow muzyki, to jednak sama
w sobie nie jest ona w stanie ukazac ich
zrodta z taka doktadnoscia, jaka moze
tego dokona¢ rozum. Wnioski z niej
wyciaggane, dopdki nie zostang zwery-
fikowane rozumem, s3 niejednokrotnie
bledne lub co najmniej watpliwe. Jak
bowiem udowodni¢, ze nasza muzyka
jest doskonalsza od dawniejszej, skoro
ta ostatnia nie wywoluje juz w nas tych
samych efektow, jakie niegdys wzbu-
dzala? Czyz mamy stwierdzi¢, ze im
cos$ staje sie nam blizsze, tym mniejsze
wywoluje w nas wrazenia, a wiec po-
dziw, jaki moglaby owa muzyka w nas
niegdy$ wzbudzi¢, ulegalby zmniejsza-
niu w miare naszego do niej przyzwy-
czajenia, doprowadzajac w koncu do
tego, ze uznalibySmy ja jedynie za
przyjemna? Z rozumowania takiego
mogloby zatem wynika¢ jedynie to, ze
nasza muzyka i dawniejsza s3 na row-



202 JEAN-PHILIPPE RAMEAU

pas la superiorité. Mais si par I'expo-
sition d’'un principe évident, dont on
tire ensuite des conséquences justes et
certaines, on peut faire voir que notre
Musique est dans son dernier degré de
perfection, et qu’il s’en faut bien que
les Anciens ayent atteint a cette perfec-
tion; (on peut voir sur ce sujet le Cha-
pitre XXI du second Livre) on sgaura
pour lors a quoy s’en tenir, on sentira
bien mieux la force de la refléxion pré-
cédente; et scachant par ce moyen les
bornes de I'Art, on s’y livrera plus vo-
lontiers; les personnes d’un gout et
d’un genie superieur dans ce genre, ne
craindront plus d’y manquer des con-
noissances necessaires pour y réussir:
Et en un mot, les lumieres de la raison
dissipant ainsi les doutes ou l'exper-
ience peut nous plonger a tout mo-
ment, seront de stirs garants du succes
qu’on pourra se promettre dans cet Art.

Si les Musiciens Modernes (c’est-a-
dire, depuis Zarlino) s’étoient appli-
quez, comme ont fait les Anciens, a
rendre raison de ce quils pratiquent,
ils auroient fait cesser bien des préju-
gez qui ne sont pas a leur avantage, et
cela les auroit méme fait revenir de
ceux dont ils sont encore remplis, et
dont ils ont beaucoup de peine a se
défaire: L’experience leur est donc trop
favorable, elle les séduit, en quelque
maniere, puisqu’elle est cause du peu
de soin qu’ils prennent de s’instruire a
fond sur les beautez qu’elle leur fait
découvrir chaque jour; leurs connois-
sances ne sont propres qua eux seuls,
ils n’ont pas le don de les communi-
quer; et comme ils ne s’en appercoi-
vent point, ils sont souvent plus éton-
nez de ce qu’on ne les entend pas, que
de ce qu’ils ne se font point entendre.
Ce reproche est un peu vif, je I'avoué;
mais je le rapporte tel que je le merite
peut-étre encore moi-méme, malgré
tout ce que jai pt faire pour m’en
mettre a couvert. Quoiqu’il en soit, je
voudrois toGjours qu’il pat produire
sur eux l'effet qu’il a produit sur moy:

nym poziomie, nie za$, Ze nasza jest
lepsza. Dopiero wowczas, gdy oprzemy
si¢ na jednoznacznym zrddle, z ktérego
nastepnie wyprowadzimy logiczne
i pewne wnioski, okaze sie, Ze nasza
muzyka osiagnela najwyzszy stopien
doskonalosci, do ktorego dawniejsza
muzyka jedynie dazyla (wigcej na ten
temat mozna przeczyta¢ w rozdziale
XXI ksiegi II). Dopiero wowczas jeste-
$my w stanie w pelni zrozumie¢ zna-
czenie tego stwierdzenia. Znajac bo-
wiem zakres sztuki muzycznej, czuje-
my si¢ w niej bardziej pewni. Osoby
posiadajace smak i niezbedne zdolno-
$ci muzyczne nie beda sie juz wigc
obawialy braku wiedzy koniecznej do
osiagniecia bieglosci. Mowigc krotko:
$wiatto rozumu, ktére rozwiewa wyni-
kajace z praktyki watpliwosci, jest naj-
pewniejszym drogowskazem w osig-
gnieciu w tej sztuce doskonatosci.
Wspolczesni muzycy (czyli poczy-
najac od Zarlina®”’), idac w slady daw-
nych mistrzéw, podejmowali rzecz
jasna trud racjonalnego uzasadnienia
tego, co stosowano w muzycznej prak-
tyce. Udalo im si¢ dzieki temu odrzu-
ci¢ czes¢ blednych teorii, jednak nie
zdotali obali¢ wszystkich, przez co do
dzi$ dnia pozostajg one nierozwigzane.
Muzycy zbyt wielka ufnos¢ poktadaja
bowiem w praktyce, ktora ich niejako
zwodzi i odwraca uwage od szukania
prawdziwego zrodla piekna, z ktérym
przeciez obcuja kazdego dnia. Niewielu
tez sie kwapi, aby swa wiedzg podzieli¢
sie z innymi i zachowuje ja wylacznie
dla siebie. Osoby takie bywajg przy tym
bardziej zdziwione tym, ze nie sg do-
ceniane, niz tym, ze nikt ich sléw nie
rozumie. Przyznaje: moje stowa moga
brzmie¢ dosadnie, jednak wypowia-
dam je $wiadomie liczac si¢ z tym, ze
by¢ moze i ja sam, mimo wszelkich
moich wysitkéw, moge by¢ w ten wia-
$nie sposob postrzegany. Mam jednak-
ze nadzieje, ze slowa te zostang ode-
brane tak, jak ja je rozumiem, bo
w gruncie rzeczy wypowiadam je w

317 [R] Zarlino byl znamienitym muzycznym autorytetem, ktéry zyt niemal 150 lat temu. Wydane od
tamtego czasu traktaty sa wlasciwie do$¢ nieudolnym powtarzaniem jego pogladdw.



LIVRE PREMIER
Du rapport des raisons
et proportions harmoniques

CHAPITRE PREMIER
De la musique et du son

La Musique est la Science des Sons;
par consequent le Son est le principal
objet de la Musique.

On divise ordinairement la Musique
en Harmonie et en Melodie, quoique
celle-cy ne soit qu'une partie de l'autre,
et quil suffise de connoitre I'Har-
monie, pour étre parfaitement instruit
de toutes les proprietez de la Musique,
comme il sera prouvé dans la suite.

Nous laisserons a la Physique le
soin de définir le Son; dans ’'Harmonie
on le distingue seulement en grave et
en aigu, sans s’arréter a sa force ny a sa
durée; et Cest sur le rapport des Sons
aigus aux graves, que toutes les con-
noissances de 'Harmonie doivent étre
fondées.

Les Sons graves sont les plus bas,
comme ceux qui sont rendus par les
voix males, et les aigus sont les plus
élevez, comme ceux qui sont rendus
par les voix féminines.

L’on nomme Intervale la distance
qu’il y a d’un Son grave a un Son aigu,
et des differentes distances qui peuvent
se trouver entre un Son et un autre, se
forment differens intervales, dont les
degrez tirent leur dénomination des
nombres de I'Arithmetique; ainsi le
premier degré ne peut étre dénommé
que par L’unité, d’ou I'on appelle Unis-
son deux Sons en méme degré; par
consequent le second degré sappelle
Seconde, le troisiéme Tierce, le qua-
triéme Quarte, le cinqiéme Quinte, le
sixiéme Sixte, le septiéme Septiéme, le
huitiéme Octave; en supposant que le
premier degré est toujours le plus
grave, et que les autres se forment en
élevant la voix successivement selon
ses degrez naturels.

KSIEGA PIERWSZA
O zwigzkach miedzy stosunkami
i proporcjami harmonicznymi

ROZDZIAL PIERWSZY
O muzyce i diwigku

Muzyka jest nauka o dzwiekach,
tak wiec dzwigk jest gtéwnym przed-
miotem muzyki.

W muzyce dokonuje si¢ zazwyczaj
rozrdznienia na harmonie i na melo-
die, chociaz ta ostatnia jest jedynie
elementem tej pierwszej; Zatem uka-
zemy, ze dla doglebnego zrozumienia
wszystkich wlasnosci muzyki wystar-
czy znajomo$¢ harmonii.

Zadanie zdefiniowania samego
dzwieku pozostawmy fizyce, bowiem
w harmonii méwimy jedynie o dzwie-
kach nizszych lub wyzszych, bez zwra-
cania uwagi na ich sile czy czas trwa-
nia. Cala wiedza harmoniczna winna
sie opiera¢ jedynie na zaleznosci
dzwiekow wyzszych do nizszych.

Dzwieki niskie to te, ktore brzmig
nizej, jak te wydawane przez glosy
meskie, natomiast wysokie to te, ktore
brzmia wyzej, jak te wydawane przez
glosy zenskie.

Odleglos¢ miedzy dzwigkiem dol-
nym, a gérnym nazywamy interwaltem.
Rézne odlegtosci wystepujace pomie-
dzy dwoma dzwigkami, tworza rézne
interwaly, ktére wywodza swoje okre-
Slenia liczbowe z arytmetyki; tak wigc
pierwszego stopnia nie mozna nazwac
inaczej, jak tylko jedno$¢, przez co
okreslamy go jako unison dwdch
dzwigkéw brzmigcych na tym samym
stopniu. Podobnie drugi stopien zwie-
my sekunda, trzeci - tercja, czwarty —
kwarta, pigty — kwinta, szdsty — seksta,
siédmy - septyma, za$ 6smy — oktawa.
Zakladamy oczywiscie, Ze pierwszy
stopien jest zawsze najnizszy. Pozostale
stopnie powstaja poprzez odpowiednie
wznoszenie glosu zgodnie z wlasciwy-
mi mu naturalnymi stopniami.



210 JEAN-PHILIPPE RAMEAU

CHAPITRE SECOND
Des differentes manieres dont le rapport
des sons peut nous étre connu

Pour connoitre le rapport des
Sons, on a choisi une corde tendué de
fagon qu’elle ptt rendre un Son; 'on a
divisé ensuite cette corde en plusieurs
parties avec des chevalets mobiles, et
I'on a trouvé que tous les Sons ou
intervales qui pouvoient s’accorder
ensemble étoient contenus dans les
cinq premieres divisions de cette
corde, en comparant reciproquement
chaque longueur qui resultoit de cette
division.

Les uns ont cherché ce rapport
dans celuy qu’ont entr’eux les nombres
qui nous marquent ces divisions; les
autres ayant pris a part les longueurs
qui resultent de ces divisions, ont cher-
ché ce rapport dans celuy qu'ont
entreux les nombres qui nous mar-
quent ces differentes longueurs;
d’autres ayant encore remarqué que la
communication du Son a loreille ne
peuvoit se faire sans la participation de
Iair, ont cherché ce rapport dans celuy
qu'ont entr’eux les nombres qui nous
marquent les Vibrations de ces diffe-
rentes longueurs; et sans s’arréter a
plusieurs autres manieres, dont ce rap-
port peut nous étre connu, comme
dans les differentes grosseurs de la
corde, dans ses differentes tensions par
des poids, ou dans des instruments a
vent, etc. L’on a trouvé, en un mot, que
toutes les Consonances étoient con-
tenués dans les six premiers nombres, a
I'exception des grosseurs et des poids,
ou il faut se servir des quarrez de ces
nombres radicaux; ce qui a donné lieu
d’attribuer toute la force de 'Harmonie
a celle des nombres; ne s’agissant aprés
cela que d’en faire une juste application
a l'operation, sur laquelle on veut fon-
der son systéme.

ROZDZIAL DRUGI
O réznych sposobach poznawania
zaleznosci miedzy dzwigkami

Aby pozna¢ zaleznosci miedzy
dzwigkami postuzylismy sie strung
napieta w taki sposob, aby mogla ona
wydaé dzwigk. Podzielilismy ja nastep-
nie na wiele czesci, uzywajac do tego
ruchomych podstawkow. Zestawiajac
ze sobg powstale w wyniku podzialow
odcinki stwierdzilismy, ze wszystkie
dzwigki oraz interwaly, ktore tworzg ze
soba zgodne brzmienie, zawarte s3
w pieciu pierwszych podzialach tej
struny.

Niektorzy odnalezli owe zaleznosci
w tym, co jest miedzy liczbami ozna-
czajacymi owe podzialy; inni, badajac
same dlugosci wynikajace z tych po-
dzialéw, natrafili na nie w prawidlowo-
$ciach liczb okreslajacych owe rézne
diugosci; jeszcze inni zauwazywszy, ze
dzwiek nie moze trafi¢ do ucha bez
udzialu powietrza, owa zaleznos$¢ do-
strzegli w liczbach oznaczajacych
drgania réznych dlugosci [strun].
Krotko moéwiagc, pomijajac wiele in-
nych sposobow, dzigki ktérym réwniez
mozna dostrzec owe zaleznosci, jak np.
w roznicach grubosci struny, w rézne;j
sile jej naprezenia, albo w instrumen-
tach detych, itp., zauwazono, ze
wszystkie konsonanse'® zawieraly sie
w sze$ciu pierwszych liczbach. Pomi-
jamy tu oczywiscie grubos¢ i site na-
piecia strun, bo wowczas trzeba postu-
zy¢ si¢ kwadratami pierwiastkow
owych liczb. Takie wlasnie rozumowa-
nie dato podstawe do stwierdzenia, ze
cala sila harmonii jest w zasadzie silg
samych liczb. Nie bedziemy si¢ jednak
zbytnio zaglebia¢ w te kwestie, bowiem
dla ugruntowania podstaw naszego
systemu wystarczajace okaze si¢ przy-
wolanie tylko kilku prostych dzialan
matematycznych.

18 [R] Zobacz Tablica terminéw. Konsonans to interwal, ktérego sp6jne poltaczone dzwieki s niezwy-
kle dla ucha mite. Wszystkie konsonanse zawierajg si¢ w interwatach tercji, kwarty, kwinty i seksty. To
wlasnie dlatego mowi sie o ,ruchu konsonansowym” dla zaznaczenia, ze $piew winien by¢ prowadzony

w takich wilasnie interwatach.



LIVRE SECOND
De la nature et de la proprieté
des Accords, et de tout ce
qui peut servir a rendre
une Musique parfaite

CHAPITRE PREMIER
Du Son fondamental
de ’Harmonie, et de sa progression

Comme nous avons assez fait sen-
tir au premier Livre, Chapitre III, Ar-
ticle I, page 5, ce que c’est que le Son
fondamental, et le lieu qu’il doit occu-
per dans 'Harmonie; nous nous atta-
cherons principalement ici a en déter-
miner la progression.

On appelle Basse, la partie ou regne
ce Son fondamental, parce qu’il est
totjours le plus grave, et le plus bas; et
voicy comment Zarlin s’explique sur ce
sujet; de méme que la terre sert de fon-
dement aux autres élemens, de méme
aussi la Basse a la proprieté de sotitenir,
d’établir et de fortifier les autres parties;
de sorte qu’elle est prise pour la base et
pour le fondement de 'Harmonie, d’ot
elle est appellée Basse, comme qui diroit
la base et le soiitient. Et aprés avoir sup-
posé que si la terre venoit & manquer,
tout ce bel ordre de la nature tomberoit
en ruine, il dit, pareillement si la Basse
venoit d manquer, toute la piece de Mu-
sique seroit remplie de dissonances et de
confusion; quand donc I'on voudra com-
poser une Basse, il faudra la faire proce-
der par des mouvemens un peu lents et
un peu separez, c’est a dire plus éloignez
que ceux des autres parties, afin qu’elles
puissent proceder par des mouvemens
conjoints, et sur tout la partie qui fait le
Dessus, parce que c’est sa proprieté, que
I'on confronte ensuite une définition si
claire et si juste de cette partie fonda-
mentale de ’'Harmonie avec les regles
et les exemples de cet Auteur, I'on y
trouvera par tout des contradictions
qui nous tiennent totijours en doute et
en suspend.

*8 W niniejszej monografii jest to s. 213 i nstp.

KSIEGA DRUGA
O naturze i wlasciwosciach
akordow oraz o wszystkim tym,
czym mozna sig postuzyc,
aby nadac muzyce doskonatosci

ROZDZIAL PIERWSZY
O dzwigku fundamentalnym
harmonii i jego ruchu

Poniewaz o tym, czym jest sam
dzwigk fundamentalny i jakie miejsce
zajmuje on w harmonii powiedzielismy
juz dostatecznie duzo w ksiedze pierw-
szej w rozdziale III, w artykule I, s. 57,
to w tym miejscu zajmiemy si¢ przede
wszystkim opisaniem jego ruchu.

Glos, w ktérym znajduje sie 6w
dzwigk fundamentalny okreslamy jako
bas, poniewaz to on jest zawsze glosem
dolnym, czyli najnizszym. To wlasnie
dlatego Zarlino®* méwi o nim, ze po-
dobnie jak ziemia stuzy za podstawe
innym elementom, tak tez i bas ma
wlasciwosci utrzymywania, ustanawia-
nia i utwierdzania pozostatych glosow.
Jest on tym samym podstawgq i funda-
mentem harmonii, przez co jest okre-
slany jako bas, czyli podstawa i ostoja.
A stwierdziwszy dalej, ze gdy ziemia
ulega zaniedbaniu, to caly porzadek
natury popada w ruing, mowi, ze
w podobny sposéb jezeli cos jest uchy-
bione w basie, to caly utwér muzyczny
peten bedzie dysonansow i nietadu. Gdy
wiec pragniemy napisac glos basowy, to
nalezy ksztattowaé go przy pomocy
ruchu raczej spokojnego i umiarkowa-
nego, czyli w poréwnaniu z pozostalymi
glosami, bardziej stonowanego. Dzigki
temu glosy wyzsze mogq poruszal sig
Zwawiej, a zwlaszcza [glos] dessus, bo
taka jest jego wilasciwos¢. Gdy jednak
zestawimy w harmonii owg jakze jasna
i stluszng definicje partii fundamental-
nej z przytaczanymi przez owego auto-
ra regutami i przyktadami, to wszedzie
natrafimy na sprzecznosci, z ktérych
rodzg si¢ niejasnosci.

>4 [R] GIOSEFFO ZARLINO Istitutioni Harmoniche, wyd. I1I, Venetia 1573, rozdzial 58, s. 281-282.
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Cependant I'on ne peut trop bien
établir un principe, sur lequel tout est
fondé, et Cest le détruire, que de le
perdre un moment de vi(ié; c’est pour-
quoy sans nous écarter du principe qui
vient d’étre proposé, nous y joindrons
encore pour laffermir, celuy de la
corde entiere, qui renferme dans ses
premieres divisions, des consonances
qui toutes ensemble forment une
Harmonie parfaite; de sorte que si
nous pouvons donner une progression
a la partie que nous represente cette
corde entiere, ce ne peut étre qu'en la
faisant proceder par ces intervales con-
sonans que nous rendent les premieres
divisions de cette corde, ainsi chaque
Son s’accordera totijours avec celuy qui
I'aura précédé, et chacun pouvant por-
ter a son tour un accord pareil a celuy
que nous avons re¢li de ces premieres
divisions, nous representera sans diffi-
culté la corde entiere qui est le principe
et le fondement de cet accord; et c’est
ainsi que nous pouvons définir la pro-
position de Zarlin a I'égard des inter-
vales separez, par lesquels il dit, que la
Basse doit proceder, puisqu’ils ne peu-
vent étre consonans qu’ils ne soient
separez; s’il dit encore qu’ils doivent
étre lents, ce n’est que par rapport a
ceux des autres parties, qui doivent
étre diatoniques, puisque de cette ma-
niere ces parties superieures peuvent
faire plusieurs mouvemens, pour pas-
ser d'une consonance a l'autre, pen-
dant que la Basse n’en fera qu’un;
quoique dans I'établissement de nos
regles, nous fassions proceder chaque
partie par des mouvemens égaux pour
rendre d’abord les choses plus simples
et plus claires, il ne faut point con-
fondre I'Octave dans la progression
que nous venons de déterminer a la
Basse, puisqu’il n’importe que le Son
fondamental soit plus ou moins élevé
de plusieurs Octaves, pourvit qu’il se
trouve toGjours au dessous des autres
parties; mais on doit regarder d’abord
la Quinte comme lintervale qui luy
convienne le mieux: En effet on
n’entend jamais de cadences finales ou

W ten sposéb nie mozna zbudowaé
solidnej podstawy, na ktorej wszystko
ma si¢ opieraé. A owa podstawa zosta-
taby zniszczona nawet wdéwczas, gdy-
bysmy cho¢by na chwile stracili ja
z pola widzenia. Tak wigc, aby nie od-
dali¢ sie od opisanej wyzej podstawy,
ale aby ja jeszcze bardziej utwierdzic,
przywolajmy réwniez to, co wynika
z calej dlugosci [drgajacej] struny i jej
pierwszych podzialéw, w wyniku kto-
rych powstaja tworzace doskonala
harmonie¢ konsonanse. Jesli wigc cho-
dzi o ruch owego glosu - glosu, dla
ktérego wzorem jest cata dtugos¢ stru-
ny, to winien on by¢ prowadzony
w interwalach konsonansowych, ktére
s3 tworzone przez poczatkowe podzia-
ly calej dlugosci struny. W ten sposob
kazdy dzwiek bedzie zawsze $cidle
zwigzany z tym, ktoéry go poprzedza,
a przez to kazdy dzwigk [basu], na
ktérym moze by¢ zbudowany akord
wynikajacy z pierwszych podzialéw
struny, bedzie obrazowal cala dlugos¢
struny, ktora jest podstawa i funda-
mentem owego akordu. W ten wiasnie
sposob nalezy rozumie¢ stowa Zarlina,
ktéry moéwi, ze melodia basu wina by¢
prowadzona w wigkszych interwatach,
bowiem w przeciwnym razie nie moze
by¢ ona konsonujaca. Gdy méwi on, ze
bas winien by¢ prowadzony niespiesz-
nie, to tylko ze wzglad na glosy wyzsze;
gdy twierdzi, ze jego ruch winien by¢
diatoniczny to dlatego, aby glosy wyz-
sze mogly porusza¢ si¢ z wigksza swo-
boda i aby mogly przejs¢ z jednego
konsonansu na inny; bas w tym czasie
wykona natomiast tylko pojedynczy
ruch. To, Ze ustanawiajac niniejsze
reguly kazdy z glosow prowadzimy
ruchami réwnomiernymi wynika je-
dynie z checi ukazania najpierw rzeczy
najprostszych i najbardziej oczywi-
stych. W ruchu basu nalezy absolutnie
unika¢ skoku o oktawe, poniewaz nie
ma znaczenia, czy dzwiek fundamen-
talny jest potozony w oktawie wyzszej
czy tez nizszej. Musi on by¢ jednak
polozony zawsze ponizej pozostatych
glosow. Pierwszenstwo w ruchu basu



NOWY SYSTEM MUZYKI TEORETYCZNE] (1726)
(fragmenty, przektad Mitosz Aleksandrowicz)

NOUVEAU SYSTEME
DE MUSIQUE THEORIQUE
OU L’ON DECOUVRE LE PRINCIPE
DE TOUTES LES REGLES
NECESSAIRES A LA PRATIQUE

POUR SERVIR D’INTRODUCTION
AU TRAITE DE L'HARMONIE

PREFACE

Si la Basse-Fondamentale proposée
dans le Traité de 1'Harmonie, paroit
aux Musiciens, un objet digne de leur
attention; que n'en présumeront-ils
pas, lorsque par leur propre experience
ils seront convaincus qu'elle leur est
naturelle, qu'elle leur suggere tout ce
qu'ils imaginent en Musique, et qu'en
un mot, son Principe subsiste dans leur
voix méme?

Il y a effectivement en nous un
germe d'Harmonie, dont apparament
on ne s'est point encore appergt: Il est
cependant facile de s'en appercevoir
dans une Corde, dans un Tuyau, et
cetera dont la resonance fait entendre
trois Sons differents a la fois ; puisqu'en
supposant ce méme effet dans tous les
corps Sonores, on doit par consequent
le supposer dans un Son de nétre voix,
quand méme il n'y seroit pas sensible;
mais pour en étre plus assuré, j'en ay
fait moy-méme l'experience, et je l'ay
proposé a plusieurs Musiciens, qui,
comme moy, ont distingué ces trois
Sons differents dans un Son de leur
voix; de sorte qu'apres cela, je n'ay pas
douté un moment que ce ne fut-la le
veritable Principe d'une Basse Fonda-
mentale, dont je ne devois encore la
découverte qu'a la seule experience.

Ce Principe ainsi trouvé, m'a enga-
gé a de nouvelles recherches, dont j'ay
cru devoir faire part au Public. Je n'ay
pt me dispenser pour lors d'emprunter
le secours de quelques operations Ma-

NOWY SYSTEM
MUZYKI TEORETYCZNE]
GDZIE UKAZANA JEST PODSTAWA
WSZYSTKICH NIEZBEDNYCH
W PRAKTYCE REGUL

WPROWADZENIE
DO TRAKTATU O HARMONII

WPROWADZENIE

Opisany w Traktacie o harmonii
bas fundamentalny wzbudzil zaintere-
sowanie muzykow. Czyz nie byli oni
wrecz zaskoczeni tym, ze obserwujac
swoje wlasne odczucia, dochodzili do
przekonania, ze 6w bas jest dla nich
naturalny, ze zawiera w sobie wszystko
co nie§¢ w sobie moze muzyka, i ze -
krotko moéwigc - istnieje on nawet
w ich wlasnym glosie?

Istotnie — zarodek harmonii istnieje
w nas samych, tylko nie zawsze jeste-
$my w stanie to zauwazy¢. Harmonie
mozna bardzo fatwo wyslysze¢ w stru-
nie, w piszczalce organowej, itd., ktd-
rych rezonans wzbudza jednoczesnie
trzy rézne dzwigki. Zakladajac wigc, ze
ten sam efekt wywoluja wszystkie ciala
wydajace dzwigki, musimy tym samym
wlasciwos$¢ te przypisaé rowniez i na-
szemu glosowi — cho¢by nawet nie bylo
to slyszalne. Dla pewnosci wykonalem
osobidcie pewien eksperyment, do kto-
rego zachecam réwniez i innych muzy-
kow, ktérzy, podobnie jak ja, stysza
owe trzy dzwigki w swoim wiasnym
glosie. Po wykonaniu go nie mialem
juz zadnych watpliwosci, co jest rze-
czywistg zasada basu fundamentalnego
i nie musialem juz szuka¢ dowodow
jedynie w muzycznej praktyce.

Odkryte przeze mnie zasady sklo-
nily mnie do podjecia nowych poszu-
kiwan, ktérych wyniki, jak wierze, mu-
sze opublikowac. Nie moglem przy tym
nie odwota¢ si¢ do kilku operacji ma-
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thematiques; mais je crois les avoir
mises tellement a la portée de tout le
monde, que les moins experimentez
dans la science des Mathematiques,
n'auront pas de peine a y concevoir ce
qui est necessaire pour l'intelligence de
cet Ouvrage.

Toute la difficulté de mes opera-
tions Mathematiques ne consiste, en
effet, qu'a s¢avoire ce qu'on entend par
la difference d'1 a 3, et par le rapport
d'1 a 3; d'ou se tirent la Proportion
Arithmetique 1, 3, 5, la Proportion
Geometrique 1, 3, 9, la Progression
triple 1, 3, 9, 27, 81, et cetera et la Pro-
gression quintuple 1, 5, 25, 125, 625, et
cetera; ce qui est tres-simple, et ce qui
est expliqué, de maniere a ne pouvoir
s'y tromper.

La Proportion Arithmetique 1, 3, 5,
nous est rendué par 1'Harmonie qui
resulte de la resonance d'une Corde,
selon l'explication qu'on en trouvera.

La Proportion Geometrique 1, 3, 9,
dont les exposans 1, 3 sont tirez de la
Proportion  Arithmetique, et par
consequent de I'Harmonie qui resulte
de la resonance d'une Corde, indique
les trois Sons fondamentaux qui consti-
tuent un Mode, prescrit les repos qui
peuvent se pratiquer dans ce Mode, et
indique non seulement le Son fonda-
mental qui doit terminer ces repos,
mais encore celuy dont I'Harmonie
peut étre alterée, par l'addition d'un
Son dissonant.

On doit entendre par Son fonda-
mental, le Son dominant d'une Corde,
ou de tout autre corps Sonore, qui
porte son Harmonie, telle qu'on la dis-
tingue dans cette Corde.

Le Progres successif des Sons fon-
damentaux détermine celuy des Sons
qui composent leur Harmonie, et qu'on
peut appeller, les Sons superieurs.

On s'appercoit pour lors d'un Pro-
gres naturel aux Tierces, qui constitué
celuy des Dissonances.

Les Progressions qui naissent des
Proportions precedentes, servent a
faire trouver les raisons de tous les
Intervales possibles en Musique; et

tematycznych, jednak wierze, ze uzy-
tem ich w sposéb przystepny tak, ze
réwniez ci, ktérzy nie s3 zbyt mocno
obeznani w matematyce, nie bedg mieli
wigkszych probleméw w zrozumieniu
tego, co jest niezbedne dla uchwycenia
tresci mego traktatu.

Cala trudnos¢ moich operacji ma-
tematycznych zawiera si¢ w gruncie
rzeczy w us$wiadomieniu sobie zalezno-
$ci, jaka istnieje miedzy liczbami 1 a 3,
lub tez w proporcji 1:3, z czego wynika
bezposrednio proporcja arytmetyczna
1, 3, 5, proporcja geometryczna 1, 3, 9,
ciagg o ilorazie trzy 1, 3, 9, 27, 81, oraz
ciagg o ilorazie pie¢ 1, 5, 25, 125, 625,
itd. Wszystko to jest bardzo proste
i zostalo wyjasnione tak, Ze nie sposéb
tego niezrozumiec.

Proporcja arytmetyczna 1, 3, 5, jest
wlasciwa dla harmonii tworzacej sie
z drgania pojedynczej struny - zgodnie
z zamieszczonym wyjasnieniem.

Proporcja geometryczna 1, 3, 9,
ktérej wyrazy 1 i 3 sg wziete z proporcji
arytmetycznej (przez co odpowiadaja
one réwniez harmonii tworzonej przez
drganie pojedynczej struny), ustanawia
trzy dzwigki podstawowe okreslajace
skale, wyznacza miejsca spoczynku
wlasciwe dla owej skali oraz wskazuje
dzwigk fundamentalny, ktoéry powinien
konczy¢ owe miejsca spoczynku, jak
réowniez te, ktérych harmonia moze
by¢ uzupelniana przez dodanie dzwig-
ku dysonansowego.

Dzwigk fundamentlany to ten
dzwigk, ktory jest najbardziej styszalny
na drgajacej strunie (i na kazdym ciele
wydajacym dzwiegki), w ktérym zawiera
sie wlasciwa dla owej struny harmonia.

Ruch dzwigkéw fundamentalnych
okresla ruch dzwiekow skladajacych sie
na ich harmoni¢. Owe dzwigki mozna
nazwac ,,dzwiekami gérnymi”.

Dostrzec réwniez mozna, ze z na-
turalnego ruchu tercji wynika natural-
ny ruch dysonansow.

Ciagi [liczbowe] wynikajace ze
wspomnianych proporcji s3 podstawa
dla odnalezienia stosunkow liczbowych
wyrazajacych ~ wszystkie ~ mozliwe
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