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Badanie dwoch zasad wysunietych
przez pana Rameau w jego broszurze
Bledy muzyczne w ,,Encyklopedii”

Rzucitem to pisemko na papier w roku 1755, po ukazaniu si¢ broszury pana
Rameau, a takze po mojej publicznej deklaracji (w sprawie powaznego sporu,
ktory musiatem $cierpie¢), ze nie bede juz nigdy wigcej odpowiadal moim
adwersarzom!. Zadowolitem si¢ wigc zanotowaniem moich spostrzezen doty-
czgcych pisma pana Rameau?, ale notatek tych wowczas nie opublikowatem.
W niniejszym miejscu zamieszczam je wylacznie z tego powodu, ze moga si¢
one przyczyni¢ do wyjasnienia kilku haset z mojego Stownika, ktorego forma
nie pozwalata na wdawanie si¢ w dtuzsze polemiki.

kokok

Zawsze z przyjemnoscia przegladam najnowsze publikacje pana Rameau. Bez
wzgledu na ich odbior przez szerokie kregi publicznosci, sa one niezwykle
cenne dla mitos$nikéw sztuki, ja zas pozwalam sobie dostgpi¢ godnosci tych,
ktorzy usituja czerpaé z nich pozytek. Kiedy przeswietny artysta odkrywa me
btedy, czerpi¢ z tego naukg. On mnie zaszczyca, ja za§ winien mu jestem
wdzigcznos¢. Powstrzymuje si¢ od prowadzenia zaklocajacych moj spokdj
sporow, nie odmawiam sobie jednak tych, ktore moga dostarczy¢ mi radosne;j
satysfakcji, poroztrzasam wiec przy tej okazji kilka kwestii, ktore on rozstrzy-
ga, 1 bede przekonany, ze uczynitem rzecz ze wszech miar pozyteczng, ponie-
waz moze ona poskutkowa¢ nowymi z jego strony wyjasnieniami. Bedzie to
nawet przyjeciem punktu widzenia tego wielkiego muzyka, ktory twierdzi, ze
podwaza¢ wysuwane przez niego twierdzenia mozna jedynie po to, by dostar-
czy¢ mu $rodkow do jeszcze doskonalszego ich wyjasnienia i naswietlenia,
Z czego wnoszeg, ze podwazanie tych twierdzen jest rzecza dobra.
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Daleki jestem zreszta od stawania w obronie moich haset z Encyklopedii.
Zaiste, nikt nie powinien by¢ z nich zadowolony bardziej od pana Rameau,
ktory je atakuje — lecz takze nikt nie jest z nich niezadowolony bardziej niz
ja sam. Jesli jednak kto§ dowie sig, w jakim czasie, ktorym wowczas w tym
celu dysponowatem, zostaty one sporzadzone, a takze o tym, ze nie mogtem
powrdci¢ do pracy raz juz zakonczonej; kiedy dowie si¢ ponadto, ze podjatem
si¢ tej pracy nie z zarozumiatosci ani z wlasnej inicjatywy, lecz ze byta ona,
by tak rzec, przyjacielska przystuga — wowczas przeczyta tez moze z pewna
wyrozumiato$cig hasta, ktore ledwie zdazylem napisa¢ w czasie danym mi na
ich przemyslenie, a nie podjalbym si¢ tej pracy w ogole, gdybym brat w niej
pod uwage jedynie sity i czas3.

To usprawiedliwienie przed szerokg publiczno$ciag mogloby mie¢ jakie$
znaczenie w innym miejscu. Tutaj zas powr6émy do pana Rameau, ktore-
go tak bardzo chwalilem i ktory poczytywat mi za wystepek, ze nie chwali-
lem go jeszcze bardziej. Jezeli Czytelnicy zechcieliby rzuci¢ okiem na hasta
przez niego atakowane, takie jak ,,Cyfrowanie”, ,,Akord”, ,,Akompaniament”
itd., jezeli odrdzniaja prawdziwe pochwaty, ktore sprawiedliwo$¢ wymierzaja
w talentach, od nikczemnego kadzenia, rozsiewajacego pochlebstwa po catym
swiecie, wreszcie — jezeli Czytelnicy zdajg sobie sprawe z cigzaru postepkow
pana Rameau wobec mnie?, przyczyniajacych si¢ do sprawiedliwosci, ktorg
mu z przyjemnoscig oddaje — to mam nadziej¢, ze ganigc biedy, ktore byc
moze popetnilem przy prezentowaniu jego zasad, zadowolg si¢ przynajmniej
wyrazami glegbokiej czci, ktorg otaczam tutaj tego autora.

Nie bede wigc dluzej si¢ ociagal z przyznaniem, ze w broszurze zatytu-
towanej Bfedy muzyczne® rzeczywiscie, jak mi sie zdaje, roi si¢ od btedow
— 1 ze nie widz¢ w niej niczego prawdziwszego od jej tytulu. Bledy te nie
znajdujg si¢ jednakze w wyjasnieniach pana Rameau; ich zroédlem jest jedynie
jego serce, a kiedy przestang go zaslepia¢ namietnosci, wowczas sam lepiej
od kogokolwiek bedzie mogt oceni¢ wspaniate reguty swojej sztuki. Nie bedg
wiec zajmowal si¢ w ogole odkrywaniem mnostwa niewielkich btgdow, ktore
znikng wraz z jego nienawiscia, a jeszcze mniej zajmie mnie obrona tych,
o ktore on mnie oskarza, a sposrod ktorych rzeczywiscie wielu nie sposob
zaprzeczy¢. Poczytuje mi on, na przyktad, za wystepek, ze pisze¢ tak, aby by¢
zrozumianym, a jest to przywara, ktora przypisuje mojej ignorancji. Jej uspra-
wiedliwianie nie jest jednakze najwicksza z zagrazajacych mi pokus. Przyznaje
natomiast z przyjemnoscia, ze z braku uczono$ci ograniczam si¢ do wypowia-
dania rzeczy zrozumiatych oraz ze nikomu nie zazdroszcze glebokiej wiedzy,
ktora ptodzi jedynie niezrozumiate rozprawy®.

Powtarzam raz jeszcze, ze nie pisz¢ tego bynajmniej po to, aby si¢ uspra-
wiedliwia¢, ale raczej dla dobra sprawy. Porzu¢émy wszystkie osobiste roztrza-
sania, ktore nic dobrego nie przynoszg ani postgpowi w sztuce, ani publicznemu
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wyksztatceniu. Trzeba pozostawi¢ te drobnostki i insynuacje debiutantom, kto-
rzy chcieliby rozstawi¢ swoje imi¢ kosztem imienia innych, znanych juz osob,
1 ktorzy nie obawiajg si¢ popehic¢ setki btedow w zamian za tylko jeden, ktory
udalo im si¢ poprawic¢. Natomiast przy badaniu zasad samej sztuki starannosci
nigdy nie za wiele: tutaj najmniejszy blad staje si¢ zrodlem diugiego btadzenia,
a artysta w niczym myli¢ si¢ nie moze, aby wszystkie jego usilne starania,
ktore majg shuzy¢ doskonaleniu sztuki, nie oddalaty jej raczej od doskonatosci.

Wsréd Bledow muzycznych zauwazytem dwa, ktore dotycza waznych
zasad. Pierwszym z nich — a kieruje si¢ nim pan Rameau we wszystkich swo-
ich pismach, a takze, co gorsza, w calej swej muzycznej tworczosci — jest
[przekonanie], ze harmonia stanowi jedyng podstawe sztuki, a melodia pocho-
dzi z harmonii; jako tez ze wszystkie wielkie osiggniecia sztuki muzycznej
wywodzg si¢ wlasnie od samej harmonii.

Druga zasade wysuwa pan Rameau, gdy zarzuca mi, ze w mojej defini-
cji akompaniamentu nie dodatem, iz tenze ,,akompaniament przedstawia soba
ciato dzwieczace (corps sonore)”.

Zaczniemy tutaj od [zbadania] pierwszej, wazniejszej zasady, ktorej wyka-
zana prawdziwos$¢ lub fatszywos¢ postuzy w pewnym sensie za podstawe [teo-
rii] wszelkiej sztuki muzyczne;j.

Wypada najpierw zaznaczyé, ze pan Rameau czyni wszelki rezonans
pochodng ciata dzwigczacego. A pewne jest, ze kazdemu dzwigkowi [podsta-
wowemu] towarzysza trzy inne dodatkowe dzwieki harmoniczne, ktore tworza
wraz z nim akord doskonaly (accord parfait) z tercja wielka’. W tym znacze-
niu harmonia jest czym$ naturalnym i nieodtgcznym od melodii i wszelkiego
$piewu, poniewaz kazdy dzwigk zawiera w sobie tony akordu doskonatego3.
Wszelako poza tymi trzema dzwigkami harmonicznymi® kazdy dzwigk podsta-
wowy zawiera jeszcze wiele innych dzwigkow sktadowych, ktore nie sg wcale
harmonicznymi i nie nalezg do akordu doskonatego. Takimi sag bowiem wszyst-
kie alikwoty niesprowadzalne przez ich oktawy do ktéregokolwiek z owych
pierwszych trzech dzwiekow!0. Jest ich nieskonczenie wiele — i mimo ze moga
wymyka¢ si¢ [niekiedy] naszym zmystom, ich rezonowanie zostato wykazane
przez do$wiadczenie. Sztuka, wyrzucajagc je poza granice harmonii, wtasnie
w tym miejscu zaczeta zastgpowac zasady natury swymi wlasnymi regutamill.

Szczegdlnym przywilejem obdarza si¢ trzy dzwieki stanowigce akord
doskonaly, poniewaz taczy je rodzaj proporcji, ktéry spodobato si¢ starozyt-
nym nazwac proporcja harmoniczng, mimo Ze jest ona tylko pewna wlasnoscia
obliczeniowa. Ja zas mowie, ze wlasnos¢ te odnajdujemy réwniez w relacjach
dzwigkow, ktore weale nie sg dzwigkami harmonicznymi. Mimo ze trzy dzwig-
ki, ktore mozna odda¢ liczbami 1, 1/3 oraz 1/5, i ktére pozostaja wzgledem
siebie w proporcji harmonicznej, tworzg akord konsonansowy, to inne dzwieki,
ktore mozna przedstawi¢ innymi liczbami 1/5, 1/6 oraz 1/7, rowniez pozosta-
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jace wzgledem siebie w proporcji harmonicznej, tworza akord dysonansowy.
Mozna podzieli¢ harmonicznie tercj¢ wielka, tercje mata, sekunde mata i wiel-
ka, i tak dalej — lecz dzwigki otrzymane przy takim podziale nigdy nie utworza
akordow konsonansowych. Zatem ani nie dlatego, ze dzwieki, ktore tworza
akord doskonaly, rezonuja wraz z tonem podstawowym, ani tez nie dlatego,
ze odpowiadajg one alikwotom catej struny, ani nie dlatego, ze tworza harmo-
niczng proporcj¢!2, zostaly one wybrane, aby powstal z nich akord doskonaty
— lecz tylko dlatego, ze w kolejnosci wszystkich interwatow ich wzajemne
relacje sg najprostsze. Owa prostota relacji jest wspolng zasada, dotyczaca
zaréwno harmonii, jak i melodii, od ktorej jednak melodia w niektorych sytua-
cjach odstgpuje tak daleko, ze cata harmonia okazuje si¢ bezuzyteczna — co
oczywiscie dowodzi, ze melodia nie przyjeta praw nadanych przez harmonig
1 nie jest jej w naturalny sposob podporzadkowana.

Mowitem jedynie o majorowym!3 akordzie doskonalym. Co si¢ wszakze
stanie wowczas, gdy bedziemy musieli wykaza¢ pochodzenie trybu minoro-
wego, dysonansu, a takze zasad modulacji? W jednej chwili tracimy wowczas
wzglad na nature, a zewszad przebija si¢ arbitralno$¢. Sama przyjemnos¢ stu-
chowa staje si¢ dzielem przyzwyczajenia. Jakim wigc prawem harmonia, ktdra
nie moze znalez¢ dla siebie naturalnego fundamentu, miataby by¢ podstawa dla
melodii, ktora czynila cuda dwa tysigce lat wczesniej, nim w ogole pojawita
si¢ jakakolwiek harmonia wraz z jej akordami?

Mozna nawet przyzna¢ i wyobrazi¢ sobie, ze konsonansowy, regularny
pochdd basu fundamentalnego!4 rodzi sktadowe harmoniczne!S, ktore, naste-
pujac w diatonicznym porzadku, tworzg pomi¢dzy soba rodzaj $piewu. Mozna
by nawet odwroci¢ to przyczynowe nastepstwo i skoro — wedtug pana Rameau
— kazdy dzwiek ma moc poruszania nie tylko gornych alikwotow, lecz takze
swoich wielokrotno$ci w nizszych rejestrach, to prosty $piew bedzie mogt
wtedy generowac pewien rodzaj basu, tak jak bas generuje pewien rodzaj
$piewu — a generowanie to bedzie tak naturalne, jak [pochodzenie] trybu mino-
rowego!. Chciatbym jednak zapyta¢ tutaj pana Rameau o dwie rzeczy: po
pierwsze — czy dzwigki w ten sposob zrodzone sg tym, co nazywamy melodia,
a po drugie — czy wlasnie w ten sposob on sam odnajduje swa melodi¢ lub tez
mys$li moze, ze kiedykolwiek kto$ znalazt melodi¢ ta droga? Oby$my trzymali
nasze uszy z dala od wszelkiej muzyki, ktorej autor zacznie od postawienia
picknego basu fundamentalnego, a nastgpnie, by prowadzi¢ nas umiejetnie od
dysonansu do dysonansu, na kazdej nucie bedzie nieustannie zmieniat ton albo
tryb, naktadajac akordy jeden na drugi, nie mys$lac przy tym o prostej, natural-
nej 1 pelnej pasji melodii, ktora nie czerpie swego wyrazu z basowych progre-
sji, ale z odchylen i gigtkich modulacji, ktorych glosowi uzycza uczucie.

Nie, na pewno nie tego jednak chcialby przeciez pan Rameau, a i on sam
tak bynajmniej nie postepuje! Uwaza jedynie, ze harmonia prowadzi artyste
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w tworzeniu melodii bez jego wiedzy i1 ze zawsze, kiedy stworzy jaki$ pick-
ny $piew, idzie slad w §lad za regularng harmonig — co powinno by¢ zresz-
ta prawdziwe na mocy zwiazku, ktory sztuka wytworzyla w tych wszystkich
krajach!?, gdzie harmonia zawtadneta pochodami dzwigkow, regutami $piewu
oraz muzycznym akcentem. To bowiem, co nazywamy $piewem, przyoble-
kto si¢ tam w konwencjonalne pigkno, ktdre nie jest bynajmniej absolutne,
lecz relatywne wzgledem systemu harmonicznego, a takze wzgledem tego, co
W owym systemie uwaza si¢ za wigcej niz Spiew.

Jesli jednak rutyna naszych harmonicznych nastgpstw prowadzi cztowieka
wycwiczonego oraz zawodowego muzyka, to c6z prowadzitoby owych nie-
ukéw, ktorzy nigdy w zyciu zadnej harmonii nie styszeli, w $piewie, ktory
natura podyktowata im na dlugo przed wynalezieniem sztuki? Czyzby mieli
oni jakie$ poczucie harmonii uprzedzajace do§wiadczenie, a kiedy kto$ datby
im postucha¢ fundamentalnego basu utozonej przez nich wczesniej piesni, to
wydawatoby si¢, ze kazdy z nich rozpoznalby woéwczas wlasnie w tym basie
swego przewodnika i odnalaztby kazdy najmniejszy zwigzek pomiedzy jego
pies$nig a tymze basem?

Powiem wigcej, myslac tu o greckiej muzyce na podstawie tych trzech
albo czterech piesni, ktore zachowaty si¢ z niej do naszych czasow. Poniewaz
niemozliwe jest dostosowanie do tych pie$ni dobrego basu fundamentalnego,
to rowniez nie jest mozliwe, aby poczucie tego basu, o tyle regularniejsze, o ile
bas ten jest bardziej naturalny, zasugerowato Grekom ich pie$ni. Tymczasem
melodia, ktora wprawiala ich w uniesienie, byta doskonata dla ich uszu, zas
nasza muzyka wydawataby si¢ im niewatpliwie niezno$nym barbarzynstwem.
Sadzili wigc o niej na podstawie innej zasady niz my.

{Grecy uznawali za konsonanse tylko te interwaty, ktore my nazywamy
czystymi (consonances parfaites)'8. Nie uwazali natomiast za nie ani tercji, ani
sekst. Dlaczego? Ot6z Grecy nie znali interwatu sekundy malej badz przynaj-
mniej wykluczyli go z praktyki muzycznej!®, a poniewaz ich konsonanse nie
byly w ogole poddane temperacji, wszystkie wielkie tercje byty zbyt duze (trop
fortes)?0 ze wzgledu na komat, a ich tercje mate — zbyt mate (trop foibles); stad
tez — analogicznie — ich seksty wielkie i seksty male byly, na odwrét — pod-
wyzszone albo obnizone2!. Wyobrazmy sobie teraz, jakie mozna mie¢ pojecie
harmonii i jakie mozna otrzyma¢ tonacje, wylaczajac z zakresu konsonan-
sow tercje oraz seksty?2. Jesli te konsonanse, ktore znali, miaty by¢ im znane
przez prawdziwe odczucie harmonii, musieliby je odczuwaé w inny sposob niz
melodig, to jest — by tak rzec — jako domyslne pod [powierzchnig] ich $pie-
wow — czyli milczace konsonansowe wspotbrzmienie podstawowych pocho-
dow melodycznych sprawitoby, ze nadaliby te nazwe [konsonansu] pochodom
diatonicznym przez te [harmoniczne domyslne konsonanse] wywotywanym.
Zatem zamiast mie¢ mniej od nas konsonans6w, musieliby ich posiadaé wigcej,
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i zajmujac si¢ na przyktad basem do-so/?3, musieliby rowniez nada¢ nazwe
konsonansu melodycznemu?* interwatowi do-re?3.}1

,»Mimo ze autor jakiegos$ $piewu — mOowi nam pan Rameau — nie zna funda-
mentalnych dzwigkow, od ktorych $piew ten pochodzi, nawet wowczas czerpie
nie mniej z tego jedynego zrddla calej naszej tworczosci muzycznej”. Oto
z pewnoscig wielce uczona doktryna, poniewaz nie potrafi¢ jej zrozumiec.
Postaram si¢ jednak tutaj z tego [niezrozumienia], o ile to bedzie mozliwe,
wytlumaczy¢.

Wigkszos$¢ ludzi, ktorzy nie znaja si¢ na muzyce i nie nauczyli sig, jak
pigkne jest czynienie wielkiego hatasu, zabiera si¢ do $piewania w S$rednicy
swego glosu, a ich skala nie jest zazwyczaj tak szeroka, aby mogli intonowac
bas fundamentalny, nawet jezeli mieliby o nim jakie$ pojecie. W ten sposob
ow dyletant, ktory uktada piesn, nie tylko nie ma Zzadnego pojecia o basie
fundamentalnym tej pie$ni, lecz takze nie potrafi sam tego basu ani wykonac,
ani tez rozpoznac, kiedy wykonuje go kto$ inny. Gdziez wigc jest Ow bas fun-
damentalny, ktory zasugerowat mu jego $piew, a ktdrego nie ma ani w jego
pojmowaniu, ani w jego narzadach gtosowych?

Pan Rameau twierdzi, ze dyletant w naturalny sposdb zaspiewa najlepiej
wyczuwalne tony fundamentalne, takie jak na przyktad w tonacji do: dzwigk
sol dla dzwigku re, oraz dzwigk do dla dzwicku mi. Skoro za$§ sprawdzit on to
twierdzenie do$wiadczalnie, nie mam zamiaru podwaza¢ jego autorytetu. Jaki
obrat on sobie przedmiot owego do$§wiadczenia? Ludzi, ktorzy, mimo ze nie
znajg si¢ na muzyce, setki razy styszeli juz harmoni¢ oraz akordy — takich wigc,
ktorzy mieli juz w uchu wrazenie interwatow harmonicznych oraz pochodow
odpowiadajacych poszczegdlnym glosom w najbardziej rozpowszechnionych
pochodach (passages), przy czym wrazenie to przenosito si¢ na ich glos, zanim
zdazyli oni o tym pomysle¢6. Same nawet wystepy kawiarnianych rzgpotow
w zupetlos$ci wystarcza, aby zamieszkujacy okolice Paryza lud wyéwiczy¢
w intonowaniu tercji oraz kwint! Te same dos§wiadczenia przeprowadzitem wigc
na ludziach pochodzacych ze wsi, ktorzy mieli dobry stuch, i przenigdy nie
daty one podobnych rezultatow. Bas styszeli oni jedynie wowczas, kiedy im go
podpowiadatem, a cze¢sto nawet wtedy nie potrafili go zrozumie¢ ani przyswo-
i¢. Nie zauwazali najmniejszego zwigzku pomigdzy dwoma zaspiewanymi jed-
noczesnie dzwickami i takie ztozenia nigdy im si¢ nie podobaty, bez wzgledu
na stopien czystosci tworzacych je interwatow, za$ ucho ich tak samo bylo
zaszokowane styszang tercja, jak nasze uszy zaszokowane sg dysonansami?’.
Moge wigc z calg pewnoS$cig stwierdzi¢, ze dla kogokolwiek z nich kadencja

I Fragmenty tekstu ujete w nawiasy klamrowe zostaly zaczerpnigte przez Rousseau z prze-
tozonego wyzej eseju O pochodzeniu melodii 1 czg$ciowo przeredagowane. Podajemy je tutaj
w caloéci, odsytajac do przypisow w poprzednim tekscie. Wigcej na temat pokrewienstwa obu
tekstow — zob. nizej komentarz ttumacza: Rousseau i Rameau. Spor o zasady muzyki.
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zwodnicza (cadence rompue) mogtaby konczy¢ kazda arie¢ rownie doskonale
jak kadencja doskonata, gdyby tylko znajdowatl si¢ w niej rowniez unison.

Tak wigc, mimo ze zasada harmonii jest naturalna, poniewaz ukazuje si¢
ona zmystom jedynie w postaci unisonu, to rozwijajace ja odczucie jest nabyte
1 sztuczne, podobnie zresztg jak wickszo§¢ odczué przypisywanych naturze.
A zatem, zwlaszcza w dziedzinie muzyki, jak shusznie stwierdza zreszta pan
d’Alembert, podobnie jak sztuka wykonywania, istnieje tez sztuka stuchania.
Uznaje wiec, ze opisane wyzej poprawne obserwacje wiaza si¢ z paryskimi,
watpliwej jakosci do§wiadczeniami, poniewaz uszy nie chronig si¢ przed nimi
szybciej anizeli umysty, a jest to nieodtagczny mankament wielkich miast, od
ktorych w poszukiwaniu natury zawsze trzeba si¢ oddali¢.

Inny przyktad, po ktérym pan Rameau spodziewa si¢ wszystkiego, a ktory
w moim przekonaniu nie dowodzi niczego, dotyczy interwatu pomiedzy dzwie-
kami do oraz fis?8. Stosujac do tego interwatu rozmaite basy, oznaczajace zr6z-
nicowane pochody harmoniczne, pan Rameau probuje wykazac¢, poprzez wyni-
kajace z nich poruszenia, ze sita tych poruszen jest uzalezniona od harmonii,
a nie od $piewu. Jakze zatem pan Rameau dat si¢ zwies¢ — czy to swoim
oczom, czy tez przesagdom, tak dalece, ze wszystkie te rozmaite pochody uznat
za jeden $piew, skoro pojawia si¢ w nich identyczna odlegto$¢ — nie zastana-
wiajac si¢ nad tym, ze interwal danej wysoko$ci nie powinien by¢ uwazany
za ten sam, zwlaszcza w melodii, o ile nie ma on jednakowego odniesienia
do tonacji, co nie zachodzi w zadnym z przytaczanych przezen pochodow.
Oczywiscie te same klawisze na klawesynie sg tym, co wprowadza w btad
pana Rameau! W rzeczywistosci jednak wszystkie melodie sg rézne, poniewaz
nie tylko w rozmaity sposob docieraja one do ucha, lecz takze ich odlegltosci
niemal zawsze r6znig si¢ mi¢dzy sobg. Jakiz muzyk bedzie uwazat, ze tryton
i zmniejszona kwinta??, ze septyma zmniejszona i seksta zwigkszona, ze tercja
mata i zwigkszona sekunda tworza t¢ samg melodie, poniewaz odpowiadajace
im odlegtosci sg na klawiaturze klawesynu jednakowe? To tak, jakby ucho
nigdy nie odbieralo interwaléw zgodnie z ich wlasciwym miejscem w skali
i nie poprawialo niescistosci temperacji zaleznie od konkretnej modulacji! To
za$, ze bas okresla niekiedy szybciej, energiczniej i doktadniej zmiany tona-
cji, nie oznacza wcale, ze zmiany te nie dokonalyby si¢ bez zadnego basu.
Osobiscie nie twierdzitem nigdy, ze akompaniament jest dla melodii bezuzy-
teczny, lecz jedynie, ze powinien on by¢ jej podporzadkowany. A nawet gdyby
wszystkie przejscia od do do fis byly dokladnie tym samym interwatem, to
uzyte w rozmaitych miejscach nie przestana przez to by¢ cze$ciami roznych
Spiewow, powzigtych albo przeznaczonych dla rozmaitych rejestrow (cordes)
w danej skali i oddalonych od siebie o wigcej lub mniej jej stopni3?. Ich zroz-
nicowanie nie pochodzi wigc wcale z harmonii, lecz jedynie z modulacji, ktéra
bezsprzecznie przynalezy do melodii3!.
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Mowimy tu jedynie o dwoch dzwigkach o nieokreslonej dtugosci, jednakze
dwie nieokreslone co do dlugosci nuty nie wystarczaja do utworzenia jakiego-
kolwiek $piewu, poniewaz nie oznaczajg ani zadnej tonacji, ani frazy, nie
majac przy tym ani poczatku, ani konca. Kt6z mogtby wyobrazi¢ sobie jaki-
kolwiek $piew pozbawiony tych wszystkich rzeczy? {C6z ma wigc na mysli
pan Rameau, proponujac nam jako dodatki (accessoires) do melodii miare,
ro6znice wysokiego 1 niskiego [tonu] oraz réznice cichego i gtosnego, szybkiego
oraz wolnego, podczas gdy wszystkie te sktadniki sg wlasnie sama melodia,
a jezeli oddzielimy je od niej, nic juz z niej przeciez nie pozostanie? Melodia,
podobnie jak stowo, jest pewnego rodzaju jezykiem, a wszelki $piew, ktory
niczego nie mowi, sam tez jest niczym — i taki wlagnie $piew moze by¢ zalezny
od harmonii. Dzwigki wysokie i niskie oddaja podobne im akcenty wypowie-
dzi, a dzwigki krotkie i dlugie — podobne im wartosci prozodii, rowna i stata
miara — rytm oraz stopy wierszowe, dzwigki ciche i glosne — glos mowcy,
$ciszony albo gwaltowny. Czyz znalazlby si¢ na $wiecie cztowiek pozbawiony
do tego stopnia czucia, ze opowiadalby albo odczytywal swe namigtnosci bez
tagodnego $ciszania i bez wzmacniania sity glosu? Pan Rameau rozpoczyna
porownywanie melodii do harmonii od ogotocenia melodii ze wszystkich jej
wlasnosci, ktore nie mogg naleze¢ do harmonii. Nie traktuje on melodii jako
$piewu, lecz raczej jako wypehienie, ma zatem calkowitg racje twierdzac, ze
wypetnienie to rodzi si¢ z harmonii.

Czymze by bylo dowolne nastepstwo nut nieokreslonych co do dlugo-
sci? Sa to tylko izolowane dzwigki, pozbawione wspdlnego efektu, styszane
w oddzieleniu jedne od drugich, a chociaz zrodzone z harmonicznego nastgp-
stwa — nie dostarczaja one uszom zadnej catosci, lecz oczekuja, by zbudowaé
z nich zdanie 1 co$ [nareszcie] powiedzie¢. Oczekuja wigc polaczenia, ktore
nada im miara. Jezeli pokazalibySmy muzykowi szereg nut nieokre$lonych
pod wzgledem dhugosci, utozy on z nich po chwili pot setki catkiem roznych
melodii, cho¢by przez rozmaite sposoby ich wydobywania, zestawiania z nich
rozmaitych ruchow i ich réznicowania. Oto niezbity dowod na to, ze wia-
$nie do miary nalezy okreslanie (fixer) wszelkiej melodii! Jezeli za§ wrazenie
wywotywane przez te pochody zmienia réwniez harmoniczna réznorodnose,
ktéra mozna im nadawac, dzieje si¢ tak dlatego, Zze czyni z nich ona tylez
samo innych jeszcze melodii, nadajac tym samym interwalom rozmaite miejsce
w skali dzwickow wiasciwej dla danej tonacji, co — jak zostato to juz wyzej
powiedziane — catkowicie zmienia wzajemne relacje poszczegolnych dzwig-
koéw oraz sens [muzycznych] zdan. } 1!

II' Fragment ten (uzupelniony i przeredagowany) zostat zaczerpniety przez Rousseau z eseju
O pochodzeniu melodii.
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Starozytni nie znali muzyki instrumentalnej dlatego, ze nie wyobrazali
sobie $piewu bez miary — ani tez innej miary niz miara poezji. Natomiast
poezj¢ $piewali zawsze, a prozy nigdy, dlatego, ze miala ona tylko jedng ceche
$piewu: te, ktora zalezy od intonacji, podczas gdy wiersze posiadaly jeszcze
inng, konstytutywna ceche melodii, czyli rytm32.

Nikt nigdy, a nawet sam pan Rameau, nie podzielit muzyki na melodie, har-
moni¢ oraz miarg, lecz raczej dzielono ja na harmoni¢ i melodie, aby nastepnie
jedna i drugg ujmowac poprzez dzwigki oraz miary (temps).

Pan Rameau utrzymuje, ze w harmonii zawiera si¢ caly urok muzyki wraz
z calg jej energia, a melodia jest tylko jedng z cze$ci harmonii, podporzad-
kowana i dajgca uchu jedynie drobne i jatowe urozmaicenie33- Aby wszelako
pojaé jego rozumowanie, trzeba pozwoli¢ przemowic¢ jemu samemu, gdyz zbyt
wiele utracitoby jego dowodzenie oddane przez kogos$ innego.

»Wszelki muzyczny utwor choralny” — mowi pan Rameau — ,.ktory jest
powolny i ktérego nastepstwo harmoniczne jest odpowiednie, podoba si¢
zawsze, nawet bez celowego zamyshu ani bez pomocy melodii, ktora mogtaby
porusza¢ sama przez si¢, a przyjemnos¢ ta jest zupetnie inna od tej, ktorej
zwykle doswiadczamy pod wplywem jakiego$ mitego albo zwyczajnie zywe-
go 1 wesolego $piewu” (to porownanie powolnego chéru z zywa 1 wesotg arig
wydaje mi si¢ dos¢ zabawne). ,,Pierwszy przemawia bezposrednio do duszy...”
(zauwazcie, ze chodzi tutaj o wielki, czterogtosowy chor), ,,...drugi natomiast
nie przechodzi przez nerw stuchowy” (pan Rameau ma tutaj na mysli $piew).
»Odwotam si¢ tutaj do choru L’amour triomphe, cytowanego juz niejeden
raz...” (rzeczywiscie), ,,...poréwnajmy powodowang przezen przyjemnosc
z przyjemnosciag wywolywang przez arie, juz to wokalng, juz to instrumental-
na” (zgadzam sig)34.

Obym mogt wigc wybra¢ glos oraz arig, ale nie ograniczajac si¢ jedynie
— poniewaz nie bytoby to sprawiedliwe — do pochoddéw zywych i wesotych.
Niech tez przybedzie pan Rameau wraz ze swym chorem L’amour triomphe,
a takze z calg straszliwa menazerig instrumentow i glosow! Niechze nawet
wybierze sobie s¢dziow, ktorych porusza jedynie hatas i do ktorych predzej
dociera walenie w beben anizeli $piew stowika — wszak 1 tacy przeciez sa
ludzmi! Wigcej nie potrzeba sprawi¢, aby poczuli, ze dzwigk wielkiego choru
nie porusza duszy ludzkiej bardziej od wszystkich innych dzwigkow.

Harmonia jest rzeczg czysto fizyczng i wrazenie przez nig wywotywane
nalezy do tego samego porzadku, natomiast akordy moga jedynie pobudzic¢
nerwy poruszeniem jalowym i przejsciowym, wywotujac wigcej dymu anize-
li [ognia] namigtnosci. Przyjemnos¢, ktorej doznajemy stuchajac powolnego,
pozbawionego melodii choru, jest czysto zmystowa i przemienitaby si¢ ona
po chwili — gdyby nie staranie o mozliwie duze jego skrocenie — w nude,
zwlaszcza wtedy, gdy wszystkie glosy poruszajg si¢ w §rednim rejestrze. Kiedy
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jednak glosy schodza nisko basami, chor moze dotknaé duszy bez pomocy
harmonii, poniewaz niski i powolny gtos jest naturalnym wyrazem smutku,
a taki sam efekt mogtby tez wywota¢ chor $piewany w unisonie.

Najpickniejsze akordy, tak jak najpickniejsze kolory, moga dostarczaé
zmystom przyjemnego wrazenia i niczego wiecej3s. Jednakze akcenty gloso-
we docierajg do samej duszy, poniewaz sg naturalnym wyrazem namigtnosci,
wzbudzanych przez ich odmalowanie. To dzigki nim muzyka staje si¢ wymow-
na, oratorska i nasladowcza — i wlasnie one czynig z niej jezyk. To wiasnie
przez akcenty muzyka maluje w wyobrazni [rozmaite] rzeczy i przynosi sercu
uczucia. Melodia w muzyce jest tym, czym rysunek w malarstwie, a harmonia
nadaje jej jedynie efekt kolorystyczny. To poprzez Spiew, a nie poprzez akordy,
dzwigki pelne sg wyrazu, ognia i zycia. Tylko $piew nadaje im efekty moral-
ne, ktore stanowig o calej sile muzyki. Stowem, sam fizyczny [aspekt] sztuki
sprowadza si¢ do powierzchownosci, a harmonia jej nie przekracza.

Jesli istnieja jakie$ poruszenia duszy, ktore wydaja sie¢ wywotywane sama
harmonia, takie jak bojowy zapat zolierzy wzbudzany przez wojskowe instru-
menty, to dzieje si¢ tak przez caly rozlegajacy si¢ wowczas ogromny hatas,
ktory sie do tego nadaje. Chodzi tu bowiem tylko o pewne szczegdlne wzbu-
rzenie, ktore przenosi si¢ z ucha do mézgu, a ktérym wstrzasnicta wyobraznia
wienczy dzielo. Efekt ten zalezy jeszcze mniej od harmonii niz od rytmu albo
miary, ktora jest jedng z konstytutywnych czgéci melodii, jak to wyzej wyka-
zatem.

Nie bede podazat za panem Rameau sladem przyktadow z jego dziel, ktod-
rymi ilustruje on swa zasade. Przyznaje, Ze na tej drodze wykazanie nizszo-
$ci melodii nie stanowi dlan wigkszej trudnosci. Chodzi mi jednak o muzyke
w ogole, a nie 0 muzyke pana Rameau. Nie chcgc wige umniejsza¢ pochwal,
ktérymi on sam siebie obdarowuje, mam prawo nie podziela¢ jego zdania co
do tego badz innego utworu, a wszystkie poszczegdlne opinie za albo przeciw
nie przyczyniaja si¢ wielce do postepu sztuki.

Po ostatecznym stwierdzeniu, o czym juz méwiliSmy, faktu, ze harmonia
rodzi z siebie melodi¢ — dla pana Rameau prawdziwego, ale w rzeczywistosci
catkiem falszywego, konczy on swa rozprawe nastepujaco.

,»lak oto, skoro cata muzyka zawiera si¢ w harmonii, wypada nam wycia-
gna¢ wniosek, ze tylko i wylacznie do harmonii powinni§my porownywac
wszystkie nauki” (s. 64). Musze¢ przyznaé, ze nie potrafie sformutowaé zadne;j
odpowiedzi na tak wspaniate podsumowanie.

Druga wysunigta przez pana Rameau zasada, ktora pozostata mi do omo-
wienia, glosi, ze ,harmonia przedstawia sobg ciato dzwieczace”. Pan Rameau
zarzuca mi, ze nie dotgczylem tej mysli do mojej definicji akompaniamentu.
Wydaje si¢ jednak wiarygodnym, ze gdybym byl ja tam dolaczyl, zarzucatby
mi on to tym bardziej albo przynajmniej rozsadniej. Nie bez obaw przyste-
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puje do badania tego postulowanego przez pana Rameau dodatku, poniewaz
— mimo ze dopiero co rozpatrzona zasada sama w sobie nie byla prawdziwsza
od nastgpnej — trzeba ja od tej drugiej wyraznie odroznié. Pierwsza zasada
bowiem, nawet jesli jest btedna, jest przynajmniej btedem wielkiego muzyka,
ktory zagubit si¢ na manowcach uczonosci. W drugiej jednakze widze¢ jedynie
puste, pozbawione sensu stowa, wobec ktorych nie potrafic nawet zaktadac
dobrej wiary autora, usitujacego obdarzy¢ publiczno$¢ zasada sztuki, bedacej
jego powotaniem.

,Harmonia przedstawia soba ciato dzwieczace”! Sformulowanie ,.ciato
dzwieczace” ma z pewnoscia w sobie naukowy polot i blask, skoro — w osobie
jego uzytkownika — anonsuje znawce fizyki. Co6z znaczy ono jednak w dziedzi-
nie muzyki? Muzyk nie rozwaza ,,cial dzwigczacych” jako takich, lecz rozwaza
je wylacznie w dziataniu. A czymze jest takie ,.ciato dzwigczace” w dziala-
niu? Jest nim dzwigk. Tak wiec harmonia przedstawia sobg dzwigk. Jednakze
harmonia towarzyszy dzwigkowi. Dzwigk nie musi wigc by¢ reprezentowany,
skoro sam jest w niej obecny. Jezeli za$ to pomieszanie z poplataniem wydaje
sie $miechu warte, to stanowczo zapewniam, ze nie stato sie tak z mojej winy30.

By¢ moze jednak to nie dzwigk melodii jest reprezentowany przez harmo-
ni¢, ale raczej zbior dzwigkdow harmonicznych, ktére mu towarzysza. Dzwigki
te sg jednak wtasnie samg harmonig, tak wigc harmonia przedstawia sobg har-
moni¢, natomiast akompaniament — przedstawia sobg akompaniament!

Jezeli za$ harmonia nie przedstawia soba ani dzwieku melodii, ani tez jej
sktadowych harmonicznych, céz zatem przedstawia? Dzwick fundamentalny
z jego sktadowymi, w ktorych zawarty jest rowniez dzwick melodii. Tak wiec
ton fundamentalny z jego sktadowymi — oto co pan Rameau okresla sformu-
fowaniem ,,ciato dzwigczace”. Jednak przekonajmy si¢ o tym.

Jezeli ,,harmonia przedstawia soba cialo dzwigczace”, bas powinien zawsze
zawiera¢ tony podstawowe, fundamentalne, bowiem przy dowolnym przewro-
cie [akordu]37 ciato dzwieczace nie wydaje juz dzwieku akordu w przewrocie,
lecz harmoni¢ podstawy akordu, ktora jest w basie, a ktory — w ten sposob
— staje si¢ tonem podstawowym w ciele dzwigczacym. Jezeli pan Rameau
podejmie trud odpowiedzi tylko na ten zarzut i odpowie nan w sposob przej-
rzysty, natychmiast uznam nasz spor za rozstrzygnigty na jego korzysc¢.

Nigdy ton fundamentalny ani jego skladowe, potraktowane jako ciato
dzwigczace, nie moga stanowi¢ akordu minorowego ani dysonansu — oczywi-
$cie mowig tu o systemie pana Rameau3®. Harmonia i akompaniament sg petne
tego wszystkiego, [oczywiscie] zasadniczo w praktyce, tak wigc ani harmonia,
ani akompaniament nie mogg przedstawia¢ sobg ciata dzwigczacego.

Musi istnie¢ jaka$ niepojeta réznica pomiedzy sposobem rozumowania
tego autora a moim — sg to bowiem pierwsze domniemane konsekwencje jego
zasady, ktore nasuwa mi ona na mysl.
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Jezeli akompaniament przedstawia sobg cialo dzwieczace, powinien on
wydawac wylacznie dzwigki wydawane przez to ciato, tymczasem za$ dzwigki
tworza jedynie doskonate akordy majorowe. Po c6z wigc stosowa¢ akompa-
niament najezony dysonansami?

Pan Rameau ogranicza liczb¢ dzwickow towarzyszacych wydawanych
przez cialo dzwieczace do dwoch, a mianowicie do tercji wielkiej oraz do
kwinty. Jezeli wigc akompaniament przedstawia sobg ciato dzwigczace, trzeba
go bedzie uproscié!

Instrument akompaniujgcy sam rowniez stanowi ciato dzwigczace, ktorego
kazdemu dzwigkowi towarzysza jego naturalne sktadowe. Jesli wiec akompa-
niament przedstawia sobg ciato dzwieczace, nalezy gra¢ go tylko i wylacznie
W unisonie, poniewaz akompaniament nie znajduje si¢ w ogole w ciele dzwig-
czacym. Rzeczywiscie — gdybym byl pomyslat o tej zasadzie pana Rameau,
ktorg wiasnie zwalczam, i uznatbym ja za solidnie ugruntowang, mogtbym
postuzy¢ si¢ nig przeciwko jego systemowi i mogtbym nawet wowczas wie-
rzy¢, ze system ten udato mi si¢ obalic!

O ile jest to mozliwe, uscislijmy jednak pojecia, abySmy lepiej mogli
odczu¢ prawdziwos¢ badz tez fatlszywos¢ badanych tutaj mysli.

Aby uzmystowi¢ sobie zasad¢ pana Rameau, nalezy rozumieé, ze ciato
dzwigczace przedstawiane jest przez bas oraz jego akompaniament w taki
sposob, ze bas fundamentalny przedstawia sobg dzwick generujacy, a akom-
paniament jest wytworem sktadowych tegoz dzwigku. Skoro za§ dzwieki har-
moniczne sg wytwarzane przez bas fundamentalny, to on z kolei jest wytwa-
rzany przez wspotdziatanie sktadowych. Nie jest to jednak zasada systemu,
lecz wynikajacy z doswiadczenia fakt, od dawna znany zreszta we Wlo-
szech3?.

Chodzi juz wigc tylko o to, aby rozpatrzy¢, jakie warunki sa wymagane,
aby akompaniament doktadnie przedstawiat soba sktadowe wytwarzane przez
cialo dzwigczace i aby przez to uzupetni¢ odpowiadajacy im bas fundamen-
talny.

Rzecz jasna, Zze pierwszym i najistotniejszym warunkiem jest wytwo-
rzenie dla kazdego akordu jednego dzwigku podstawowego, poniewaz jesli
wytworzymy dwa dzwigki podstawowe, przedstawiajace dwa ciata dzwigczace
zamiast jednego, to otrzymamy wowczas zdublowang harmonig, co zauwazyt
juz zreszta pan Serre0.

Doskonaly akord majorowy jest jedynym akordem, dajacym jeden dzwigk
podstawowy, podczas gdy kazdy inny akord dzwigk ten zwielokrotnia. Nie ma
potrzeby udowadniania tego faktu dla zadnego ze [znajacych si¢ na muzyce]
teoretykow, totez zadowolg si¢ tutaj przyktadem tak prostym, ze bez figur i nut
moze by¢ on zrozumiany nawet przez najmniej obeznanych z muzyka Czytel-
nikow, przy zatozeniu, ze znaja oni podstawowe pojeciat!.



www.czasopisma.pan.pl P N www.journals.pan.pl

s

Badanie dwoch zasad wysunigtych brzez f)ana Rameau w jego broszurze... 45

W doswiadczeniu tym zaklada si¢, ze wielka tercja tworzy swoj dzwigk
fundamentalny jako dolng oktawe od swej podstawy, a tercja mata — jako decy-
me*? od podstawy. Wynika stad, ze tercja wielka do-mi utworzy jako swoj
dzwiek podstawowy do o oktawe nizszy od do bgdacego podstawg tej tercji,
natomiast tercja mi-sol utworzy jako dzwiek podstawowy znow to samo do*3.
W ten sposob caty akord do-mi-sol tworzy tylko jeden dzwigk podstawowy,
poniewaz kwinta do-sol, tworzaca dzwigk podstawowy jako unison swej pod-
stawy, moze zosta¢ rowniez uznana za dajaca jego dolng oktawe (mozna takze
przenies¢ dzwigk sol oktawe nizej i wowcezas akord jest jednorodny pod kaz-
dym wzgledem, poniewaz seksta wielka so/-mi tworzy dzwigk podstawowy
o kwinte nizej od swej podstawy, czyli znowu na tym samym dzwicku do).
W ten sposdb harmonia jest dobrze uszeregowana i doktadnie przedstawia soba
ciato dzwigczgce. Jezeli jednak — zamiast podziatu kwinty na tercje wielkg na
dole i matg na gorze — odwrocimy ten porzadek i podzielimy jg arytmetycznie
tak, aby mata tercja byta na dole, a wielka na gorze, uzyskamy akord doskona-
ty minorowy do-mi bemol**-sol albo tez, podajac dla wygody przyktad innych
nut, taki sam akord la-do-mi.

Woéwcezas odnajdujemy jako ton podstawowy dla tercji la-do odlegly
o decyme od jej podstawy dzwick fa, a takze oktawe do jako dzwigk podsta-
wowy nizszy o oktawe od podstawy wielkiej tercji do-mi. Nie sposdb wigc
zagra¢ tego kompletnego akordu bez wydobycia dwoch tonow podstawowych
jednoczesnie. Co gorsza, poniewaz zaden z tych dwoch dzwigkow fundamen-
talnych nie jest rzeczywista podstawg ani akordu, ani skali, akord ten wytwa-
rza jeszcze trzeci bas la, ktory jest wlasnie taka podstawa. Jest wigc jasne,
ze akompaniament moze przedstawia¢ sobg ciato dzwigczace jedynie wtedy,
kiedy poszczegolne dzwigki akordu wybieramy parami — a wtedy bedziemy
mieli dzwigk /a dla basu tworzonego przez kwintg la-mi, dzwigk fa dla tercji
matej la-do oraz dzwicek do dla tercji wielkiej do-mi. Skoro jednak dodali-
bysmy trzeci dzwigk, to albo utworzymy znowu akord doskonaty majorowy,
albo tez otrzymamy dwa [basowe] dzwigki fundamentalne, a wowczas zniknie
przedstawienie [jednego] ciata dzwigczacego [przez jeden bas].

To, co pisze tutaj o minorowym akordzie doskonalym, musi dotyczy¢ row-
niez kazdego pelego akordu dysonansowego, w ktérym tony podstawowe
mnoza si¢ cho¢by jedynie przez to, ze cala ta teoria [akordow] wysnuta jest
wlasnie z — przyjetej tu jako domyslnej — zasady pana Rameau. Zatem jesli
akompaniament powinien przedstawiac¢ sobg cialo dzwieczace, jakze musimy
by¢ ostrozni i podejrzliwi w dobieraniu dzwickow, w tym dysonansdéw, nawet
regularnych i dobrze uzasadnionych! Oto pierwszy wniosek, ktory powinni-
$my wyciagnac z tej zasady, o ile tylko zalozymy, Ze jest prawdziwa. Rozum,
ucho, do$wiadczenie oraz praktyka wszystkich ludow, ktore maja najwiecej
doktadnosci 1 wrazliwosci w swoich narzadach — wszystko sugerowatoby ten
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wlasnie wniosek panu Rameau, ktory jednak wyprowadza z tej zasady wnio-
sek wprost przeciwny, odwotujac si¢ dla jego uzasadnienia do praw natury
— a stowa tego, jako [zajmujacy si¢ sztuka] artysta, nigdy nie powinien byt on
nawet wypowiadac4s.

Poczytuje mi on za wystepek utrzymywanie, ze niekiedy trzeba w akom-
paniamencie niektore dzwieki pomijaé, a za zbrodni¢ twierdzenie, ze do tych
dzwigkow, ktore w pewnych sytuacjach nalezy usuwac, zaliczam kwintg.
»Kwinte, ktora jest filarem harmonii — powiada pan Rameau — powinno si¢
preferowac przede wszystkim tam, gdzie trzeba ja zastosowac”#. W sama porg
preferujemy ja wiec wlasnie tam, gdzie powinni$my jej uzy¢! Jednakze nie
dowodzi to bynajmniej, ze musi by¢ ona zawsze wybierana, a wrgcz prze-
ciwnie — wilasnie dlatego, Ze jest niekiedy zbyt harmonijna i zbyt dzwieczna,
nalezy ja czesto pomijaé, zwlaszcza w akordach zbyt oddalonych od tonow
podstawowych (cordes principales) — z obawy, ze niepewne ucho podzieli
uwage pomigdzy dwa tworzace kwintg dzwieki albo odwroci ja wiasnie przez
ten dzwiek, ktory jest obcy melodii i ktoremu nalezy dlatego poswigci¢ mniej
uwagi, mniej go stuchajac. Elipsa nie powinna by¢ w harmonii uzywana rza-
dziej niz w gramatyce: nie zawsze trzeba powiedzie¢ wszystko, lecz chodzi
tylko o to, by sprawié¢, aby nas wystarczajaco dobrze zrozumiano. Ten, kto
w napisanym akompaniamencie chcialby, aby kwinta brzmiata w kazdym
akordzie, w ktorego sktad wchodzi, stworzytby harmoni¢ nie do zniesienia
— 1 nawet sam pan Rameau daleki jest od takiej praktyki.

Powracam jednak do instrumentu i namawiam kazdego, komu skostnia-
le przyzwyczajenie nie stepito jeszcze calkiem stuchu, aby postuchat, o ile
potrafi, barbarzynskiego i dziwacznego akompaniamentu zalecanego przez
pana Rameau i porownal go z prostym i harmonijnym akompaniamentem
przepisanym przez Wlochow. Jezeli za§ odmawia rozumnego pomigdzy nimi
rozsadzenia, niech przynajmniej rozsadzi pomiedzy nimi na podstawie tego, co
czuje. Jakze cztowiek smaku (un homme de goiit) mégtby kiedykolwiek sobie
wyobrazaé, ze trzeba wypeklia¢ wszystkie akordy, aby byto reprezentowane
ciato dzwigczace, uzywajac wszystkich dajacych si¢ uzy¢ dysonanséw? Jakze
moglby zarzuci¢ Corellemu, ze nie ocyfrowat on tych wszystkich dysonan-
sow, ktore mogty byly przeciez znalez¢ si¢ w jego akompaniamencie? Jakze
pioro nie wypadato mu z rak, kiedy zarzucat temu wielkiemu znawcy harmonii
wszystkie btedy, ktérych tamten przeciez nigdy w ogole nie byt popetnit? Jakze
nie poczulby, Ze pomieszanie nigdy nie wytworzyto niczego przyjemnego, ze
przetadowana harmonia jest zabojstwem dla wszelkiego wyrazu, a takze, ze
— wiasnie dlatego — wszelka pochodzaca z jego szkoly muzyka jest pozbawio-
nym wszelkiego efektu hatasem? Jakze nie zarzuca sobie samemu, ze najezyt
francuskie basy gaszczem cyfrowan, od ktorych samego widoku zaczynaja
bole¢ uszy? Wreszcie jakze sita tego pigknego $piewu, ktory odnajdujemy nie-
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kiedy w jego wtasnej muzyce, nie rozbroita ojcowskiej dtoni nawet wowczas,
gdy zasiadajgc przy klawesynie, sam unicestwiat nig wlasny $piew?

Nie wydaje mi si¢ zeby system pana Rameau byl w teoretycznych zato-
zeniach lepiej ugruntowany anizeli jego praktyczna realizacja. Cata jego har-
moniczna tworczos¢ ogranicza si¢ do pochodéw akordéw doskonatych majo-
rowych. Nie ma w niej nic wigcej sposrod tych rzeczy, ktore dotycza skal
minorowych oraz dysonansow, a nawet szlachetne liczby Pitagorasa sg nie
mniej niejasne od fizycznych wlasnosci, ktorymi pan Rameau chciatby obda-
rza¢ najprostsze relacje [dzwigkowe].

Twierdzi on, ze rezonans dzwigczacej struny wprawia w ruch inng strung
dzwigczaca, bedacy trzykrotnie albo tez pigciokrotnie duzszg od tej pierwsze;,
oraz sprawia, ze drga ona w cato$ci pomimo tego, ze w ogodle nie rezonuje.
Oto fakt, ktory jest podstawa jego obliczen dotyczacych tworzenia dysonansow
oraz trybu minorowego. Zbadajmy go.

Nie ma zadnej sprzeczno$ci w oczywistym fakcie, ze rozwibrowana [dzwig-
czaca] struna, dzielgc si¢ na poszczegodlne alikwoty4’, sprawia, ze drgaja one
1 rezonuja — kazdy z osobna — w taki sposéb, ze silniejsze drgania calej stru-
ny pociagaja za soba stabsze drgania jej [coraz mniejszych] czesci. Jednakze
twierdzenie, ze jaki$ alikwot moze poruszac calg strung, nadajac jej wibracje
wolniejsze i w konsekwencji glosniejszell; czyli ze jakakolwiek sita wytwa-
rza sama z siebie sile trzykrotnie, a nawet pigciokrotnie od niej wicksza, jest
wykluczone przez obserwacje i odrzucane przez rozum. Jezeli do§wiadczenie
pana Rameau jest prawdziwe, wowczas z koniecznosci doswiadczenie pana
Sauveura®® bedzie fatlszywe. Jezeli bowiem rezonujgca struna sprawia, ze drga
rowniez jej trzykrotno$¢ oraz pieciokrotnos¢, wowczas z tego wynikatoby, ze
wezly pana Sauveura nie istnieja, ze podczas rezonansu jednej z czg$ci struny
jej catos$¢ nie powinna drga¢, ze kartki biate i czerwone powinny spada¢ row-
nomiernie, a takze, ze nalezy odrzuci¢ $wiadectwo catej Akademii4®.

Niechze wigc pan Rameau podejmie tylko trud wyjasnienia, czym jest
struna, ktéra wibruje i zarazem nie brzmi — a oto jawi si¢ juz przed nami
z pewnoscig nowa fizyka. Zatem to nie drgania ciala dzwigczacego wytwarza-
ja dzwiek, a dla wyjasnienia tego zjawiska bedzie nam trzeba poszukac innej
przyczyny.

W koncu nie chcialbym bynajmniej oskarza¢ pana Rameau o zta wiarg
— 1 mam nawet przypuszczenie, w jaki sposob mogt si¢ on pomyli¢. Po pierw-
sze, w sprawach subtelnych i delikatnych cztowiek systemowy czgsto widzi
to, co sam chcialby widzie¢. Ponadto, widzac duza strune, dzielagcg si¢ na
rowne wzgledem siebie drgajace czgsci, obok drgajacej matej struny, drga-

Il Tym, co spowalnia drgania, jest albo wigksza ilo§¢ poruszanej materii, albo tez wieksze
wychylenie od linii spoczynku [struny] [przypis J.-J. Rousseau].
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nia poszczegdlnych czgséci struny duzej mozna wzigé za drganie jej catoSci.
Naturalne byto przeciez rowniez to, ze nie stycha¢ wtedy dzwigku catosci
drgajacej struny. Zamiast niego bowiem stycha¢ byto unison jej najmniejszej
czegsci, co nie zostato od siebie odréznione. Waznym faktem, o ktorym trzeba
si¢ byto przekona¢ i od ktorego zalezala cata reszta, bylo to, ze nie ma juz
[rzekomo] w takiej sytuacji nieruchomych weztow [akustycznych], 1 podczas
gdy styszalny jest dzwigk tylko jednej czeSci struny, to wida¢ drgania struny
jako catosci, co jest nieprawda.

Jezeli nawet do$wiadczenie to byloby prawdziwe, to jego [rzekome] zro-
dta, ktorych doszukuje si¢ we wnioskowaniu pan Rameau, nie statyby sie przez
nie bardziej rzeczywiste, poniewaz harmonia nie polega na relacjach poszcze-
gblnych drgan, lecz raczej na wspotpracy wynikajacych z tych drgan dzwigkow
— a jezeli tych dzwigkdéw nie ma, to jakze wszystkie proporcje §wiata miatyby
nada¢ im istnienie, ktérego nie posiadajg?

W tym miejscu pora si¢ zatrzymac. To juz wszystko, co badanie Bledow
pana Rameau moze wnie$¢ do nauki o harmonii. Reszta nie obchodzi ani Czy-
telnikow, ani tez mnie samego. Wyposazony w prawo sprawiedliwej obro-
ny wilasnej miatem do pokonania dwie zasady tego autora, z ktorych jedna
wytworzyla wszelka zta muzyke, zalewajaca publiczno$¢ przez jego szkote od
wielu lat, druga za$ — zty akompaniament, ktorego uczymy sig, stosujac jego
metode. Miatem wykazaé, ze jego system harmoniczny jest niewystarczajacy,
zle dowiedziony oraz ufundowany na btednym doswiadczeniu. Uznatem jego
poszukiwania za cickawe. Wypowiedziatem moje racje, pan Rameau wypowie-
dzial albo tez w przyszlosci wypowie wiasne, a publiczno$¢ osadzi nas obu.
Jezeli wige teraz koncze juz niniejszy artykut, to nie dlatego, zeby brakowato
mi materiatu, ale dlatego, ze powiedzialem juz dosy¢ na ten temat na uzytek
sztuki, a dla honoru i prawdy nie sadzg¢, abym musiat broni¢ si¢ przeciwko
dzielom pana Rameau. O ile bowiem atakuje mnie on jako artysta, uwazam
za mdj obowigzek mu odpowiedzie¢, chetnie tez rozwazam kwestionowane
przezen zagadnienia. Skoro jednak, pokazujac si¢ jako cztowiek, atakuje mnie
osobiscie, nie mam mu nic wigcej do powiedzenia, widzagc w nim jedynie
muzyka.

przetozyt i opracowat Filip Taranienko,
przejrzat i poprawit Zbigniew Skowron

Przypisy thumacza

I Podstawa niniejszego przektadu jest: Examen de deux principes avancés par M. Rameau
dans sa brochure intitulée ,, Erreurs sur la musique dans 1’Encyclopédie ”, ed. Olivier Pot, OC 35,
s. 347-366. Jest to krytyczne wydanie francuskie, opublikowane w tym samym tomie, co ory-
ginat tekstu O pochodzeniu melodii. Wydanie to opiera si¢ przede wszystkim na rekopisach
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Neuchatel R.58 oraz Neuchatel R.59, pochodzacych z lat 1765-1766. Pierwsza wersja tekstu
Examen zatytulowana jest Principe de la mélodie ou réponse aux erreurs sur la musique i znaj-
duje si¢ w rekopisie wezesniejszym o dziesig¢ lat (Neuchatel R.60), z tym ze w tlumaczonej
tutaj ostatniej wersji Examen Rousseau zachowal, po przeredagowaniu, poczatek i koniec pier-
wotnego tekstu, natomiast srodkowa cze$¢ rekopisu, stanowigca spdjna, duzsza dygresje histo-
ryczng, zostala wydana osobno w XX wieku pod tytutem wydawcy L’Origine de la mélodie
(O pochodzeniu melodii). Tak wigc obydwa przetozone teksty w pierwotnej brulionowej wersji
stanowily jedng cato$¢, z tym ze Zzaden z nich nie zostal wydany za Zycia Rousseau, mimo ze
po $mierci Jeana-Philippe’a Rameau w roku 1764 Rousseau przepisywat i ponownie redagowat
tekst Badania z mysla o poprzedzeniu nim swego najwickszego dzieta dotyczacego teorii muzy-
ki, czyli Stownika muzycznego. Przypisy pochodza od tlumacza, jednak duza cz¢$¢ opracowania
opiera si¢ na aparacie wydania OC 5. Nawiasami klamrowymi oznaczone sa dwa fragmenty
pochodzace ze srodkowej czgsci rekopisu R.60 i wobec tego wchodzace rowniez w sktad tekstu
O pochodzeniu melodii, a nawiasami kwadratowymi — uzupehienia przektadu stowami, ktorych
nie ma w oryginale, przydatnymi niekiedy dla lepszej czytelnosci przektadu. Wigcej szczegotow
edytorskich oraz ich interpretacja — zob. nizej komentarz ttumacza: Rousseau i Rameau. Spor
o zasady muzyki.

2 Broszura Rameau pt. Réponse aux erreurs sur la musique dans 1’Encyclopédie (Paryz
1755) stanowita krytyke zawartych w Encyklopedii haset autorstwa Rousseau. On za$ nie byt
zadowolony ze swoich hasel, poniewaz pracowat wowczas pod duza presja czasu (zob. OC 35,
s. 1511, przyp. 1). Wieloletnie przygotowywanie Stownika muzycznego (Paryz 1768) miato wige
przynajmniej dwa wazne rownolegle zrodla. Pierwszym z nich byta che¢ poszerzenia i usci-
slenia haset zawartych wczes$niej w Encyklopedii, natomiast drugim — che¢ mozliwie petnej
merytorycznej odpowiedzi na wysuwane pod jego adresem zarzuty Rameau, ktory byt wowczas
najwigkszym autorytetem Francji w dziedzinie teorii muzyki, a zwlaszcza harmonii tonalno-
-funkcyjnej. Niniejszy tekst Rousseau jest natomiast syntetycznym opracowaniem najbardziej
istotnych — jak si¢ wydaje — watkow tego dlugotrwalego sporu.

3 Rousseau miat trzy miesigce na zredagowanie 390 haset i czynit to na prosbe d’Alem-
berta i Diderota.

4 Chodzi tutaj o skandal, ktory wywotato przedstawienie opery Rousseau Les muses galan-
tes w salonie Mme de la Poulpiniére 14 wrzesnia 1745 roku, kiedy to obecny tam rowniez
Rameau oskarzyl Rousseau zarazem o plagiat (w partiach opery bardziej udanych, podobnych
do muzyki wloskiej) oraz o muzyczng nieudolnos¢ (tam, gdzie jego tworczos¢ nosita znamiona
debiutanckiej). Epizod ten spowodowat wieloletnig osobista animozj¢ obydwu autoréw. Rameau
pisze o nim roéwniez, oczywiscie z wlasnego punktu widzenia, w tonie raczej niegrzecznym,
w piSmie Réponse aux erreurs sur la musique dans I’Encyclopédie. Po polsku ten osobisty watek
w sporze Rousseau z Rameau, ukazany w szerokim biograficznym i muzycznym kontekscie,
wyjasnia Zbigniew Skowron w ksiazce Mys! muzyczna Jeana-Jacques’a Rousseau, Warszawa
2010, s. 103—104. Wydaje si¢ tez, ze zrozumienie niezrgcznosci sytuacji Rousseau wywolanej
tym sporem pozwala nieco przychylniej odczytywac jego kasliwa ironi¢. Zob. rowniez OC 5,
s. 1512, przyp. 1, gdzie podany jest odnosny cytat z Réponse aux erreurs...

5 J.-Ph. Rameau, dz. cyt. Zob. przypis 2.
6 Jest to oczywiscie aluzja do zawitego stylu teoretyczno-muzycznych rozpraw Rameau.

7 W ten sposob pierwotnie okreslato si¢ w teorii harmonicznej Rameau po prostu akord
majorowy.



www.czasopisma.pan.pl P N www.journals.pan.pl

s

50 Jean-J aéques Rousseau

8 Kazdy naturalny dzwigk muzyczny to — z fizycznego punktu widzenia — zbior skta-
dowych dzwigkow (alikwotow) o statej czgstotliwosci drgan, ktorych czestotliwosci stanowia
kolejne naturalne wielokrotnosci czestotliwoscei tonu podstawowego. Wynika to z naturalnego
podziatu drgan ciata wydajacego dzwigk (zrodta dzwicku). W ten sposob w dzwicku ¢ druga
sktadowa (alikwotem) jest jego oktawa c!, trzecig — kwinta oktawy g!, czwartg — druga oktawa
2, a pigta — tercja drugiej oktawy €2, z ktorych to dzwigkdw, transponowanych do odpowiedniej
oktawy, mozna utworzy¢ trojdzwigk c!-el-g! oraz czterodzwigk c!-el-g!-c? (chociaz w systemie
temperowanym wysokos$ci dzwiekdw e oraz g sg nieco inne niz harmonicznych e? oraz g! ze
wzgledu na konieczno$¢ dostrojenia do siebie nawzajem wszystkich akordéw i tonacji). Nieco
doktadniej i szerzej podstawy akustyki dzwieku podrecznikowo podaje np. F. Wesotowski, Zasa-
dy muzyki, PWM 1980 (wiele wydan), s. 9-14. Zob. takze uwagi o systemie harmonicznym
Rameau w: Alicja Jarzgbska, Z dziejow mysli o muzyce. Wybrane zagadnienia teorii i analizy
muzyki tonalnej i posttonalnej, Musica lagellonica, Krakow 2002.

9 Obecnie tony sktadowe (alikwoty) dzwigku podstawowego nazywa si¢ tez niekiedy har-
monicznymi, a ich uporzadkowany ciag (C-c-g-c!-e!-gl-b!-c2-d2-e2-f* itd.) nazywa si¢ szeregiem
harmonicznym. Jednakze tutaj stowo ,,harmoniczny” odnosi si¢ do pi¢ciu najglosniejszych i naj-
nizszych sktadowych dzwieku, a takze do ich kolejnych dwu-, cztero- o$mio- itd. -krotnosci,
tworzacych kolejne oktawy. Tak np. drugi dzwiek jest dwukrotno$cia pierwszego, a czwarty
— jego czterokrotno$cia, szosty — trzeciego, ale siodmy, wyznaczajacy septyme, nie nalezy juz
do tego szeregu. Rowniez np. dziewiaty ton sktadowy, wyznaczajacy sekunde, nie nalezy tutaj
do ,,harmonicznych”, poniewaz nie stanowi on kolejnej oktawy zadnego z dzwigkéw c, e oraz
g (jest on trzykrotno$cia dzwigku trzeciego, ale oktawy sa wyznaczane jedynie, ceteris paribus,
przez kazdorazowy podziat wielkosci zrodla dzwigku na pot, przy ktorym czestotliwos¢ drgan
— odwrotnie don proporcjonalna — musi podwaja¢ si¢ za kazdym razem, a wigc kolejne wielo-
krotnosci muszg by¢ tu wyznaczane przez kolejne potegi dwojki).

10 Nie jest to wyrazenie catkiem $ciste — nie chodzi tu bowiem o trzy pierwsze alikwoty,
lecz o trzy dzwigki w sensie ich muzycznych nazw — czyli ¢, e oraz g, z ktorych trzykrotnie
powtarza si¢ ¢ jako dzwigk podstawowy: raz jako pierwsza (drugi alikwot) i raz jako druga
(czwarty alikwot) oktawa dzwigku podstawowego. Natomiast z pewno$cig chodzi tu o okta-
wowe wielokrotno$ci pierwszych pigciu sktadowych (badz tez pierwszej, trzeciej 1 piatej, jeze-
li druga i czwarta pominiemy jako wielokrotnosci pierwszej). Niescistos¢ t¢ wyjasnia jednak
i doprecyzowuje nastepne zdanie Rousseau, ttumaczace, ze chodzi wlasnie o wielokrotnosci
oktawowe. Obliczenia te s3 wigc rownoznaczne, ujmujac na rézne sposoby to samo zagadnie-
nie.

11 Catly ten akapit, wraz z dalszymi rozwazaniami, jest paradoksalnym dowodem na to, ze
Rousseau, wbrew deklaracjom, uznawatl czasem matematyczne i akustyczne obliczenia za pod-
stawe naturalnych zasad sztuki. Natomiast krytykowal matematyke tam, gdzie — jego zdaniem
— byla ona niezgodna z rzeczywistym stanem rzeczy, tj. tam, gdzie przyjmowata ona funkcj¢
jakby zewnetrzng i arbitralna, nie odzwierciedlajac rzeczywistych, rowniez matematycznych, tyle
ze jeszcze bardziej ztozonych, proporcji dzwigku.

12 Tylko przy zatozeniu, ze chodzi o dowolna proporcj¢ harmoniczna, dowdd ten mozna
jednak podwazy¢, kiedy przyjmiemy, ze chodzi o pierwsza i podstawowa taka proporcje — czyli
te, ktorej najwigkszym elementem i poczatkiem jest jedno$¢. W takim ujgciu proporcja 1/5-1/6-
1/7 nie jest identyczna z proporcja 1-1/3-1/5, co zreszta — w sensie matematycznym — odpowiada
nastepnemu zdaniu Rousseau (taka harmoniczna proporcja jest najprostsza).
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13 Rousseau uzywa pojec¢ ,,majorowy” oraz ,,minorowy” w dzisiejszym ich technicznym
znaczeniu, czyli jako okreslen tonacji cze$ciej dzisiaj nazywanych — odpowiednio — ,,durowymi”
oraz ,,molowymi”.

14 Bas fundamentalny albo podstawowy (fondamental) (w niniejszym przektadzie zamien-
nie) — to podstawowe pojecie harmoniki tonalno-funkcyjnej Rameau, wywodzacej od basu akor-
dowe konstrukcje harmoniczne. Wigcej na ten temat — w dalszym tekscie. Pojecie to nie jest
réwnoznaczne z basem cyfrowanym (basso continuo) chociazby dlatego, ze w systemie basu
cyfrowanego w basie podstawowy ton akordu znajduje si¢ jedynie wowczas, gdy nuta nie jest
oznaczona zadng cyfra.

15 We wspotczesnej terminologii — alikwoty.

16 Jest to aluzja do systemu harmonii Giuseppe Tartiniego (7rattato di musica, 1754), opi-
sanego w hasle ,,System” Stownika muzycznego, gdzie pierwszenstwo w tworzeniu akordow
— w negowanej przez Rameau kolejnosci zstgpujacej — maja dzwigki najwyzsze. Zob. OC 35,
s. 1531-1532, przyp. 1, a takze s. 1534, nota a, gdzie cytowane sa notatki na temat systemu
Tartiniego z rkp. R.60, ktore nie weszty do redakcji Examen z tkp. R.59. Sam pomyst Tartiniego
byt zapewne dla Rousseau o tyle ciekawy, ze pozwalalby na swego rodzaju kompromis, oczy-
wiscie na gruncie prymatu melodii, pomi¢dzy znajdujaca si¢ czesto w gornych gltosach melodia
a pochodzaca od niej wowczas harmonia.

17 Chodzi tutaj zapewne przede wszystkim o muzyke francuska, przeciwstawiong wiloskie;j,
o ktorej Rousseau nie chce pisa¢ wprost ze wzgledu na ktopoty natury spoteczno-politycznej,
ktore mial po ukazaniu si¢ Listu o muzyce francuskiej. Na ten temat — zob. artykul Z. Skowrona
W niniejszym numerze.

18 Zob. wyzej przyp. 19 do eseju O pochodzeniu melodii.

19 Zob. przyp. 20 do eseju O pochodzeniu melodii.

20 Zob. przyp. 21 do eseju O pochodzeniu melodii.

21 Zob. przyp. 22 do eseju O pochodzeniu melodii.

22 Zob. przyp. 23 do eseju O pochodzeniu melodii.

23 Zob. przyp. 24 do eseju O pochodzeniu melodii.

24 To stowo znajduje si¢ jedynie w tekscie Badania, nie ma go natomiast w tekscie O pocho-
dzeniu melodii w rkp. R.60.

25 Zob. przyp. 25 do eseju O pochodzeniu melodii.

26 Chodzi o obserwacj¢ nieznajacego si¢ na muzyce, ponad 70-letniego stuchacza opery,
ktéry podspiewywat sobie bas, opisang przez Rameau w tekscie Réflexions sur la maniere de
former la voix, ,Mercure de France”, pazdziernik 1752. Z dos$wiadczenia tego, krytykujac je
jeszcze mocnigj i z ironig godng samego Rousseau, nasmiewat si¢ Hiller — cytowany w OC 5,
s. 1520, przyp. 2.
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27 Wynikaloby z tego, ze ,,naturalne ucho” nie zna $cistej réznicy pomigdzy konsonansem
a dysonansem — zob. OC 5, s. 1521, przyp. 1, gdzie jednak nie ma mowy o waznym akustycz-
nym kryterium tzw. dudnief.

28 Rameau w swej blednej argumentacji opiera si¢ na temperacji stroju, ktora umozliwia
wspblczesng enharmonike. Wspotczesna krytyka teorii Rameau, patrz Emile Leipp, Critique des
fondements de la théorie de Rameau, ,,La Revue musicale” 1964. Por. réwniez hasto ,, Tempe-
racja” Stownika muzycznego, OC 5, s. 1522, przyp. 1.

29 Tryton oznacza tutaj — zgodnie z etymologia i pierwotnym znaczeniem — trzy tony, czyli
kwartg zwigkszona, ktéra we wspodtczesnie przewazajacym, rOwnomiernie temperowanym stroju
jest enharmonicznie réwnowazna kwincie zmniejszone;.

30 Nawet komus, kto nie ma pojecia o dawnych systemach strojenia, tatwo wyjasnié, ze
kwarta zwigkszona, pomijajac enharmoniczne modulacje, zawsze pozostanie kwarta, czyli stop-
niem czwartym liczonym np. od podstawy danej skali, a zmniejszona kwinta — kwinta.

31 Obecnie modulacje uwaza si¢ przewaznie za $rodek harmoniczny. Wydaje si¢ jednak, ze
przewaznie w harmonii stuzy on wtasnie do zmiany tonacji melodii, a bez tego zostaje pozba-
wiony swojego pierwotnego znaczenia.

32 Kwestia prozodii jezyka greckiego i jej melodycznego akcentu jest rowniez dzisiaj zywo
dyskutowana. Podkre$la si¢ czg¢sto jej wptyw na 6wczesng muzyke, ale takze rozwaza, czy
w ogole te dwa zjawiska mozna od siebie odrozniac tak, jak odrdznia sie je w jezykach uzywa-
nych dzisiaj w Europie.

33 Postulowany przez Rameau prymat harmonii nad melodig byt krytykowany nie tylko
przez Rousseau, lecz takze przez innych autoréw, takich jak np.: N.A. Pluche, J. Mattheson,
J.A. Scheibe, Ch. Nichelmann, a wspdtczesnie np. przez N. Ruweta: ,.teoria harmoniczna moze
by¢ usprawiedliwiona jedynie jako integralna czgs¢ muzycznej sktadni” (zob. tenze, Language,
musique, poésie, Paryz 1972). Por. OC 5, s. 1524, przyp. 4.

34 J.-Ph. Rameau, Pigmalion (1748), scena 5; tenze, Erreurs sur la musique..., s. 33 i n,;
za: OC 5, s. 1524, przyp. 2.

35 Na temat tego poréwnania malarstwa i muzyki — zob. przyp. 48 do eseju O pochodzeniu
melodii.

36 To rzeczywiscie do§¢ problematyczne sformutowanie, do ktorego Rameau przywiazywat
wielka wage, bylo rowniez przedmiotem krytyki ze strony innych autoréw (d’Alembert, M.D.
Bernoulli) — zob. OC 5, s. 1529, przyp. 5.

37 Czyli w sytuacji, w ktorej pryma, najnizszy i podstawowy dzwick akordu, przez ktorego
alikwoty miatyby zosta¢ okreslane pozostate dzwigki tego akordu, nie znajduje si¢ juz w basie,
ale w jednym z wyzszych glosow, w basie za$ jest np. kwinta, ktora — w zalozonej przez Rous-
seau absurdalnej sytuacji — w tym samym momencie musi sta¢ si¢ pryma innego akordu.

38 Rousseau pisal, ze zjawiska te mozna wyjasni¢ na gruncie systemu harmonii G. Tarti-
niego — zob. przypis 16 do eseju O pochodzeniu melodii.
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39 Chodzi tu o podstawowe zasady akustyki, w skrocie przedstawione w przypisach 8§,
91 19 do eseju O pochodzeniu melodii. Rousseau opisuje je rowniez w swoich notatkach na
kartach 6vo—-9ve rekopisu R.60, a notatki te in extenso przytacza OC 5, s. 1513—1515, nota c.

40 J.A. Serre, Essais sur les principes de [’harmonie, ou [’on traite de la théorie de I’har-
monie en général, Paryz 1753. OC 5, s. 1532, przyp. 1.

41 Poniewaz obecnie znajomo$¢ tych poje¢ wsrod wyksztatlconego ogodtu jest przewaznie
nieco stabsza niz dawniej, znaczenia tych, ktore nie zostaty wczesniej objasnione, wythumaczone
sa w przypisach.

42 Interwal oznaczajacy odlegtos¢ dziesigciu dzwigkow, czyli oktawa + tercja, np. c-e2.
43 Poniewaz znajduje si¢ ono o decyme nizej od mi.
4 Tzn. c-es-g.

45 Tak wiec tercjowa zasada budowy akordéw, do dzisiaj obowigzujagca w harmonii tonalno-
funkcyjnej, nie daje si¢ pogodzi¢ z koncepcja basu fundamentalnego jako harmonicznego zréodta,
do ktorego, poprzez jego alikwoty, mozna sprowadzi¢ wszystkie dzwigki kazdego akordu.

46 J.-Ph. Rameau, Erreurs..., dz. cyt., s. 13-14.
47 Zob. przypisy 8, 9 i 19 do eseju O pochodzeniu melodii.

48 Joseph Sauveur (1653-1716) — tworca nowozytnej akustyki (m.in. autor samej jej nazwy,
a takze terminu ,,wezel”), ktorego doswiadczenia Rousseau opisywal w hastach Stownika
muzycznego: ,,Noeuds”, ,,Battement”, ,Echelle”, , Harmonie”, ,,Sons harmoniques”, ,,Tempéra-
ment”, ,,Acoustique”. Zob. tez L. Auger, Les apports de J. Sauveur (1653-1716) a la création de
["Acoustique, ,,Revue d’histoire des sciences et de leurs applications” 1948, nr 1-4, s. 323-336;
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/rhs 0048-7996 1948 num 1 4 2670.
W hasle ,,Wezty” (Noeuds), wyjasniajac dosSwiadczenie Sauveura, Rousseau pisze: ,,Weztami
nazywamy state punkty, w ktorych wibrujaca dzwigczaca struna dzieli si¢ na [poszczegolne]
wibrujace alikwoty, ktore wytwarzaja dzwick rézny od dzwicku catosci struny. Na przyktad,
jezeli sposrod dwoch strun, z ktorych jedna bedzie trzy razy dtuzsza od drugiej, wprowadzi-
my w drgania strung krotsza, wowczas dluzsza struna odpowie nie dzwigkiem, ktory wydaje
ona jako cato$¢, lecz w unisonie — dzwigkiem cato$ci struny [trzykrotnie] krotszej, poniewaz
w ten sposOb owa diuzsza struna, zamiast drga¢ jako catos¢, dzieli si¢ i rezonuje jedynie kazda
z jej trzech poszczegdlnych czgséci. Nieruchome miejsca podziatu [tych czegsci], pelniace jak
gdyby funkcje podporek, sa wlasnie tym, co pan Sauveur nazywa wezfami. Natomiast strzatkami
nazwat on $rodkowe punkty kazdego alikwotu, gdzie drgania maja najwicksza amplitudg, czyli
tam, gdzie struna odchyla si¢ najdalej od swojej linii spoczynku [...]. Pan Sauveur znalazt sposob
na bardzo dokltadne pokazanie Akademii owych strzalek oraz weziow przez utozenie na strunie
papierkéw w dwodch kolorach — w jednym kolorze tam, gdzie wypada podziat struny na wezly,
a w innym tam, gdzie wypada $rodek [alikwotow], czyli strzatki. W ten sposob, kiedy odzywat
si¢ dzwigk [danego] alikwotu, kartki oznaczajace strzatki spadaty ze struny, natomiast te, ktore
oznaczaly wezfy, pozostawaty na strunie”.

49 Zob. poprzedni przypis, wyjasniajacy to do§wiadczenie.



