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Nota edytorska

Wytluszczone cyfry, pojawiajace si¢ w tekécie przekladu Harmoniki oraz
(we Wstepie i przypisach) przy cytatach z tego tekstu, oznaczajg paginacje wedlug
wydania Markusa Meiboma (zob. s. XLVI).

Dane opracowan, ktére w przypisach pojawiaja si¢ w wersji skréconej, w pet-
nym brzmieniu znajduja si¢ w wyborze bibliografii zamieszczonym na koncu
Wstepu.

W transkrypcji wyrazéw greckich potaczenie ou nalezy czytac jak pojedyncza
samogloske u. Polaczenia ai, ei, 0i oznaczaja pojedyncze sylaby (wymawiane jak
aj, ¢j, 0j). Gdy na taka dwugloske pada akcent, jego znak w niniejszej publikacji
zapisano nad pierwsza literg, dla ulatwienia orientacji czytelnikom nieznajacym
greki (cho¢ wbrew tradycyjnej transkrypcji); z tego samego powodu zastosowano
jeden znak akcentu na oznaczenie wszystkich jego rodzajow.






WSTEP

Muzyka starozytnej Grecji

Obecnos¢ muzyki w Gregji starozytnej

Badania, czy chocby szkolny wyklad, historii kultury poszczegdlnych epok
i regionoéw skupiajg sie na ogdt na kulturze materialnej, architekturze i innych
sztukach plastycznych oraz przekazach pisemnych: literaturze, religii i filozofii.
A przeciez renesans to nie tylko Michal Aniot i Jan Kochanowski, ale tez Orlando
di Lasso i Mikolaj Gomotka, podobnie jak barok to Vivaldi, Bach i Hindel, roman-
tyzm to Chopin i Schumann... Marginalizowanie roli muzyki wynika zapewne
stad, ze jest ona najbardziej ulotng ze sztuk. Utwér muzyczny istnieje wlasciwie
tylko wtedy, gdy brzmi, i bardzo trudno poddaje si¢ opisowi — a jesli juz, jezyk
tego opisu jest wysokospecjalistycznym zargonem fachowym, niezrozumiatym dla
laika (szczegolnie tam, gdzie, jak w Polsce, edukacja muzyczna jest praktycznie
oddzielona od ogdlnej, a amatorskie muzykowanie mato popularne).

Muzyke nowszych epok zainteresowani moga jednak uslysze¢ na koncertach
czy w nagraniach, poniewaz istnieja zapisy niezliczonych jej utworéw, jak rowniez
profesjonalisci umiejacy je wykonaé. W przypadku muzyki antycznej utworéw
zachowanych w zapisie — ktory, na szczescie, potrafimy odczyta¢ — w stanie po-
zwalajacym na odtworzenie jest bardzo malo, tak, Ze nawet wszystkie w sumie nie
wystarczajg, aby wypelnic¢ czas przecigtnego koncertu lub standardowej ptyty; nie-
wielu jest tez artystow, ktdrzy sa w stanie wykonac je w sposdb choc¢by poprawny’.

! Wykonawcy, ktorzy mimo wszystko podejmuja si¢ tego zadania, uciekajg si¢ do rozmaitych
zabieg6éw, majacych na celu rozwiniecie skapych i fragmentarycznych zapiséw w pelnowymiarowe
utwory koncertowe, takich jak wielokrotne powtarzanie zachowanego fragmentu lub dokomponowa-
nie czeéci utworu. Pozwala to wydluzy¢ np. zapisane p6l minuty muzyki do pigciu-szesciu minut,
ale na ogodl pozostaje w niezgodzie z pierwotnym ksztaltem kompozycji. To samo dotyczy aranzacji:
powszechne jest stosowanie takiego aparatu wykonawczego, jakim si¢ akurat dysponuje (zastepujac
instrumentarium antyczne wspétczesnym, np. lir¢ harfa, ale tez wykorzystujac posiadane repliki in-
strumentéw antycznych w utworach, w ktorych oryginalnie nie bylo dla nich miejsca, np. rzymska
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Arystoksenos z Tarentu HARMONIKA

Trudno zatem ustysze¢ muzyke starozytnej Grecji, trudno tez zilustrowac auten-
tyczna muzyka z epoki film dokumentalny lub fabularny o akcji z czaséw antycz-
nych (co si¢ praktykuje przy filmach o sredniowieczu czy renesansie). Wszystko to
sprawia, ze najlatwiej wyobraza¢ sobie 6wczesny §wiat w ogdle bez muzyki.

Tymczasem, jesli si¢ rozejrze¢ uwaznie, byl jej peten. Najstarsze i zarazem naj-
doskonalsze dzielo literatury greckiej, Iliada, rozpoczyna si¢ wezwaniem: Mijviv
&ede O gniew spiewaj, bogini’, ktére — i mnostwo jemu podobnych - przywy-
klismy traktowa¢ metaforycznie: jesli w tekécie poetyckim (pochodzacym z do-
wolnej epoki) wspomina sie, ze kto§ o czyms ,,$piewa’, natychmiast tltumaczymy
sobie to jako ,opowiada poetycko’, uznajac takie wyrazenia za czysto stylistycz-
ne ozdobniki. W greckiej poezji archaicznej i klasycznej pojawialy sie¢ one jednak
w sensie jak najbardziej dostownym. Nie byto wowczas poezji nie tylko bez rytmu
(nastepstwa sylab dtugich i krétkich ujetych w uporzadkowane uklady — schematy
metryczne) ale i bez melodii, a najczesciej tez bez akompaniamentu instrumental-
nego. Poeta, przynajmniej do czaséw Grecji klasycznej wlacznie, byt jednoczesnie
kompozytorem, i dla Grekéw nie oznaczalo to, ze petni dwie funkcje naraz; kazdy
utwor poetycki byl rzeczywiscie piesnia, w ktorej melodia stanowila zaledwie je-
den z nierozdzielnych aspektéw brzmieniowej warstwy tekstu®. Pechowo dla nas,
ten akurat aspekt przekazywano na ogol ustnie, a notowano rzadko®, wiekszos¢
zachowanych zapiséw poezji z tych czasow jest wiec czyms w rodzaju $piewnika,
ktory zawiera tylko teksty znanych juz ze sltyszenia pie$ni, wydane z zalozeniem, ze
jego uzytkownicy pamiegtaja melodie (a zapis muzyczny stanowi dla wydawcy lub
kopisty tylko dodatkowy kiopot, zreszta dla nieprofesjonalnej wigkszosci czytelni-
kow nie bylby szczegdlnie uzyteczny)*.

wojskowg bucine w hellenistycznym peanie z Delf, albo zmieniajac obsade gtoséw wokalnych, np.
w miejsce chéru meskiego stosujac sopran solo). O traktowaniu tekstu literackiego przez nierozumie-
jacych go wokalistow i kompozytoréw dokonujacych opracowan lepiej nie wspominaé - jest to zbyt
smutne. Ponadto oryginalne zapisy utworéw antycznych zawieraja jedynie gtéwna lini¢ melodyczng
(i najczesciej tekst literacki) utworu, szczegdly akompaniamentu pozostawiajac instrumentalistom.
Do rzetelnego wykonania potrzeba wigc muzyka bedacego jednoczesnie wyksztalconym badaczem
starozytnej praktyki muzycznej, a takich, jak na razie, mozna policzy¢ na palcach jednej reki. Na
nagraniach i koncertach dominuja wykonania, ktére, chociaz niejednokrotnie pigkne i o niemalej
sile oddzialywania artystycznego, niewiele maja wspdlnego z wersja oryginalng. Z punktu widzenia
melomana nieposiadajacego specjalistycznego przygotowania najwigkszym minusem dostepnych
wykonan muzyki antycznej jest jednak to, Ze wszystkie wspomniane nagrania czy koncerty z ko-
niecznosci zawieraja doktadnie ten sam program.

* Por. Harmonika 2.

* Por. J.G. LANDELS, Muzyka starozytnej Grecji i Rzymu, s. 233-234.

* Pierwotnym Zrédtem tej nierozdzielnoéci stowa i melodii byl istniejacy w 6wczesnej gre-
ce akcent melodyczny: kazda wypowiedz zawierata swego rodzaju naturalng melodi¢ (inng i silniej
tkwiagca w strukturze jezyka, niz znana nam z polszczyzny intonacja zdania); aby stala sie pie$nia,
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Wstep

Muzyka, najczgsciej w postaci piesni z towarzyszeniem instrumentéw, byta
obecna w klasycznej Grecji wszedzie tam, gdzie w gre wchodzilo swigtowanie
irozrywka: podczas obrzedow religijnych, zaréwno publicznych, jak misteryjnych,
na uroczystosciach publicznych o charakterze bardziej panstwowym czy spolecz-
nym niz sakralnym, przy $§wietach prywatnych i spotkaniach towarzyskich. Gdyby
wymienic¢ typy utworéw wykonywanych przy poszczegélnych okazjach, otrzyma-
libysmy wykaz niemal tozsamy z listg antycznych gatunkéw poetyckich, w ktorych
klasyfikacji niebagatelng role odgrywa zreszta wlasciwy im aparat wykonawczy
(wykonanie solowe lub chéralne, stosowane instrumenty)°.

Gre na instrumentach wykorzystywano przede wszystkim jako akompania-
ment dla $piewu, w muzyce artystycznej niezbedny i w petni doceniany, wymagaja-
cy znacznej bieglosci®. Wiadomo jednak réwniez o solowych popisach wirtuozow-
-instrumentalistow, dla ktérych organizowano nawet panhellenskie konkursy,
i ktorzy cieszyli sie wsrod wspodlczesnych niemaly stawa.

Powyzsze informacje dotycza muzyki artystycznej, komponowanej przez
swiadomego tworce. Starozytni oczywiscie uprawiali rowniez mniej formalng mu-
zyke tradycyjng - jak ludowa muzyka taneczna, indywidualny i zbiorowy $piew
przy pracy, piosenki dziecigce i dla dzieci — oraz wykorzystywali sygnaly muzycz-
ne przy pracy, na polu bitwy lub przy tresurze zwierzat. Tego rodzaju utwordéw

wystarczylo ujaé ja w interwaly o okreslonej wielkosci (por. Harmonika 9-10 i przypis 20 do tego
miejsca). Czynnikiem odrdzniajacym poezje od prozy bylo zatem uporzadkowanie formy brzmie-
niowej tekstu, zaréwno pod wzgledem rytmu, jak melodii. Jej zapis, z oddajacym strukture metrycz-
na podziatem na wersy, byl wtérny wobec brzmienia. Usamodzielnil si¢ dopiero pézniej, w epoce
hellenistycznej, kiedy utwory poetyckie juz nie spisywano dla zapamietania, ale od poczatku tworzo-
no na pi$mie, niekoniecznie z przeznaczeniem do wykonania kiedykolwiek za pomoca glosu, ale do
samodzielnej lektury. Prawdopodobnie to wéwczas, skoro odbiorcy mieli obcowa¢ z poematami jako
czytelnicy, nie jako stuchacze, i skoro podstawowy zapis nie przekazywat melodii, twdrcy zaprzesta-
li ich komponowania, a uzywany nadal na okreslenie utworu poetyckiego termin o czy carmen
‘piesny utracit swoja dostownosc¢.

O zwigzkach przebiegu melodii z ukladem akcentéw w tekscie por. M.L.WEsT, Muzyka staro-
Zytnej Grecji, s. 215-217; por. G. DANEK, S. HAGEL, Homer-Singen [w:] Wiener Humanistische Blitter
(1995), 5. 5-20.

> Jesli chodzi o gatunki liryczne, zob. J. DANIELEWICZ (opr.), Liryka starozytnej Grecji, Osso-
lineum 1984 (wyd. I zmienione), s. XIX-LXVII; warto przypomnie(, Ze réwniez antyczne dramaty
przypominaly raczej nowozytna opere lub musical, niz ,,sztuke” dramatyczng w naszym rozumieniu.

¢ Odzwierciedleniem dominujacej roli muzyki wokalno-instrumentalnej moze by¢ fakt,
ze spoérdd profesjonalnych muzykow, osiagajacych status prawdziwych gwiazd kultury masowej,
najwiekszym uznaniem cieszyli si¢ kitarodowie, ktérzy podczas solowych wystepéw prezentowali
bieglos¢ jednoczesnie w $piewie i w grze, na ogol wykonujac przy tym wilasne kompozycje. Por.
W.D. ANDERSON, Music and Musicians in Ancient Greece and Rome, s. 101 i ilustracja s. 193; por.
komentarz Jana Tzetzesa do Chmur Arystofanesa, w. 971 (Scholia in Aristophanem 4.2, Groningen
1960), gdzie mowa o muzyku Frynisie, ktéry przekwalifikowal si¢ z aulety na kitaroda.
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Arystoksenos z Tarentu HARMONIKA

zawodowi muzycy jednak nie notowali, a dwczesni intelektualisci nie zajmowali
sie nimi na serio, co najwyzej wspominajac o ich istnieniu; stad wszelkie starogrec-
kie przekazy z dziedziny teorii muzyki, jak réwniez zapisy melodii, odnosza si¢ do
muzyki artystyczne;j.

Przez calg starozytnos¢, poczawszy od homeryckich aojdéw, istnieli w Gre-
¢ji muzycy zawodowi. Co najmniej do czaséw klasycznych pewne umiejetno-
$ci muzyczne nalezaly jednak do kanonu wyksztalcenia ogdlnego wsréd oby-
wateli greckich poleis, chociazby ze wzgledu na ich udziat w chérach podczas
publicznych uroczystosci, ale rowniez jako element niezbedny do prowadzenia
wytwornego zycia towarzyskiego. Nauka ta obejmowata réwniez podstawy gry
na instrumentach: w Atenach chlopcy uczyli sie gra¢ przede wszystkim na lirze,
zapewne w stopniu wystarczajacym do realizacji akompaniamentu w prostych
piosenkach, specjalnoscig Tebanczykow byla gra na aulosie’. Aby méc porozu-
mie¢ si¢ z uczniami w kwestiach praktycznych, nauczyciele musieli zapozna¢
ich przynajmniej w niewielkim zakresie z terminologia fachowa, wskutek czego
wszyscy wyksztalceni obywatele mieli o niej jakie$ pojecie. Dla wigkszosci bylo
to zapewne tylko mgliste wspomnienie z czaséw szkolnych, niemniej jednak na
tyle powszechne w spoleczenstwie, ze wielcy filozofowie mogli odwotywac¢ sie
do podstawowych poje¢ z zakresu teorii muzyki ilustrujac inne omawiane za-
gadnienia®.

Postep zachodzacy w dziedzinie budowania instrumentdéw i technik gry, kto-
ry pociagal za sobg rosnacy stopien skomplikowania samych utworéw, z czasem
poglebial przepas¢ miedzy profesjonalnym a amatorskim uprawianiem muzyki.
Jednoczesnie dokonujacy si¢ w czasach hellenistycznych rozpad spoleczenstwa
obywatelskiego nie sprzyjal wspolnym przedsigwzieciom artystycznym. Na uro-
czystosci, czy to publiczne, czy prywatne, wynajmowano zawodowcéw — im lep-
szych, tym drozszych, ale i podnoszacych prestiz zleceniodawcy. Fachowa wiedza
muzyczna stala si¢ domeng do$¢ zamknietej grupy zawodowych artystow; teoria
muzyki zajmowali si¢ — bardziej lub mniej kompetentnie — niektorzy wszechstron-
ni uczeni i encyklopedysci, ale do ogdlnej swiadomosci spotecznej docieraly zale-
dwie jej strzepki. To jednak temat calkiem innej opowiesci.

7 W Atenach nauczyciel muzyki ksztalcit wychowankéw réwniez w zakresie pisania, czytania
iznajomosci poezji, tak, ze znajomos$¢ podstaw muzyki stala sie synonimem wyksztalcenia ogolnego.
W Osach Arystofanesa (w. 959) czlowieka niewyksztalconego okresla si¢ jako nieumiejacego gra¢ na
lirze; podobne sformulowanie jako zto$liwy przytyk stosuje Arystoksenos, Harmonika 11. Informa-
cje o grze na aulosie jako elemencie edukacji ogdlnej w czasach klasycznych w Tebach i Sparcie po-
daje Atenajos (4.84) za Chamajleonem z Heraklei Pontyjskiej, uczonym z III w. p.n.e. Por. M.L. WEsT,
Muzyka starozytnej Grecji, s. 49-51.

8 Np. u Platona, Philebus 17, Sympos. 187; u Arystotelesa, Metaph. 1018b.
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Zrédta wiedzy o muzyce antycznej Grecji

Mimo nieuchwytnosci samej muzyki, z zachowanych pozostalosci §wiata an-
tycznego mozna dowiedzie¢ si¢ o niej niemato.

Wiréd zrédet materialnych niewielka, ale szczegdlnie cenng grupe stanowia
bezposrednie znaleziska instrumentéw muzycznych lub ich fragmentéw. Jest ich
niewiele, przede wszystkim takie, ktore wykonano z trwalszych materiatow, jak
metal, ko$¢, rzadziej drewno; sg to aulosy, traby, organy. Ich badania dostarczaja
oczywiscie przede wszystkim wiedzy z zakresu instrumentoznawstwa, a czasami
réwniez z zakresu teorii (w rozumieniu zasad muzyki): tam, gdzie na podstawie
budowy instrumentu - na przyklad diugosci piszczalek auloséw w zestawieniu
z rozkladem otworéw bocznych - da si¢ odtworzy¢ wysokos¢ dzwigkdéw mozli-
wych do wydobycia. Ponadto miejsca znalezisk, o ile s3 znane, $wiadczg o geogra-
ficznym i chronologicznym zasiegu greckiej kultury muzycznej.

Wigkszos¢ zrédet materialnych ma jednak charakter posredni. Sg to przedsta-
wienia plastyczne instrumentéw, instrumentalistow i wokalistow: rzezby i figurki,
gemmy, mozaiki oraz nieprzebrane bogactwo malowidet wazowych. Mozna z nich
wnioskowa¢ o budowie instrumentéw, technikach gry i $piewu, okoliczno$ciach
wystepow, czasem o statusie spotecznym przedstawionych muzykéw i ogdlnie
o charakterze obecnosci muzyki w antycznym $wiecie. Do takich §wiadectw nale-
zy podchodzi¢ z pewna dozg ostroznosci, nie wszyscy artysci zachowywali bowiem
absolutny realizm przedstawien, czy to z niedostatku umiejetnosci lub technicznej
niemozliwosci oddania pewnych detali’, czy to z powodu uznawania tych ostatnich
za nieistotne lub drugorzedne wobec wymogéw kompozycji obrazu. Niemniej jed-
nak statystyczna powtarzalnos$¢ wielu elementéw, w polaczeniu z ogromna ogoélna
liczba wyobrazen, pozwala uznac je za prawdopodobne w stopniu bliskim pewnosci.

Wazng, ale wymagajaca jeszcze uwazniejszego traktowania kategorie stanowia
zrodla pisane autorstwa niefachowcow (literackie i nieliterackie: inskrypcje, kore-
spondencja, rachunki itp.), zawierajace wzmianki o muzyce i muzykach. Moga one
dostarczy¢ wielu informacji, lecz do ich poprawnego odczytania, a niejednokrotnie
nawet do dostrzezenia, konieczna jest pewna wiedza. Czytelnik nieobeznany z mu-
zyka w ogdle albo z realiami $wiata starozytnego moze je odczytac falszywie. Dzieje
sie to nagminnie, jak mozna zaobserwowac¢ z jednej strony w przektadach takich
tekstow, a z drugiej w podrecznikach historii muzyki'®. Nalezy rowniez pamietac, ze

? Klasycznym przyktadem sa struny przedstawiane w terakotowych figurkach lub mozaikach.

10 Kompletnego niezrozumienia przedmiotu dowodzi np. przektad Satyry II Juwenalisa do-
konany przez Jana Sekowskiego (w zbiorze Trzej satyrycy rzymscy, Warszawa 1958, PIW; wiersze
117-118): ,,AZ czterysta sestercow dal Grakchus fletniscie / Aby w rég czy tam w trabe zadat uro-
czyscie” — nazwanie trebacza fletnista (co oznacza grajacego na fletni Pana) jest az zabawne, cho¢
W sposéb niezamierzony przez ttumacza.
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sami starozytni autorzy-niemuzycy, zwlaszcza pochodzacy z czaséw i miejsc, gdzie
powszechna edukacja muzyczna nie nalezata do standardu, nieraz popetniali bledy
z niewiedzy, w dzielach fikgji literackiej zaniedbywali realizm na rzecz koncepcji
artystycznych, a w dokumentach z réznych wzgledow mijali si¢ z prawda'.

Cenniejszymi zrodlami pisanymi s3 oczywiscie traktaty naukowe, ktérych
gtéwnym przedmiotem jest muzyka. Wydawaloby sie, ze przynajmniej ich autorzy
powinni by¢ kompetentni, ale i to nie zawsze odpowiada prawdzie: autor dzietka
O muzyce zachowanego pod imieniem Plutarcha korzystal z dostepnych sobie prac
poprzednikéw bez wiekszego zrozumienia, tak, Ze nowozytny wydawca okredlit go
mianem compilator stultissimus'. Jednoczesnie sg to na ogo? teksty wysokospecja-
listyczne, ktére trudno zrozumie¢ nieprzygotowanym odbiorcom. Najstarszym
z takich traktatow jest przedstawiana tutaj w przekladzie polskim Harmonika Ary-
stoksenosa z Tarentu, za ostatni antyczny lub pierwszy sredniowieczny uznaje si¢
pdzniejsze o ok. 800 lat De musica Boecjusza.

Najwiekszg warto$¢ dla poznania muzyki starozytnej Grecji ma pochodzaca
z IV w. n.e. praca Alypiosa z Aleksandrii Movoiky eioaywyn (‘Wprowadzenie do
muzyki’), zawierajaca i objasniajaca starogrecki system notacji muzycznej. Dzieki
jej zachowaniu nowozytni badacze moga odczytywac najcenniejsze zrédla pisane:
zwigzane z inskrypcjami i rekopisami zapisy muzyczne. W ten sposob antyczna
muzyka grecka nie pozostaje dla nas li tylko zbiorem teoretycznych struktur, ale
moze — chociaz w niewielkich i nielicznych prébkach - rzeczywiscie zabrzmiec.

Sytuacja jest zatem nieco paradoksalna: zachowalo si¢ znacznie wiecej teo-
retycznych informacji o muzyce antycznej Gregcji (kilkanascie traktatow lub ob-
szernych passuséw poswieconych muzyce, w dobrym lub nieztym stanie'®), niz jej
przyktadow (kilkanascie fragmentéw na tyle obszernych, by dato si¢ je wykonac,
aito z konieczno$cig wypetnienia lakun).

' Np. w Metamorfozach Owidiusza (XIII 784) Polifem gra na fletni ztozonej ze stu piszcza-
tek. Taki instrument (przy rozsadnym zalozeniu, ze réznica wysokosci brzmienia miedzy sasiedni-
mi piszczatkami wynosi tylko pot tonu) mialby rozpietos¢ skali okoto o§miu oktaw, przekraczajaca
nawet mozliwosci wspolczesnych organdéw symfonicznych, a dla starozytnych zgola niewyobrazalng
(por. Harmonika 20: ,,rozpietoéci trzech oktaw jeszcze nie osiggamy”). Olbrzymi Cyklop gralby oczy-
wiécie na ogromnej fletni, ale jej rozmiar wynikalby raczej z wielkosci niz wieloéci piszczalek.

2 T,j. ‘bardzo glupi kompilator. Okreslenie pochodzi z wydania K. Zieglera i M. Pohlenza:
Plutarchus, Moralia vol. VI, fasc. 3, Teubner 1998, s. XI.

3 Poza wymienionymi sg to: Rytmika (Elementy rytmiczne) Arystoksenosa (zachowanych kil-
ka stron), rozdzialy 11. i 19. Zagadniet: przyrodniczych Pseudo-Arystotelesa, przypisywane Euklide-
sowi dzielko Podziat kanonu, Harmonika Klaudiusza Ptolemeusza oraz komentarz do niej autorstwa
Porfiriusza, obszerne passusy Uczty medrcéw Atenajosa i leksykonu (Onomasticon) Juliusza Polluksa,
Podrecznik Nikomacha, O muzyce Arystydesa Kwintyliana, ksigga 9. Zaslubin Filologii i Merkurego
Marcjana Kapelli oraz zachowany w rekopisach bizantynskich zbiér réznych materiatéw muzycz-
nych znany jako Anonim Bellermanna.
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Zachowane dziela teoretyczne dotycza przede wszystkim stosowanych skal
muzycznych i opartych na nich melodii'*. Przedstawiajg one obraz na pierwszy
rzut oka skomplikowanego, lecz bardzo logicznego systemu skal, bogatszego od
dominujacego u nas systemu dur-moll"®. Zachowane zabytki muzyczne nie pozwa-
laja jednak na solidne przesledzenie tego systemu w zastosowaniu; jest ich na to
zbyt malo, a sposdb zapisu dzwigkdéw nie jest do konca jednoznaczny, tak, ze jego
faktyczna realizacja w niektorych utworach musiala naleze¢ do tradycji wykonaw-
czej, niestety niezapisanej'.

Dwa nurty w antycznych badaniach muzyki

W rozwazaniach starozytnych uczonych nad zagadnieniami wysokosci
dzwigkéw i nad zbudowang z nich muzyka od poczatku dawaty si¢ wyrdzni¢ dwa
odmienne podejscia badawcze, ktére dzi§ znajduja kontynuacje w oddzielnych
dyscyplinach nauki.

Pitagorejczycy, ktorzy dazyli do opisu $wiata przez liczby, z mozliwie naj-
wigkszg precyzja i matematyczng elegancjg, postawili pytanie o nature dzwieku
i zapoczatkowali badania akustyczne: dzwigku jako zjawiska fizycznego, jako
drgania, ktorego czestotliwos¢ stanowi o wysokosci brzmienia. Oni i inni badacze
o matematycznym nastawieniu (w tym podobno sam Euklides'”) przeprowadzali
szczegblowe eksperymenty i obliczenia, jakie proporcje czestotliwosci daja jakie

' Jesli chodzi o inne elementy dzieta muzycznego:

e rytmika w znacznym stopniu pokrywatla si¢ z metryka piesni i byla $cisle powiazana z ich teksta-
mi, a zatem omawiana raczej jako element sztuki poetyckiej (Arystoksenos, we fragmentarycznie
zachowanych Elementach rytmicznych, rozpatrywat ja jako czes¢ wiedzy o muzyce, gdyz w jego
czasach ta ostatnia nie byla jeszcze oddzielona od poetyki);

e harmonii w naszym pojeciu starozytni nie znali: komponowano, rozpatrywano i notowano zawsze jed-
ng lini¢ melodyczng (z reguly wokalng); akompaniament zawieral wspotbrzmienia, ale ich dobranie
isposob realizacji nalezat do kompetencji instrumentalisty, zalezat od jego do$wiadczenia, umiejetnoéci
i smaku, a takze tradycji wykonywania danego utworu lub gatunku, i mozliwe, ze byl w znacznym stop-
niu improwizowany - nie byt w kazdym razie przedmiotem ujmowanej w reguly wiedzy teoretycznej;

e tym bardziej do praktyki wykonawczej nalezaly, jak sie mozna domysélaé, dynamika, artykulacja
i tempo.

15 Zob. dalej, s. XL nn.

' Przykiadem takiej niejednoznacznosci zapisu jest niepewnos¢, czy nalezy zastosowac rodzaj
chromatyczny, czy enharmoniczny (oba notowano tymi samymi znakami), i w jakiej odmianie.
Dla wspdlczesnych wykonawcédw historycznie poinformowanych stanowi ona niemale wyzwanie,
ktéremu staraja si¢ sprostaé poszukujac wszelkich dostepnych poszlak; mimo to nie ma nigdy
pewnosci, na ile efekt odpowiada antycznemu oryginatowi.

17 Euklidesowi przypisuje si¢ przede wszystkim — cho¢ bez pewnoéci — autorstwo matematyczno-
-muzycznego dzieta pt. Podzial kanonu.
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interwaly'®. Przestrzen dzwigkowa byta u nich zatem cyfrowa — nie w rozumieniu
bitowym, ale arytmetycznym.

W pitagorejskim obrazie $wiata liczbami dawalo si¢ wyrazi¢ wszystko, co ist-
nieje, szczegdlne zas miejsce zajmowala u nich nauka o duszy i jej (matematycz-
nym) polaczeniu z harmoniag wszech§wiata. Nic dziwnego zatem, Ze to od nich
wywodzg si¢ rowniez proby systematycznego okreslenia wplywéw muzyki na psy-
chike i moralnos¢, powtarzane bardziej czy mniej serio przez calg starozytnosc"”.

Drugie podejscie badaczy do dzwigku i muzyki wigzalo si¢ z probami usystema-
tyzowania praktyki muzycznej. Takie stanowisko reprezentowali poprzednicy Ary-
stoksenosa zwani przezen harmonikami®, jak réwniez sam Arystoksenos. Interwaty
pojmowali nie jako realizacje matematycznych proporcji, ale jako odleglosci miedzy
dzwigkami o réznej wysokosci, rozumiane na sposéb geometryczny, jak odcinki na
linii prostej*'; taki tez — geometryczny i liniowy — byl w ich ujgciu obraz przestrze-
ni dzwiekowej. Glos (wokalny badz instrumentalny) porusza sie w gore lub w dot
wzdluz tej linii, zatrzymujac si¢ w niektérych miejscach (czyli na niektérych wyso-
kosciach), i to wlasnie stanowi melodie*>. Wielko$ci interwaléw oceniano stuchem?.

'8 Nie byly to tylko najprostsze proporcje najbardziej oczywistych konsonanséw, jak 2:1 (ok-
tawa) czy 4:3 (kwarta czysta), ale tez np. 256:243 (Sieoic, diesis — poiton, rozumiany jako rdéznica
miedzy kwartg czysta a dwoma calymi tonami powstatymi z proporcji 9:8). Pitagorejczycy znali,
i dokladnie obliczali, réwniez interwaly tak niewielkie, ze trudne do ocenienia stuchem, np. roéznice
pomigdzy wspomniang diesis a wielko$cia, jak pozostaje po jej odjeciu od calego tonu (jest to zasad-
niczo réwniez potton, ale niezupelnie tej samej wielkosci, 2178:2048, drotopr, apotomé) — znang do
dzi$ jako komat pitagorejski (Boéth. De inst. musica III 8). Zachowane wyniki ich badan, zwlaszcza
w polaczeniu z informacjami na temat typow skal, w jakich pojawialy si¢ opisywane interwaly, stano-
wig istotne zrédlo wiedzy o faktycznie wowczas stosowanych wielko$ciach interwalow.

¥ Por. dalej, s. XXII.

2 TJesli wierzy¢ Arystoksenosowi, ustalenia harmonikéw byly dalece niepelne i nie spetnialy
kryteriéw naukowosci. Przy$wiecal im cel raczej praktyczny: starali sie sklasyfikowa¢ zjawiska mu-
zyczne, a takze uporzadkowac i w razie potrzeby stworzy¢ terminologie, za pomoca ktérej mozna
by wypowiada¢ si¢ o muzyce (por. Harmonika 39). O ich nastawieniu badawczym por. A. BARKER,
GMW s. 124-125, o dokonaniach: 1DEM, The Science of Harmonics... rozdz. 2 (s. 33-67).

! Tj. jeden interwal jest wiekszy od innego o okreslona wielko$¢; dwa mniejsze skladaja si¢ na
jeden wigkszy itd. (por. np. Harmonika 20-21).

22 Przynajmniej u Arystoksenosa linie t¢ nalezy wyobrazi¢ sobie jako absolutnie ciagty, ztozong
z nieskonczonej liczby bezwymiarowych punktéw; por. Harmonika 26 i 48, por. rys. L. Jak si¢ wyda-
je, przestrzen dzwigkowa w ujeciu Arystoksenosa nie od poczatku miata catkowicie konsekwentng
posta¢ abstrakcyjnej linii. W I ksiedze Harmoniki uczony uzywa jeszcze termindéw pochodzacych
z praktyki instrumentalnej (gry na lirze): ,rozluznianie” i ,naprezanie”; w ksiedze II wspomina juz
tylko o abstrakcyjnym ,,ruchu gtosu” w dét badz w gore.

# Z precyzja dla nas trudno wyobrazalng: wedlug Arystoksenosa (14) najmniejszym rozrdz-
nianym interwalem byla % tonu, przy czym jego wspoltczesni naprawde byli w stanie oceni¢ te wiel-
kos¢ i odrézni¢ od innych mikrointerwatéw, np. ¥ tonu. Por. J. C. FRANKLIN, Hearing Greek Micro-
tones, [w:] S. HAGEL, CH. HARRAUER (edd.), Ancient Greek Music in Performance, Wieden 2005,
s. 9-50 i zalaczona plyta CD.
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Rys. I. DZwieki jako
punkty na abstrakcyj-
nej linii. Melodia: y-6-
-y-B-a-y jest trakto-
wana jako poruszanie
sie gtosu pomiedzy
kolejnymi punktami.
Liczby oznaczajg ko-
lejnos¢ ruchow.

Wstep

To podejscie rowniez jest dzi§ kontynuowane, a mia-
nowicie w nauce zasad muzyki, przeznaczonej dla muzy-
kow-praktykow.*

Traktowanie $wiadectwa zmystowego — stuchu - jako
pierwotnego zrodla danych (i jednoczesnie ostateczne-
go kryterium sprawdzajacego poprawno$¢ rozumowania)
jeszcze przez wieki bylo ,,znakiem firmowym” szkoty Ary-
stoksenosa, odrozniajagcym ja od kontynuatoréw ujecia
pitagorejskiego®. Dociekanie natury dzwigku znalazto sie
poza obszarem jego zainteresowan; sam postawit natomiast
inne pytanie: o nature melodii, a odpowiedzi na nie szukat
w ustalaniu (czy raczej, z jego punktu widzenia, odkrywa-
niu) szczegdtowych regul melodyjnosci, niejako po drodze
dokonujac kompletnej systematyzacji skal muzycznych
uzywanych w muzyce greckiej jego czasow™.

Starogreckie skale muzyczne

Skale stosowane w starozytnej muzyce greckiej opie-
raly sie na podstawowych konsonansach: oktawie, kwincie
i kwarcie”. Strojenie instrumentu strunowego (w realiach
greckich - instrumentu typu liry) za pomocg budowania ko-
lejno kwart w goére i kwint w dot (lub odwrotnie) stanowito
normalng praktyke juz w znacznie dawniejszej muzyce Me-
zopotamii®; instrukcje takiego samego postepowania przy
badaniu i ustalaniu interwaléw podaje Arystoksenos®.

# Taki podzial antycznych badan muzyki - na harmonike ,empiryczng” i ,matematyczng”
- zastosowal tez Andrew BARKER w dotyczacej ich w calosci pracy The Science of Harmonics in Clas-
sical Greece, Cambridge 2007.

» Por. np. testimonia przytoczone w wydaniu da Rios pod numerami: 30, 32, 33, 53 (Claud.
Ptolem. Harm. s. 5 Diiring; Porph. Comm. in Ptolemaei Harm. s. 25 Diiring; Boéth. De inst. mus. V 3

iV 13).

% Por. s. XXXIV nn.

7 Arystoksenos — i w ogdle starozytni — uznawali tylko te trzy konsonanse, wszystkie pozostale
interwaly uznajac za dysonanse, bez posredniej kategorii konsonanséw niedoskonatych. Ta ostat-
nia nie mogta wowczas istnie¢, poniewaz zaden interwal poza konsonansami doskonatymi nie miat
w Owczesnej muzyce ustalonej dokladnej wielko$ci.

% Babilonskie §wiadectwa takiej procedury strojenia podaje D. SHEHATA, Contributions to the
music theory system of Mesopotamia, [w:] Studien zur Musikarchdologie 3. Orient-Archdologie 10,
ed. E. HICKMAN et al,, ss. 487-496 (przytaczam za S. Haglem).

¥ Harmonika 55.
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S Greckie skale muzyczne byly zbudowane z odcin-
kéw o rozpietosci kwarty, utozonych kolejno badz z od-
stepem catego tonu miedzy jednym a drugim odcinkiem.
Ich dzwigki skrajne pojawialy si¢ w kazdej skali, stano-
wigc jej zasadniczy szkielet.

O bogactwie - i pozornej zawilosci - greckich skal
decyduje wewnetrzna struktura takiego odcinka. Stanowit
on prawie zawsze tetrachord, czyli byt podzielony na trzy

T mniejsze interwaly, tak, ze oprécz oddalonych od siebie
o kwarte dzwiekéw skrajnych zawieral dwa wewnetrzne®.
/6 T Ich mozliwych pozycji bylo bardzo wiele, wedtug

Arystoksenosa wrecz nieskonczenie wiele, wielkosci

x = interwalow zawartych w tetrachordzie nie podlegaly
Rys. Il. Budowa tetra- bowiem zadnemu utemperowaniu czy tez skwanto-
chordu. Interwat miedzy ~ Waniu, t.j. nie stanowily wielokrotnosci zadnego naj-
dzwiekami skrajnymi mniejszego odcinka®. Ten ostatni fakt jest kluczowy dla
(a-8) jest konieczniekwa-  zrozumienia charakteru melodyki greckiej, a zarazem
rtq czysty, interwaty a-B,  pje najlatwiejszy do zaakceptowania dla wspéiczesne-

B-y iy-6 moga miec réz-
ne wielkosci zaleznie od
rodzaju tetrachordu.

go odbiorcy, wychowanego w systemie rownomiernie
temperowanym (chociazby owa réwnomiernos¢ bywa-
ta czesto ztudg)™.

% Pseudo-Plutarch (De mus. 1135b) - przytaczajac niezachowany gdzie indziej ustegp z Arysto-
ksenosa — wspomina o dawnym enharmonicznym stylu gry na aulosie, takim, w ktérym kwarta za-
wieratla tylko dwa odcinki: interwal dwoch tonéw miedzy mese a lichanos i niepodzielony péiton mie-
dzy lichanos a hypate; mozliwe, ze do niego nawiazuje Arystoksenos w Harmonice 23, wspominajac
o ,dawnych trybach pierwszego i drugiego typu’, ale poza tym nie rozwija tego tematu. Warto zauwa-
2y¢, ze jedng z podstawowych regut melodyjnosci: zachowanie konsonansu kwarty miedzy pierw-
szym a czwartym, badz kwinty miedzy pierwszym a piatym kolejnym dzwiekiem skali (Harmonika 54
i ks. IIT passim) przy takim podziale kwarty nalezaloby zastapi¢ wymogiem zachowania kwarty mie-
dzy pierwszym a trzecim, kwinty za$ miedzy pierwszym a czwartym kolejnym dzwiekiem.

' Arystoksenos podaje %4 tonu jako najmniejszy interwal mozliwy do wykonania i odréznienia
stuchem, lecz nie jest on w zadnym razie jednostka stuzaca do mierzenia innych wielkosci; niektore
z nich uczony charakteryzuje jako inne utamki — wlasciwe i niewlasciwe — lub wielokrotnosci calego
tonu, ale wymienia tez ,,interwaly nieokreslone”, czyli niewymierne (Harmonika 16), co potwierdza
jego obraz przestrzeni dzwigkowej jako ciaglej.

Prawdopodobne jest natomiast, ze harmonicy, dazac do ustalenia wielkoéci najmniejszego
interwatu, upatrywali w nim jednoczesénie takiej podstawowej miary. O takich probach wspomina
Platon w Paristwie (531a), a Swiadectwo to wspdlgra z przewijajacym si¢ w polemice Arystoksenosa
z poprzednikami zarzutem niedostrzegania ciaglo$ci przestrzeni dzwiekowej (np. 25-26, 47, 53).

2 Na tym tle pojawialo si¢ niemalo uproszczen bedacych de facto zafalszowaniem obrazu,
gdy autorzy podrecznikéw historii muzyki jako caly grecki system skal przedstawiali kilka skal

XVI



Wstep

Wewnetrzna struktura tetrachordu stanowi przedmiot znacznych partii za-
chowanej czesci Harmoniki (22-27 i 44-52). Arystoksenos omawia ja tam bardzo
szczegdlowo; w niniejszym wydaniu czytelnik znajdzie réwniez rysunki ilustrujace
jego wyklad. W tym miejscu przedstawimy zatem tylko kilka kwestii, ktore autor
uznal za powszechnie znane lub z innych wzgledéw nie poswiecit im wiele uwagi.

Arystoksenos w swych rozwazaniach postuzyl sie przyktadem tetrachordu, od ktérego najwy-
razniej rozpoczynano nauke muzyki®. Jego dzwieki skrajne, i odpowiadajace im struny instrumen-
tu, nazywano hypdte (bnatn, dzwigk dolny) i mése (péon, dzwick gorny), a dZzwieki wewnetrzne to
parhypdte (napvmarn, nizszy z nich) i lichands (Axavog, wyzszy). W innych tetrachordach, potozo-
nych wyzej lub nizej, dZzwieki nosily inne nazwy, ale struktura pozostawala taka sama’.

Rozmieszczenie wewnetrznych dzwiekow w tetrachordzie decydowalo o tzw.
rodzaju (yévog, génos) skali, ktory byt jednoczes$nie rodzajem melodii wykorzy-
stujacej material dzwickowy tej skali. Wedtug Arystoksenosa Grecy rozrézniali
zasadniczo trzy rodzaje skal i melodii:

o enharmoniczny, w ktérym dzwigki wewnetrzne dzielily kwarte na dwa bardzo
mate (od % do ¥ tonu) interwaly w dole i polozona nad nimi ,,reszte” pozostala
do wypelnienia kwarty;

o chromatyczny, w ktérym dwa dolne interwaly byly wieksze (lecz nizszy z nich
nie wigkszy od poltonu), a ich taczna rozpietos¢ nadal nie przekraczala wielko-
$ci trzeciego, gérnego interwatu;

« oraz diatoniczny, w ktérym najnizszy interwal byt nadal nie wigkszy od péttonu,
a dwa gorne roztozone bardziej rownomiernie, przy czym interwal polozony
najwyzej byt mniejszy od dwoch dolnych razem wzigtych.

Para malych interwaléw znajdujaca si¢ w dole tetrachordu w rodzaju enharmo-

nicznym i chromatycznym nosita nazwe pyknén (mokvov); kazdy z tych interwa-

téw nazywal sie dieza (Sieotg, diesis).

obejmujacych oktawe, wyliczajac tworzace je rzekomo diwigki, ulozone w zrozumialych dla
wspolczesnego ucznia odstepach péltonowych i calotonowych, n.p. jako jedyna ,skala dorycka”
wystepuje uktad: e-f-g-a-h-c'-d'-e! (w rzeczywistoéci jest to dorycki gatunek oktawowy zawierajacy
dwa tetrachordy rozdzielne, w rodzaju diatonicznym $cistym).

Na gruncie polskim wsrod ogélnych i skrétowych opracowan chlubnym wyjatkiem jest artykut
Wojciecha DOMANSKIEGO w Encyklopedii Muzyki PWN (s.v. greckie skale), zwigzle przedstawiajacy
faktyczny charakter antycznej melodyki greckiej.

% Por. Harmonika 22. Jest to dolny tetrachord w skali obejmujacej oktawe lub drugi od dotu
w skali obejmujgcej dwie oktawy.

3 Np. w tetrachordzie, ktory lezat ponad tym omawianym, dzwigki skrajne nosity odpowia-
dajace nazwom strun nazwy: paramése (napapéon, dolny dzwigk tego tetrachordu, lezacy o caly ton
powyzej mese) i néte (vijtn, gorny dzwiek staly), a dzwieki wewnetrzne: trite (tpitn, nizszy z nich)
i paranéte (mapoviTn, wyzszy).
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a b

Rys. Ill. Laczenie tetrachordow.

a. Tetrachordy taczne: dzwigk B jest
wspolny dla obu tetrachordéw (a-3
i B-y).

b. Tetrachordy rozdzielne: miedzy
gérnym dzwiekiem dolnego tetra-
chordu (a-B) a dolnym dzwiekiem
gbrnego (y-8) znajduje sie interwat
catego tonu.

Powyzszy opis jest bardzo ogélny, a to
wlasnie ze wzgledu na nieutemperowanie
wewnetrznych interwaléw tetrachordu; ich
dokfadna wielko$¢ bywala rézna, stad kazdy
z rodzajéow wystepowal w rdéznych odmia-
nach®. W praktyce muzycznej pewne odmia-
ny stosowano czesciej niz inne; Arystoksenos
nazywa je typowymi i wymienia ich z nazwy
sze$¢, podajac dokladnie ich strukture (50-
51). Nie byly to jednak wszystkie praktykowa-
ne warianty.

Aby uzyska¢ skale o wiekszej rozpietosci,
tetrachordy ukladano obok siebie. Mozna bylo
to uczyni¢ na dwa sposoby: umiesci¢ je bez-
posrednio jeden po drugim tak, ze najnizszy
dzwiek jednego z nich byl jednoczesnie naj-
wyzszym drugiego, albo rozdzieli¢ tak, ze mie-
dzy najnizszym dzwiekiem gornego tetrachor-
du a najwyzszym dolnego pozostawal interwat
calego tonu. Tetrachordy ulozone w pierwszy
sposob nazywano facznymi, w drugi - roz-
dzielnymi.

Z podstawowej w rozwazaniach Arysto-
ksenosa zasady melodyjnosci, gloszacej, ze

kazdy z dzwigkéw umieszczonych kolejno w melodii, w ktérymkolwiek rodzaju, powi-
nien albo tworzy¢ konsonas kwarty z czwartym w kolejnosci, albo konsonans kwinty

z pigtym, albo jedno i drugie (29)*

wynika, iz zestawiane tetrachordy powinny mie¢ identyczng strukture we-
wnetrzng, czyli naleze¢ do tego samego rodzaju. Nie pozostaje w sprzecznosci
z tym twierdzeniem informacja Arystoksenosa o melodiach mieszanych z réz-
nych rodzajéw badz wspélnych dla réznych rodzajow?”. Wzmianka o mozliwosci
zestawienia tetrachordéw o réznej budowie, w taki sposob, ze bedg rozdzielone
interwalem innym niz caly ton*, dotyczy tetrachordéw rézniacych sie¢ nie rodza-

% Schematy rysunkowe ilustrujace strukture tetrachordu w poszczegolnych rodzajach znajduja
sie w odpowiednich miejscach tekstu Harmoniki (rys. 2, 3, 4).

% Zasada powtorzona w ks. II, 54, i przywotywana w ks. IIT passim.

7 Harmonika 44; por. przypis 81 do tego miejsca i przypis 13 Harmoniki.

3 Harmonika 59-60.
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jem, ale gatunkiem czyli schematem - ,przewrotem”,
w jakim pojawia si¢ tetrachord®.

Zachowane partie Harmoniki omawiajg budowe skal muzycz-
nych tylko w zakresie podanym powyzej. Znajdujace si¢ w ks. I i II
zapowiedzi zawarto$ci dziela si¢gaja jednak o wiele dalej, a inni auto-
rzy starozytni za§wiadczaja, ze Arystoksenos te zapowiedzi wypetnit,
dlatego przedstawie tu w skrdcie jego ustalenia, ktore przez diugie
wieki stanowily standard dla greckiej muzykologii.

Najpelniejsza strukturg zbudowang z tetrachordéw
byt tzw. doskonaly system niemodulujacy - skala obej-
mujaca potencjalnie dwie oktawy i zawierajaca powyzej
mese dwa warianty postepu melodycznego: na tetra-
chord tgczny badz rozdzielny.

Doskonaly  system niemodulujagcy — stosowano
w rozwazaniach teoretycznych, natomiast w faktycznie
komponowanych utworach nie wykorzystywano calego
zawartego w nim materiatu dzwiekowego, a tylko jego wy-
cinki o mniejszej rozpietosci, ktére tym samym stanowily
uzywane w praktyce skale muzyczne. Mese — punkt cen-
tralny calego teoretycznego systemu — w takim wycinku
nie znajdowala si¢ koniecznie posrodku, ale blizej ktore-
go$ z jego koncédw. Wycinek systemu majacy dang rozpie-
to$¢ nazywano ,gatunkiem” (gidog, éidos) odpowiedniej
wielkosci interwatu, np. gatunkiem kwarty* lub oktawy.
Gatunki te roznily sie kolejnoscia nastepujacych po sobie
interwalow zaleznie od tego, od ktdrego stopnia systemu
si¢ zaczynaly; przy ich wykorzystaniu jako skal muzycz-
nych dawatlo to odmienne efekty melodyczne. Prawdopo-
dobnie Eratokles, jeden z harmonikéw, wyrdznit i nazwat
siedem gatunkéw oktawy - interwalu najwazniejszego
z praktycznego punktu widzenia. Wykorzystal przy tym
etniczne okreslenia typu ,,frygijski” czy ,,dorycki’, dawniej
aczone z mniej regularnymi i istniejacymi samodzielnie
starymi skalami muzycznymi (&ppoviat, harmoniai)*'.

% Harmonika 74.
40 Por. Harmonika 74.

Rys. IV. Doskonaly sys-
tem niemodulujacy.

Kazdy tetrachord ma
rozpietos¢ kwarty czy-
stej; w dole skali dodano
caty ton, aby caty system
obejmowat dwie oktawy.

1 Por. M.L. WEST, Muzyka starozytnej Grecji, s. 244. Ten krok spowodowal spore zamieszanie
juz wéréd pdzniejszych antycznych, §redniowiecznych i nowozytnych czytelnikéw, jako ze wzmianki
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; Aby postuzy¢ sie¢ wybranym

- - -4 4 o+ T T gatunkiem oktawowym jako skalg
' N muzyczng, muzyk umieszczal go na

i i I I I takiej wysoko$ci, zeby wykorzystu-
I I I 1 \ _ZW [ jaca jego material dzwigkowy melo-
dia znalazta sie w zakresie dZwiekow
wykonalnych na posiadanym instru-
mencie i — co wazniejsze wobec do-
minacji muzyki wokalno-instrumen-
T 1y T 1 111 J 1 talnej — osiggalnych dla wokalistow.

[ ] | J i Z teoretycznego punktu widzenia
S R S R N T A S oznaczalo to przemieszczenie calego
i | wiekszego systemu niemodulujacego
(ktérego cze$cia byta wybrana skala).
I L F 1 Im nizej w systemie znajdowal sie
[ | dany wycinek, tym wyzej trzeba byto
a b < 4 e ¢ a przesung¢ caly system.

Wysokos¢, na ktorej go umiesz-
czano*?, by wygodnie wykonywaé
dany gatunek oktawowy, okreslano
jako TtOvog (ténos; tlumaczone na

Rys. V. Gatunki oktawowe. Schemat przed-
stawia system doskonaty z dwoma $rodko-
wymi tetrachordami rozdzielnymi. Wszystkie

zaznaczone odcinki majg rozpigtos¢ oktawy. Ogél jakO ‘tonacja"“) i nadawano mu
W terminologii Eratoklesa sg to gatunki ok- nazwe tozsamag z nazwag Wybranego
tawowe: miksolidyjski (a), lidyjski (b), frygijski gatunku. Arystoksenos mial wyr6z-

(c), dorycki (d), hypolidyjski (e), hypofrygijski

, ni¢ trzynadcie tonacji, rozmieszczo-
(f), hypodorycki (g).

nych co pélton; w pdzniejszej teorii

dawniejszych autoréw, zwlaszcza Platona i Arystotelesa, dotyczace starych skal (np. doryckiej lub
frygijskiej), odczytywano jako odnoszace sie¢ do wystepujacych w nowszej systematyce gatunkéw
oktawowych, a nawet do zbudowanych jeszcze inaczej, ale noszacych te same etniczne nazwy modi
muzyki §redniowiecznej.

2 Tj. na ktdrej umieszczano stanowigcg punkt centralny mese.

# Tak tez thumacze termin fonos w Harmonice, nalezy jednak pamigtad, ze nie odpowiada on
dokladnie pojeciu tonacji w systemie dur-moll, zawierajagcemu w sobie zaréwno wysokos¢, na jakiej
umieszczona jest skala, jak i porzadek interwaléw w jej obrebie oraz dzwigk, do ktérego osiagniecia
dazy melodia; wedle pojec naszej kultury muzycznej tonos bytby odpowiednikiem przykluczowych
znakéw chromatycznych (por. S. HAGEL, Ancient Greek Music... diagram 3 na s. 15) lub okreslenia
tonacji jako np. ,,c” lub ,,A” (bez podawania jej trybu, a nawet bez zalozenia, ze podany dzwigk sta-
nowi centrum tonalne melodii).

Dodatkowa trudno$¢ w rozumieniu tego wyrazu sprawia czytelnikom tekstu oryginalnego fakt,
ze ‘tonacja’ jest zaledwie jednym z muzykologicznych znaczen greckiego tonos (zob. stowniczek ter-
minologiczny na koncu ksigzki).
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Rys. VI. Tonacje. Schemat przed-
stawia takie ustawienia systemu
niemodulujgcego, aby w zakresie
wykonalnych dzwiekéw znalazt sie
dorycki (a) i hypodorycki (b) gatu-
nek oktawowy.

Wstep

muzyki postugiwano sie pietnastoma, i to na
pietnastu tonacjach opiera si¢ dojrzala postac
greckiej notacji muzycznej, Klaudiusz Ptole-
meusz natomiast proponowat zredukowac¢ ich
liczbe do siedmiu, zgodnie z liczbg gatunkéw
oktawowych*. Nalezy przy tym pamietac, ze
kazdy z omawianych wariantéw mogt si¢ po-
jawi¢ w kazdym z omawianych wczes$niej ro-
dzajow, zwigzanych z wewnetrzna strukturg
tetrachordu.

Z zapowiedzi w zachowanych partiach
Harmoniki* wynika, ze jej autor za wazny ele-
ment melodyki uznawat modulacje (petaoAn,
metabolé) miedzy tonacjami. Dokonywano jej
prawdopodobnie przede wszystkim miedzy
tonacjami zawierajagcymi wspolne tetrachor-
dy, czyli oddalonymi o kwarte lub kwinte.
Przypomina to praktyke systemu dur-moll,
w ktérym tonacje oferujace najwieksza fatwos¢
modulacji tez sg oddalone o takie interwaly.
Zrozumienie tego faktu pozwala pojac kolej-
ng porcje goryczy, jaka Arystoksenos wylewa
na harmonikéw, najwyrazniej wyliczajacych
tonacje wedle ich polozenia, a nie wedle po-
krewienstwa:

A o powiazaniach systemoéw i miejsc i o tonacjach nie
nalezy méwi¢ majac na wzgledzie ich zageszczenie,
jak harmonicy, ale wzajemne melodyjne dopasowa-

nie tych systemow, ktore, polozone w pewnych tonacjach, brzmia melodyjnie ze soba

nawzajem. (7)

# Czytelnikow zainteresowanych szczegétami odsytam do ksigzki Martina L. WESTA Muzyka
starozytnej Grecji, rozdz. 6: Skale i tryby oraz rozdz. 8: Teoria, gdzie na ss. 247-249 znajduje si¢ omo-

wienie tonacji.
* Harmonika 38.

% Qdwaznych czytelnikéw zainteresowanych szczegétami odsytam do pracy Stefana HagLA:
Ancient Greek Music. A New Technical History, Cambridge 2009. Najwiecej na temat modulacji,
w polaczeniu z historig systemu tonacji i greckiej notacji muzycznej, mozna znalez¢ w rozdziale 1.:
The evolution of ancient Greek musical notation.
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Warto dodac¢, ze wszystkie §wiadectwa antyczne wypowiadaja si¢ precyzyjnie tylko o wielko-
$ciach interwaléw. Nie mamy zadnych wzmianek starozytnych dotyczacych bezwzglednej wysokosci
dzwigkéw; ocenia si¢ je ogdlnie jako wysokie lub niskie, jako lezace w jakims$ rejestrze glosu, jako
rézniace sie o okreslony interwat, nigdy jednak nie ma mowy o wzorcu, cho¢by stosowanym lokal-
nie, do ktérego odnoszono caly tak bogaty system skal. Dlatego wszelkie transkrypcje antycznych
utwordéw sporzadza si¢ przypisujac bezwzgledng wysokoé¢ punktowi odniesienia — mese systemu
niemodulujacego w tonacji hypolidyjskiej — w przyblizeniu i umownie*.

Poglad o psychagogicznym i etycznym oddzialywaniu muzyki

Wplyw muzyki na psychike jest faktem szeroko obserwowanym, w starozyt-
nosci greckiej funkcjonowalo jednak dalej posunigte obiegowe przekonanie o tym,
ze konkretne melodie, skale czy rytmy moga - niczym zaklecie - wywolywac okre-
slone reakgcje, a stosowane konsekwentnie ksztaltowa¢ osobowos¢ stuchaczy. Mo-
glo sie ono wywodzi¢ z pogladdw pitagorejczykow, ktorzy, uznajac dusze za czesé
ogoélnej kosmicznej harmonii (zbudowanej z liczb i proporcji, tak jak muzyka),
wierzyli, ze szczegélowe ustalenie tej korelacji jest tylko kwestia wnikliwosci roz-
wazan i dokladnosci obliczen. Popularna opinia traktowala takie badania jak co$
w rodzaju wiedzy tajemnej, nie wnikajac w ich subtelnosci, ale uznajac mozliwos¢
istnienia muzycznych ,,recept” i ich skutecznosci.

Powtarzano na przyklad legende o tym, jak Pitagoras poradzil sobie z pijanym mlodziencem,
ktory, wracajac noca z uczty, awanturowat sie i dobijat do drzwi ukochane;j. Pitagoras miat poleci¢ au-
lecie (ktdry, jak to bywalo, towarzyszyt rozochoconemu biesiadnikowi, przygrywajac jeszcze po drodze
frywolne melodyjki), by zagral utwér w powaznej skali spondeicznej, co podobno otrzezwito pijaka®®.

Najbardziej wplywowym autorem podajacym konkretne przepisy na wychowawcze zastosowa-
nie muzyki jest oczywiscie Platon, w ktdrego Paristwie (398c-399¢) znajduje si¢ dyskusja o tym, jaka
muzyke (t.j. jakie instrumenty, skale i, dalej, jakie rytmy) nalezy dopusci¢ w spoteczenstwie ideal-
nym. Do zawartych tam propozycji odwolal sie, modyfikujac je, Arystoteles (Polityka 1340-1342),
aich echajeszcze do dzi$§ pobrzmiewaja w opracowaniach dotyczacych antycznej estetyki, przy czym,
niestety, propozycje te (przede wszystkim wykluczenie z uzytku wszystkich harmoniai poza dorycka
i frygijska badz jedynie dorycka) najczeéciej bywaja traktowane dostownie, mimo ich naiwnej wrecz
prostoty, nie licujacej z klasg intelektualng obu filozoféw. Jak zauwazyl Stefan Hagel, zamyst autorow
byt inny: zasygnalizowanie potrzeby powaznego zajecia si¢ tematem i odestanie zainteresowanych do
doktadniejszych badan®.

¥ Wiecej na temat wzorca wysokosci dzwieku: M.L. WEST, Muzyka..., s. 288-290, a przede
wszystkim S. HAGEL, Ancient Greek Music..., s. 68-95.

* Te opowie$¢ mozna znalez¢ w literaturze antycznej w wielu miejscach i wariantach; krotka
jej wersje podaje np. Kwintylian, Inst. or. 1 10 32-33.

*S. HAGEL, Shaping Character: an Ancient Science of Musical Ethos? [w:] R. EICHMANN,
M. HoweLL & G. LawsoN (edd.), Sound, Political Space and Political Condition in the Ancient World,
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Takim doktadnym badaczem muzyki byl bez watpienia Arystoksenos, ktory
najwyrazniej byt swiadom oddzialywania muzyki na psychike, nie poszukiwat jed-
nak konkretnych rozwigzan w tej dziedzinie ani nie odnosil swych rozwazan do
glebszych pozioméw ontologii, metafizyki czy etyki.

W Harmonice wspomina o estetyczno-psychagogicznym (nie etyczno-
-wychowawczym) oddzialywaniu muzyki dwukrotnie i za kazdym razem na
marginesie®; daje tez wyraz dezaprobacie wobec powszechnej juz w Atenach
jego czasow obiegowej opinii o umoralniajgcym wplywie odpowiedniej muzyki.
Wspomina o niej na poczatku ksiegi IT (31), natychmiast wykluczajac z zakresu
swojego wykladu.

W innych, znanych z posrednich §wiadectw pismach Arystoksenos podkre-
slal, ze ostateczny ksztalt utworu muzycznego i jego calosciowy charakter wynika
z kombinacji bardzo wielu czynnikéw, ktéra powstaje najpierw w procesie kompo-
nowania utworu (pelomotia, melopoiia), a ostateczng realizacje uzyskuje w chwili
jego wykonania (¢ppnveia, hermenéia). Umiejetnos¢ zestawienia tych czynnikow
przez artyste i odpowiedniego ich osadu przez uksztaltowanego odbiorce jest re-
zultatem pelnego pojmowania (§Uveotg, xynesis) muzyki, ktore jest ostatecznym
celem nauki o muzyce, harmonika zas stanowi zaledwie element tej ostatniej’'. Jest
to podejscie zarazem zdroworozsadkowe i znamionujgce zaawansowanego bada-
cza przedmiotu, ktory zdaje sobie sprawe z jego ztozonosci, a diametralnie rézne
od postawy oczekujgcego tatwych rozwigzan laika.

Berlin (w druku). Uczony zwraca uwage, ze passus Platona, pochodzacy z dziela tylez literackie-
go, co filozoficznego, ma przy tym charakter ironiczny wobec latwych rozwiazan, i ze Arystoteles,
komentujac go, w pelni odrézniat opinie postaci Paristwa od pogladow samego Platona. Dokladne
omodwienie wnioskéw Hagla na temat muzyczno-etycznych opinii Platona, Arystotelesa i starszego
od nich Damona wykracza niestety poza temat niniejszej ksiazki.

% Harmonika 23: w odniesieniu do rodzajéw (o tym, Ze rodzaj chromatyczny jest przyjem-
niejszy w odbiorze od enharmonicznego); 7: w odniesieniu do wysoko$ci brzmienia (o tym, ze skala
i powstala z jej materialu melodia ulega ,,prawie diametralnej zmianie” w zaleznosci od wysokosci,
na jakiej si¢ znajdzie; watpliwe, czy chodzi tu o przypisanie jakiego$ charakteru konkretnym tona-
cjom, mowa raczej o efekcie brzmieniowym wynikajacym z wyzszego lub nizszego rejestru, w jakim
znajdzie si¢ melodia wskutek transpozycji).

1 O §vveoig mowa kilkakrotnie rowniez w ks. IT Harmoniki (zwlaszcza 41). Szczegdtowo o sto-
sunku Arystoksenosa do psychagogicznego wymiaru muzyki pisze Eleonora Roccont, Aristoxenus
and Musical ETHOS, [w:] HureMaN C. A. (ed.), Aristoxenus of Tarentum. Discussion, s. 65-90. Ba-
daczka cytuje przede wszystkim pochodzace ze szkoly Arystoksenosa — jesli nie z jego wlasnych pism
- ustepy z De musica Pseudo-Plutarcha (1142f-1143b) i De musica Arystydesa Kwintyliana (1.12).
Réwniez w pierwszym z nich badania etyczno-muzyczne zostaly explicite uznane za wykraczajace
poza zakres harmoniki.
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Arystoksenos z Tarentu

Dane osobowe

Wiadomosci o zyciu Arystoksenosa sa skape; stosunkowo najwigcej zawiera
ich ksiega Suda (s.v.):

Arystoksenos, syn Menezjasza zwanego tez Spintarosem, Tarentynczyk z Italii. Obra-
cajgc sie przez pewien czas w Mantinei zostal filozofem, a i do muzyki przyktadatl sie
nie bez rezultatu; uczyt si¢ u ojca i u Lamprosa Erytrejczyka, potem u Ksenofilosa Pita-
gorejczyka, w koncu zas u Arystotelesa. Jego to zniewazyl, juz po jego $mierci, ponie-
waz jako nastepce w szkole pozostawit byt Teofrasta, podczas gdy on sam [scil. Arysto-
ksenos] cieszyt si¢ wéréd uczniéw Arystotelesa wielkim uznaniem. Dziatal*? w czasach
Aleksandra i jego nastepcow, to jest od 111. olimpiady [lata 332-328], wspolczesny Di-
kajarchowi z Messyny. Tworzyt dzieta dotyczace muzyki i filozofii, jak réwniez historii
i wszelkiego rodzaju edukacji, a liczba jego ksiag sigga 453%.

Na podstawie dostepnych swiadectw trudno podaé dokladniejsza biografie
uczonego™, trudno si¢ tez wypowiedzie¢ co do prawdziwosci zachowanych in-
formacji, takich jak zawdd ojca Arystoksenosa czy imiona jego kolejnych precep-
torow — szczegdlnie, ze starozytni biografowie czesto raczej tworzyli legende niz
badali zyciorys wybranych postaci, a fakty naginali lub wrecz wymyslali tak, aby
powstala barwna opowies¢. We wlasnych pismach Arystoksenosa mozna dostrzec
tylko silne wplywy Arystotelesa i szacunek dla dokonan Filozofa, znajomos¢ nauk
innych badaczy muzyki (w tym pitagorejczykow) i bezkompromisowy, porywczy
charakter - tak, ze jesli chodzi o wspomniane wyzej uwtaczanie pamigci Arystote-
lesa, se non é vero, é ben trovato.

52 Uzyte tutaj greckie stowo yéyove oznacza okres szczytowej aktywnosci (tyle, co lac. floruit).

3 Aplotoevog, vidog Mvnaiov, tod kai EmvBapov, povowkod, and Tapavtog i Traliag.
Sratpiyag § év MavTtiveia thoco@og yéyove Kai Hovotky) miBEpevog ovk HOTOXNOEY, AKOVATNG TOD
Te Tatpog Kai Adpnpov tod Epvbpaiov, eita Eevogilov 100 [Tubayopeiov kai TéAog AploTotéAovg,.
eic Ov amoBavovrta OPpioe, StotL katéhme TG oXoATig Stadoxov OedppacTov, avtod do&av pueydAny
év 101G dkpoataig Toig AploTotéhovg €xovtog. yéyove § ¢mi v Ale§dvdpov kai T@V petémetta
XpOvwv- ¢ elvat and Ttiig pra’ ‘Olvpmiadog, avyxpovog Aatdpxw t@ Meoonviw. cuvetdéato &¢
HOVOLKA Te Kol PIAOCOQQ, Kal ioTopiag Kai mavTog eidovg matdeiag. kai dptBpod avtod ta PiPhia eig
vvy. Cytowane w przekladzie wlasnym.

** Probe taka podjal Amedeo VisconTI (Aristosseno di Taranto... Naples 1999), dokonujac sta-
rannej analizy wszelkich zachowanych wzmianek i przedstawiajac je w szerokim kontekscie innych
$wiadectw, uzyskany obraz jest jednak wysoce hipotetyczny i odnosi si¢ raczej do klimatu intelektu-
alnego epoki i miejsc, w ktérych przebywal Arystoksenos, niz do samej jego postaci.
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Arystoksenos Muzyk, ojciec naukowej muzykologii

Zainteresowania naukowe Arystoksenosa z Tarentu skupialy si¢ przede wszyst-
kim wokot muzyki. Jak mozna wnioskowac z zachowanych tytuléw jego prac, znacz-
na ich cz¢$¢ dotyczyla zagadnien muzycznych, zaréwno teoretycznych, jak praktyki
instrumentalnej”. Najwigkszy wplyw na potomnych wywarly jego badania teore-
tyczne, ktore zaowocowaly ujeciem skal stosowanych w muzyce antycznej w jeden
spojny system. Trudno sie przeto dziwi¢, ze nastgpne pokolenia przyznaty mu, trak-
towane niemal jako przydomek, miano Muzyka®® — oczywiscie mniej prestizowe od
tytuléw Poety czy Filozofa, niemniej jednak $§wiadczace o powszechnym uznaniu
jego zastug w cenionej, cho¢ bardziej specjalistycznej, dziedzinie.

Warto zauwazy¢, ze wlasciwym polem zastug Arystoksenosa nie byla sama
muzyka w naszym pojeciu: nieprawdopodobne jest, by wystepowal jako czynny
artysta. Zapewne opanowal byl w pewnym stopniu umiejetnosci gry i $piewu, jako
ze stanowily one nieodlaczny element wyksztalcenia ogélnego wolnych obywa-
teli”’, poza tym mial by¢ synem muzyka, ktéry moégt przekazaé synowi podstawy
wlasnego rzemiosta, stawe jednak zdobyl zajmujac si¢ ta dyscypling nie jako upra-
wiang sztuka, ale jako przedmiotem nauki. Zgodnie z dzisiejszym nazewnictwem
przystugiwalby mu wiec tytul nie Muzyka, ale Muzykologa®.

Dorobek naukowy Arystoksenosa

Z czaséw starozytnych nie zachowal si¢ Zaden wykaz prac Arystoksenosa.
Przekazana przez leksykon Suda imponujaca liczba dotyczy zapewne ich ksiag,
nie za$ osobnych dziet obejmujacych po kilka ksigg, pracowitos¢ uczonego jest
jednak mimo to godna podziwu i wspaniale wpisuje si¢ we wszechstronne doko-
nania Arystotelesowego Liceum. Znane nam tytuly dziet Arystoksenosa zostaly
zebrane z rozrzuconych wzmianek®, poza tym, jak mozna przypuszcza¢ chociazby

» Por. s. XXVL

* Sposrod autorédw starozytnosci zachowane m.in. u Witruwiusza (De architectura 1 1), Lu-
kiana (De parasito 35), Proklosa (In Platonis Timaeum t. II s. 169 Diehl); w wydaniu da Rios s3 to
testimonia 5,61 12.

%7 Najwigcej danych dotyczy wprawdzie Aten, w ktérych Arystoksenos dziatal dopiero w wieku
dojrzatym, byla to jednak ogélna tendencja i nie ma powodu przypuszczad, zeby Tarent stanowit pod
tym wzgledem wyjatek. Por. s. X.

8 Wiekszos¢ wyksztalconych potomnych zdawala sobie z tego sprawe, w bardziej popular-
nej $wiadomosci ogoétu okreslenie ,, Arystoksenos Muzyk” zakorzenito si¢ jednak na tyle silnie, ze
w poznej starozytnosci wyobrazano go sobie jako jednego z mitycznych lub péimitycznych artystow
muzykéw: w takim charakterze pojawia si¢ np. u Marcjana Kapelli (De nuptiis, II1 212; w parze z Or-
feuszem!) i w komentarzu Symplicjusza do Fizyki Arystotelesa (s. 1213 Diels).

** Podaje je za: A. VISCONTI, Aristosseno di Taranto..., s. 27-29.
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na podstawie zamieszania dotyczacego pierwotnego ukladu i tytutéw poszczegdl-
nych partii Harmoniki®, niewykluczone jest, ze czasami rézne zachowane tytuly
odnosza si¢ do tego samego dzieta. Niewykluczone tez, ze wiele tytutow zagingto.

Te, ktdre si¢ zachowaly, ukladaja si¢ w obraz zgodny z przekazem leksykonu
Suda. Zasadniczg cze$¢ dorobku Arystoksenosa stanowia wigc prace poswigcone
muzyce: Stuchanie muzyki, O komponowaniu melodii, O muzyce, O instrumentach,
O aulosach, O otworach auloséw, O auletach®. Inne dzieta dotycza rzeczywiscie
»filozofii, jak réwniez historii i wszelkiego rodzaju edukacji”: O tragikach, Zasady
wychowania, Zasady polityki, oraz wymieniane jako uprawiane przez niego gatun-
ki, a nie jako konkretne tytuly, ,,zywoty mezow” i ,,zapiski”®2. Warto tez zapamieta¢
pozycje odnoszace si¢ do kregu Pitagorasa: O Pitagorasie i jego otoczeniu, O pitago-
rejskim trybie zycia, Sentencje pitagorejskie oraz zywot Pitagorasa®.

Wigkszos¢ wymienionego dorobku Arystoksenosa zachowata sie jedynie
w drobnych urywkach przekazanych przez pdzniejszych autoréw; przetrwal ob-
szerniejszy fragment z pracy PvOuixc otoiyeio (Elementy rytmiczne badz Rytmika),
w najlepszym natomiast stanie — cho¢ réwniez niekompletne — dotrwato do naszych
czasow jedno dzielo tego uczonego: Appoviki otowyeia, czyli Harmonika czy tez Ele-
menty harmoniczne, ktore wywarlo ogromny wplyw na cala pdzniejsza muzykologie.

HARMONIKA
Stan zachowania i tradycja tekstu

Tekst Harmoniki zachowat sie w 49 rekopisach, pochodzacych z czaséw od XII
do XVIII wieku, przechowywanych w zbiorach watykanskich, wloskich (Wenecja,
Neapol, Bolonia, Florencja, Mediolan, Rzym), francuskich (Paryz, Lyon, Strasburg),
hiszpanskich (Eskurial, Madryt), niemieckich (Lipsk, Berlin, Monachium), brytyj-
skich (Oxford, Cambridge), szwedzkich (Uppsala). Wszystkie one wykazuja zalez-
nos$¢ od dwoch najstarszych zachowanych kodekséw z przetomu XII/XIII wieku:
Vatiticanus Graecus 2338 i Venetus Marcianus Graecus, Append. class. VI, 3%

€ Por. dalej, s. XXX.

¢t Movaikn axpoaotis, Iepi ueomotias, Ilepi povorkis, Ilepi opyavwy, Ilepl addav, ITepi avdav
1prioews, Ilepi adAnTdv; muzyki dotyczyto tez pismo pt. Ilpaéidapdvtia.

2 [epi tpaywdomoi@v, HauSevtixoi vopor, IoAitixol vépor, Biot avép@v, opviipata. Arysto-
ksenos pisal tez o dramaturgu Epicharmie.

8 Iepi ITvBaydpov kai T@v yvwpipwy adtod, Iepi o0 mvbayopikod Biov, ITvbayopikai dmopd-
oel6, Biog TTuvBayopov.

¢ Zgodnie z wynikami badan Rosetty da Rios, ktdra oznacza te kodeksy jako A (watykanski)
i M (wenecki), por. s. XXXI, por. da Rios, op. cit., s. LVL
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Przewazajaca ich wigkszo$¢ zawiera, obok Harmoniki Arystoksenosa, inne pi-
sma starogreckie, na ogdt rowniez dotyczace teorii muzyki.

Przeglad tresci: ksiegi I i IT

Dwie pierwsze ksiegi Harmoniki sa bardzo podobne pod wzgledem ogélnego
planu: obie zaczynaja si¢ od podania przedmiotu i zakresu przedstawianej dys-
cypliny®, nastepnie zawieraja przeglad planowanych tresci, po nim wykluczenie
poza margines rozwazan zagadnienn muzycznych nie mieszczacych si¢ w zakresie
harmoniki (ks. I) lub dodatkowe zalozenia metodologiczne (ks. II), pdzniej za$
rozpoczyna si¢ szczegoélowa prezentacja zapowiedzianych tresci®. Wyklad w tych
zasadniczych partiach ksiegi I (8-29) i II (44-58) przybiera forme klasyfikacji
i definicji poje¢, traktowanych w rozwazaniach jako podstawowe®. Arystoksenos
poswigca im sporo uwagi, nalezy bowiem pamigtaé, ze byl to czas ksztaltowania
sie terminologii; niektore okreslenia rézni badacze stosowali w rézniacych sig zna-
czeniach; innych, zapewne zgodnie uzywanych przez praktykéw, nigdy wezesniej
nie sprecyzowano w stopniu wystarczajacym do zastosowania ich w wykfadzie na-
ukowym; inne znéw byly calkiem nowe (zapowiedziany w ks. II, 35-36, koncept
funkcji dzwieku®®) — wszystkie one wymagaty zatem wyjasnien.

Tematy przedstawione w obu ksiegach to klasyfikacje interwalow, szczegéto-
we omowienie rodzajow melodii, proba zdefiniowania ,,natury melodii” i czynni-
ka stanowigcego o melodyjnosci, okreslonego jako ,kolejnos¢” i ,,ciagtos¢”. Defi-
nicja samego dzwieku muzycznego (i pojec¢ z nim zwigzanych) pada tylko w ks. I;
w ks. II znajduje sie zapowiedz takich rozwazan (i to bardziej zaawansowanych,
obejmujacych juz pojecie funkcji dzwigku), brak jednak jej realizacji®.

Mimo znacznych réznic w rozlozeniu akcentéw pewne tresci, a nawet sposo-
by ich przedstawienia i zestawienia, sg w ks. I i II niemal identyczne, np. definicja
calego tonu jako réznicy miedzy kwintg a kwarta, umieszczona tuz po podziale
interwalow na konsonanse i dysonanse, ktory to podzial z kolei wydaje sie rozbijac
rozwazania o rodzajach melodii (20-21 i 45-46).

¢ W poczatkowych, ogdlnych partiach ksiegi I i II (2-3 i 32) znajduje si¢ tez cos, co moz-
na uzna¢ za opis stanu dotychczasowych badan przedmiotu. Jest to, jak si¢ przekonamy, okreslenie
bardzo eleganckie; w rzeczywistosci ustgpy te stanowia zywiotowa krytyke wczesniejszych badaczy,
ktérej kolejne odstony pojawiajg sie juz w trakcie rozwazan, przy omawianiu konkretnych zagadnien.

% Wks. I, gdzie spis tresci jest dos¢ szczegélowy, mozna stwierdzic tylko nieznaczne odstepstwa
od jego uktadu; w ks. II zapowiedz jest bardziej ogolna i realizowana ze sporg elastycznoscia.

¢ Por. Harmonika 16.

% Zob. s. XXXVIII-XXXIX.

% Chyba zeby za takowg uzna¢ dyskusje nt. wielko$ciowego badz funkcjonalnego pojmowa-
nia interwaléw (47-50), gdzie jednak sam termin Svvauig (dynamis, funkcja’) pada tylko raz i nie
zostaje zdefiniowany.
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Pod koniec ksiegi I (29) i w ksiedze II (54) pojawiajg si¢ rowniez gléwne za-
tozenia, na ktorych opiera si¢ dowodzenie kwestii szczegdtowych w ks. III, trakto-
wane jako aksjomaty, a zatem same nie wymagajace dowodu™.

Szczegdtowy uklad tresci ks. Ii1I: 7!

ksiega I

ksiega II

1

2

1: Okreslenie harmoniki jako jednej
z dyscyplin ,wiedzy o melodii”.

2-3: Krytyka poprzednikéw.

30-33: Uzasadnienie doktadnego okreélenia
przedmiotu; jego okreslenie jako ,wszelkiej
melodii muzycznej”; w tym:

32: Krytyka poprzednikow.
33-34: Metodologia: rola $wiadectw zmystu
(stuchu) i intelektu w badaniach harmonicznych.

3-7: Spis tresci:

ruch glosu dotyczacy wysokosci; definicje
wysokiego i niskiego brzmienia, stroju, napreza-
nia i rozluzniania”; podzial interwaléw; podziat
systemow; natura melodii; rodzaje melodii;
ciggloé¢ i kolejnos¢; zakresy dzwigkéw rucho-
mych w poszczegolnych rodzajach; interwaty
niezlozone i zlozone; laczenie interwatow;
systemy; tonacje.

35-38: Spis tredci:

okreslenie rodzajow melodii; interwaly;
nauka o dzwiekach i pojecie funkcji dZzwieku;
budowa systemoéw; tonacje; modulacje;
komponowanie.

8: Wykluczenie pozostatych zagadnien
muzycznych poza zakres harmoniki.

39-43: Zaprzeczenie, jakoby cel nauki
harmoniki byt praktyczny: notacja melodii
badz auletyka, t.j. umiejetno$¢ gry.

44: Ciag dalszy metodologii: stuch

i intelekt jako podstawa do wyrdznienia
zasad pierwotnych i wnioskowania na ich
podstawie.

70 W dalszym dowodzeniu najwazniejsza rol¢ odgrywa zatozenie podane w ks. I (29) jako dru-
gie: ,ze kazdy z dzwigkéw umieszczonych kolejno w melodii, w ktérymkolwiek rodzaju, powinien
albo tworzy¢ konsonas kwarty z czwartym w kolejnosci, albo konsonans kwinty z piagtym, albo jedno
i drugie”; jak zauwazyt Barker (GMW t. II, ad loc.), mozna z niego wyprowadzi¢ logicznie niektdre
pozostale aksjomaty (przynajmniej pierwszy: o minimalnych wielkoéciach interwatéw, jakie moga
sasiadowac z pyknon). W ks. II (54) to zalozenie pojawia si¢ nie tylko jako pierwsze w kolejnosci, ale
réwniez jako zasada absolutnie podstawowa, condicio sine qua non.

I Ostatnie trzy pojecia odpowiadaja naszym: wysokoséci dzwieku, podwyzszania i obnizania

(zob. odpowiednie miejsce tekstu Harmoniki).
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1

2

8-10: ruch glosu ciaglty (mowy)
i diastematyczny (muzyki);

10-13: definicje wysokiego i niskiego
brzmienia, stroju, naprezania i rozluzniania,
z dygresja:

11: o pojmowaniu ruchu przez pitagorejczy-
kéw i przez Arystoksenosa;

14-15: najwieksze i najmniejsze mozliwe
interwaly;

15-16: definicje dzwigku muzycznego,
interwatu, systemu;

16: mozliwe podzialy interwaléw (wg
wielkosci, na konsonanse i dysonanse, na
ztozone i nie, wg rodzaju, na okreslone i nie);

17: mozliwe podzialy systemdw (te same,

co interwaléw, z wyjatkiem podziatu na
zlozone i niezlozone, a dodatkowo na taczne

i rozdzielne, na przerywane i ciagle, na proste,
podwdjne i wielokrotne’;

18-19: natura melodii;

19-27: rodzaje melodii: enharmoniczny,
chromatyczny i diatoniczny; rozréznienia
miedzy rodzajami; zakresy dzwiekéw
ruchomych, z ustepem:

20-21: o podziale interwatéw na
konsonanse i dysonanse, i z definicja
calego tonu i jego ulamkow;

27-28: ciaglos¢ i kolejnos¢;

44-52: rodzaje melodii: enharmoniczny,
chromatyczny i diatoniczny; rozréznienia
miedzy rodzajami; podziat tetrachordu

w poszczegolnych rodzajach, z ustepami:

45-46: o podziale interwaléw na
konsonanse i dysonanse, i z definicja catego
tonu i jego utamkdows

47-50: o tym, ze nazwa dzwigku dotyczy
jego funkcji, a nie doktadnej wysokosci
wzgledem dzwiekow sasiednich;

50: definicja pyknon;
53: kolejnos¢ i natura melodii;

54: podstawowy wymog prawidlowej budowy
melodii: zachowanie konsonansu kwarty
miedzy pierwszym a czwartym, badz kwinty
miedzy pierwszym a pigtym kolejnym
dzwigkiem;

55-56: wielko$ci interwaléw; budowanie

dysonanséw za pomocg postepu o kwarty
i kwinty;

56-58: dowdd na to, ze kwarta ma wielko$¢
réwng dwém i pot tonu.

29: Skrétowe przedstawienie warunkow,
ktére musi spetnia¢ prawidlowo
zbudowana melodia (zasad pierwotnych);
kilka dodatkowych definicji”.

7273

72 Podzialy interwaléw i systemow zostaly w tym miejscu zaledwie zasygnalizowane; omowie-
nia doczekal si¢ tylko podzial interwaléw na konsonanse i dysonanse (20).

73 Ta partia tekstu sprawia wrazenie ,notatki w punktach”, zawierajacej tresci, ktére nalezy
przekaza¢ stuchaczom w tym miejscu wykladu, ale bez ich dostatecznego rozwinigcia — por. tekst

Harmoniki.
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Dalsze tresci, zapowiedziane w poczatkowych ustepach ksiag I i II, zostaly
omoéwione juz w nastepnej czesci dziela: w ks. ITI, ktérej zachowana partia dotyczy
budowy systemdw.

Przeglad tresci: ksiega III

Ksiega ta zostala skomponowana w inny sposéb: sktada si¢ ze szczegdto-
wych twierdzen dotyczacych prawidtowej budowy skali muzycznej i opartej na
niej melodii, ktdre to twierdzenia udowadnia si¢ nastepnie za pomoca podanych
w ks. I11I zatozen, np.:

W rodzaju diatonicznym mozna umie$ci¢ kolejno trzy cale tony, ale
juz nie wiecej [teza], poniewaz dzwiek ograniczajacy czwarty interwat calotonowy nie
utworzy ani konsonansu kwarty z czwartym dzwigkiem, ani kwinty z pigtym [dowdd]. (65)

Zachowana partia tekstu dotyczy wylacznie zgodno$ci lub niezgodnosci z pra-
widlami melodii takich czy innych polaczen pojedynczych interwaléw w poszcze-
golnych rodzajach melodii; dopiero na ostatniej zachowanej stronie (74) Arysto-
ksenos przechodzi do nastepnego obszerniejszego zagadnienia: gatunkéw, czyli
mozliwych uktadéw interwatéw w obrebie odcinka skali o danej rozpietosci. Tekst
urywa si¢ na poczatku omawiania najmniejszej z takich rozpietosci — kwarty, lecz
jego sformulowanie (,nalezy wykaza¢, ze...”) sugeruje, ze kontynuowal te sama
kompozycje zlozong z udowadnianych twierdzen szczegétowych.

Jak mozna wnosi¢ z zapowiedzi tresci w ks. I i II, nie zachowaly sie partie
dziela traktujace o systemie tonacjii o - silnie powigzanych z tym systemem - mo-
dulacjach.

Dyskusja na temat pierwotnego ukladu dziela

Dostepny nam tekst we wszystkich rekopisach podzielono na trzy ksiegi, naj-
czesciej tytutowane Apioto&évov dpuovikwv otoiyeiwv o, B, y° (Arystoksenosa Ele-
mentéw harmonicznych 1, 11, IIT). Od dawna jednak przypuszcza sie, ze pierwotnie
te trzy partie tekstu nie stanowity kolejnych czesci tego samego traktatu i ze tytut
Harmonika nie dotyczyt dzieta w takiej postaci, jaka do nas dotarta. Wlasciwy po-
dziat tekstu i ewentualne odtworzenie odautorskich tytuléw pierwotnych traktatéw
lub rozdziatéw jest wciaz przedmiotem dyskusji — dyskusji niezbyt obecnie zywej,
poniewaz padly w niej wielokrotnie wlasciwie wszystkie mozliwe argumenty’,

" Przedstawia je i omawia szczegdtowo, wraz z wlasnymi wnioskami, Annie Bélis w pierwszym
rozdziale pracy Aristoxéne de Tarente et Aristote..., s. 24-48.
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a 0 optowaniu za takim czy innym rozstrzygnieciem decyduje juz tylko to, ktore
z nich przewazga zdaniem danego badacza.

Jednym z waznych argumentéw przeciwko jednoséci dziela jest fakt, ze
w obu najstarszych rekopisach obecng ksiege I zatytulowano Apiotoéévov mpo
TV dpuovik@v otolyeiwy, tzn. ‘Arystoksenosa przed Elementami harmoniczny-
mi’ (w kodeksie weneckim skorygowane pdzniejsza reka na tytul ,,standardowy”
przez wykreélenie 7po T@v i dodanie na koncu tytutu cyfry o), a tytut Apioro&évov
appovik@v orotyeiwv odnosi si¢ dopiero do ksiag ITi ITI (przy czym w kodeksie we-
neckim pierwotnie nosily one numeracje odpowiednio o’ i p’ - czyli 11 II - pdzniej
poprawiong na iy’)”.

Niejednolite sg tez tytuly, na jakie powoluja si¢ pozniejsi autorzy antyczni
przy cytowaniu Harmoniki. Tytul Ksiega pierwsza ,Elementow harmonicznych”
(ITptog T@V &ppovik@v ototyeiwv) odnosi sie czesciej do obecnej ksiegi drugiej,
niz do pierwszej; ta zas§ wystepuje rowniez jako Ksiega pierwsza o zasadach pier-
wotnych (ITp@tog mepi pyv)™.

Pod koniec obecnej ksiegi I mozna z kolei znalez¢ zapowiedz samego Ary-
stoksenosa, z ktérej wynika, ze tytul Elementy (Xtoiyeiar) w intencji autora dotyczyt
dopiero partii tekstu znajdujacej si¢ po tej ksiedze:

»jak sie to [scil. kolejnoé¢ i ciagtos$¢] odbywa i jaki interwal po jakim da sie umiescic, a jaki
nie, przedstawimy w Elementach” (29).

Poza tym, jak widac z przegladu tresci, czgsci wystepujace obecnie jako ksig-
gi I 11l majg ten sam charakter — obszernego wstepu do omawianej dziedziny
- 1 zblizony, prawie réwnolegly uktad; jednoczesnie ksiega III jest wyraznie od
nich rézna.

Na podstawie tych - i innych, bardziej szczegdtowych - przestanek niekto-
rzy wydawcy i badacze wysnuwali wniosek, ze tytut Elementy harmoniczne do-
tyczyl wlasciwie obecnych ksiag II i III; jesli za$ chodzi o identyfikacje ksiegi I,

7> W tymze kodeksie weneckim mozna znalez¢ réwniez inng ciekawg poprawke naniesiong
pdzniejsza reka: na koncu obecnej ksiegi I badacz zmienil jej tytut z zapisanego pierwotnie 70 7po
10V otowyeiwv (‘przed Elementami’) na 10 mp@tov ototyeiov (‘pierwszy element’). Warto zauwazy¢, ze
dokonana zmiana zapisu, cho¢ brzemienna w skutki dla jego rozumienia, w jezyku greckim (po ujed-
noliceniu brzmienia poczatkowo réznych akcentéw, co nastapilo juz w czasach hellenistycznych) jest
czysto ortograficzna; te dwa warianty sa homofoniczne i oba mozna transkrybowac jako to pro ton
stoichéion (czy tez, wedle $redniowiecznej wymowy, to pro ton stichion).

76 ‘Wspomniani autorzy to: Proklos (In Plat. Timaeum t. II s. 169 Diehl; ks. I jako pierwsza
Elementow), Porfiriusz (Harm. s. 80 Diiring; ks. I jako Pierwsza o zasadach, ks. II jako pierwsza Ele-
mentéw), i Klaudiusz Didymos (u Porfiriusza, Harm. s. 28 Diiring; ks. II jako pierwsza Elementow);
w wydaniu da Rios sg to testimonia 101, 43, 32.
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uznawano jg na przyklad za wybor wyjatkow z réznych pism Arystoksenosa’ lub
za odrebng prace pod tytulem Zasady harmoniki”®. Zdaniem Louisa Laloy ksiegi
IiII to dwie redakcje pierwszej czgsci traktatu, noszacej poczatkowo tytul Tix év
&py7i (mniej wiecej tyle, co Wiadomosci wstepne), a wlasciwe Zroiyeio (Elementy)
stanowila ksiega III. Westphal dopatrywal si¢ w zachowanym tekscie pozostalosci
trzech roznych traktatow, z ktorych pierwszy mial jakoby dwie redakcje, a kazda
z nich skladata sie z dwdch czeéci: Zasad oraz Elementéw.

Nowsi badacze prezentuja bardziej powsciagliwe stanowisko i, cho¢ biorg
pod uwage wspomniane przestanki, przychylajac sie raczej do takich czy innych
konkluzji na temat pierwotnej postaci tekstu”, nie s jednak sktonni ingerowac
w uklad tekstu, i pozostawiajg go w formie przekazanej w rekopisach, pod wspol-
nym tytulem Elementy harmoniczne badz, ostrozniejszym, Harmonika®.

77 Marquard.

78 Ruelle. Grecki wyraz dpyn, ktéry mialtby stanowi¢ czlon tego tytulu, spowodowat w ogéle
wiele zamieszania w rozwazaniach na temat Arystoksenosa. Przeczuleni badacze wykazuja tendecje
do odczytywania go kazdorazowo w naukowym, arystotelejskim znaczeniu ‘przestanka pierwotna,
podstawowa zasada’ (a jesli badaja tekst Harmoniki nie tylko pod katem arystotelizmu autora, ale
i oryginalnego ukladu dziela, dopatruja si¢ w nim ponadto tytutu jednego z pierwotnych traktatow),
podczas gdy pierwszym znaczeniem tego wyrazu jest ‘poczatek’ — pojecie tak codzienne i podstawo-
we, ze doprawdy trudno odmoéwi¢ Arystoksenosowi prawa do jego uzywania. W prezentowanym
tutaj przekladzie preferowane jest takie wlasnie, zdroworozsadkowe rozumienie rzeczownika apyn
wszedzie tam, gdzie kontekst nie wskazuje jasno, ze w danym miejscu zostal zastosowany jako ter-
min naukowy. Wyrazenie €v dpxij thumacze zatem jako ‘na poczatku’, a nie ‘w traktacie o zasadach
pierwotnych’

7 Macran (op. cit., s. 90) skrotowo omawia argumenty przeciw jednosci dziela, powstrzymuje
sie jednak od wypowiedzi na temat jego pierwotnej postaci, a krytyke prob Westphala formutuje
bardzo powsciggliwie. Przekonanie o pierwotnej jednoséci tekstu, podzielonego w autorskim zamie-
rzeniu na czes¢ wstepna (T €v apxi), ks. I) i bardziej zaawansowang (t& otoxela, ks. II i III) wyraza
Bélis (op. cit., konkluzja na s. 47-48). O przynaleznosci poszczegdlnych partii do réznych traktatow
pisza da Rios (w bardzo ostrozny sposéb; op. cit., s. cxvir) oraz Barker (uznajac, ze ksiggi IT i IIT mo-
gly naleze¢ do jednego dzieta, cho¢ miedzy ich zachowanymi postaciami brak pewnej partii tekstu;
ksiega I bylaby wstepnym rozdzialem innego, wczesniejszego traktatu; GMW t. II, s. 122-123 i The
Science of Harmonics... s. 116). Gibson (op. cit., s. 43) sktania si¢ ku pogladowi, ze ksiega I reprezen-
tuje wezesng redakeje tekstu, péZniej zrewidowang i rozwinieta w dojrzate dzieto obejmujace obecne
ksiegi IT 1 1.

8 Czasami niezbyt konsekwentnie. Macran podaje tytul Appovika ororyeio dla greckiego tek-
stu, analogiczny (The Elements of Harmony) w zywej paginie nad tekstem przektadu, ale na stronie
tytutowej tytul angielski ma brzmienie The Harmonics. Da Rios na stronie tytulowej podaje po faci-
nie Elementa harmonica, analogicznie (Apuovik@v ototyeiwv o, B, y’) w zywej paginie nad tekstem
greckim, ale przektad wloski tytuluje Larmonica. Bélis cato$¢ dzieta okresla jako Traktat o harmo-
nice (Traité d’ Harmonique). Barker i Visconti konsekwentnie tytutuja dzieto Elementa harmonica;
Gibson uzywa tytutu Harmonics. Analogicznie zatytulowatam niniejszy przeklad polski, biorac pod
uwage réwniez to, ze dla czytelnika polskiego wyraz elementy oznaczalby ‘wybrane zagadnienia’ lub
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Jesli miatabym wyrazi¢ wlasng opinig¢ co do pierwotnego ukltadu tresci dzieta, bytaby ona naj-
blizsza koncepcjom Louisa Laloy, Andrew Barkera i Sophie Gibson: ksiggi I i IT moga stanowi¢ dwie
redakcje tej samej, wstepnej czesci rozwazan harmonicznych (z ktorych pozniejsza jest ksigga druga,
jako prezentujaca bardziej rozwinieta metodologie®); obecna ksiega III, napisana w tej postaci po
ksiedze II, mogta stanowi¢ dojrzala kontynuacje tego samego traktatu. W takim wypadku zarejestro-
wane w najstarszych zachowanych rekopisach ujmowanie pod tytutem Elementy harmoniczne tylko
ksiagg II i III oznaczaloby, ze taka byla ostateczna forma tekstu, do ktdrej pdzniej dotaczono, krazaca
juz w odpisach, pierwotna wersje wstepnego rozdziatu.

Podrecznikowy charakter Harmoniki

Tresci prezentowane w Harmonice Arystoksenos przed spisaniem (a moz-
liwe, ze i po nim) najwyrazniej prezentowal stuchaczom w formie ustnych wy-
ktadéw, zgodnie z praktyka Liceum®. Jego audytorium nie stanowili przygo-
towujacy si¢ do wykonywania zawodu uczniowie konserwatorium, ale ludzie
zainteresowani filozofig arystotelejskiego typu, czyli wiedzg teoretyczna o rdz-
nych aspektach rzeczywistosci, w tym o muzyce. Z drugiej strony stuchacze nie
uczyli si¢ tam teorii muzyki od zera; znajdujace sie w traktacie definicje wielu
stosowanych termindéw sg ich doprecyzowaniem na uzytek naukowy, nie zas pre-
zentacja catkowicie nowej wiedzy®.

Zdziwienie lub niezrozumienie ze strony audytorium skionito autora do
wprowadzenia w toku dzieta pewnych wyjasnien, majacych zapobiega¢ podob-
nym sytuacjom w przysztosci, np.:

Kto$ ze stuchaczy juz wyrazit watpliwoé¢ co do kolejnoéci: po pierwsze, czym ona w ogéle
jest, dalej, czy powstaje tylko w jeden sposéb, czy w wigcej, a po trzecie, czy zaréwno tetra-
chordy faczne, jak rozdzielne sg kolejne? W odpowiedzi padaly nastepujace wyja$nienia
[...] (59)%,

‘podstawy, podczas gdy zamiarem Arystoksenosa byto przedstawienie calej zakreSlonej dziedziny
harmoniki, a ototxeia to czynniki pierwsze, na jakie ja rozktada podczas analizy.

8 Przede wszystkim pojecie funkcji dzwigku, ale rowniez konsekwentnie abstrakcyjne, liniowe
ujecie przestrzeni dzwigkowej, w kontrascie do wystepujacych w ks. I poje¢ rozluzniania, naprezania
itp.; por. przypis 22 we Wistepie.

82 Por. Harmonika 31.

% Pors. X.

8 Por. 60, 68, 73; podobny ,porzadkowy” charakter ma wstep ks. IT (30-33), uzasadniajacy
konieczno$¢ okreslenia zakresu i przedmiotu rozwazan. Warto zauwazy¢, ze nie sa to pytania osob,
jakie nie mialyby wczesniej do czynienia z muzyka, ale kogos, kto ma o niej pewne pojecie, tyle, ze
bardzo ogélne i oczywiscie nienaukowe.
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Styl dzieta jest - nie liczac ztosliwosci pod adresem innych badaczy - zwie-
zty, podrecznikowy, jego jezyk za$ bardzo techniczny, ale wyraznie dopracowany,
bez cechujacych ,,szkolne” dziela Arystotelesa zawiktan i spigtrzonych zaimkow;
w pofaczeniu z przemyslanym i konsekwentnie realizowanym ukladem tresci po-
zwala to sadzi¢, ze poszczegdlne partie Harmoniki w takiej postaci byly gotowe do
wydania, i zapewne zostaly wydane dla szerszej rzeszy odbiorcow — tym razem juz
nie stuchaczy, a czytelnikow.

Jednoczesnie taki sposéb jego przygotowania — jako skryptu wielokrotnie we-
ryfikowanego podczas wykladéw, nie za$ rozprawy tworzonej w zaciszu pracowni
- dodatkowo pomaga wyobrazi¢ sobie powstanie i wydanie dwoch znacznie sig
réznigcych redakcji rozdzialu wstepnego.

Przedmiot i cel Harmoniki

Przedmiotem Harmonikinie jest wedle dzisiejszych poje¢ harmonia (diastema-
tyka w wymiarze pionowym) ale melodyka, czyli diastematyka w poziomie. Grecki
termin appovia (harmonia) oznacza ‘polaczenie; a szczegdlnie ‘wlasciwe, zgod-
ne polaczenie, ‘dopasowanie, ‘harmonijno$¢’®. Arystoksenos w swej pracy podjat
probe okreslenia ,,natury melodii™ - regut stanowiacych o tym, ze stuch odbiera
pewne uktady dzwiekow jako melodyjne, muzykalne czy tez harmonijne, inne zas
jako falszywe. Jego zachowane rozwazania dotyczg budowy skal, jakich materiat
dzwiekowy ma wykorzystywa¢ prawidlowa, harmonijnie zbudowana melodia®;
czynnik stanowiacy o prawidtowej budowie takiej skali uczony nazywa ,,ciagto-
$cig” (ovvéyela, synécheia) lub ,kolejnoscia” (¢§fc, hexés)®. Jedyna definicja tego
czynnika, jaka pojawia si¢ w Harmonice, jest funkcjonalna®, i autor wyraznie zda-
je sobie sprawe z trudnosci z dokladniejszym jego okresleniem, stara si¢ przeto

% W rozumieniu technicznym wyraz appovia odnosi si¢ rowniez do jednego z trzech rodzajow
melodii, charakteryzujacego si¢ obecnoscia najmniejszych interwaléw, w tym sensie jednak prze-
ktada si¢ go jako ,enharmonia’, zgodnie z brzmieniem urobionego oden przymiotnika évappoviog
(enarménios, ‘enharmoniczny’); por. gra stow Arystoksenosa w krytyce poprzednikéw, Harmonika 2.
Ten sam termin dppovia oznaczat ‘skale muzyczng dawnego typu, por. s. XIX.

8 Por. Harmonika 18.

% W niezachowanych partiach dotyczacych modulacji i kompozycji znajdowaly sie zapewne
réwniez rozwazania na temat sposobéw wilasciwego wykorzystywania materialu dzwiekowego po-
prawnych skal w tworzeniu konkretnych kompozycji.

8 Wrydaje sig, Ze oba te terminy odnoszg si¢ do jednego pojecia; wystepuja czesto w parze (Har-
monika 4, 27 28), kiedy natomiast pojawia si¢ tylko jeden z nich, nic nie wskazuje na to, zeby jego
tre$¢ czy zakres byly wezsze niz pelnej pary (53; w calej ks. II1, gdzie pojawia sie tylko £€7c).

¥ Harmonika 27-28 i 19, gdzie jednak nie pada zaden z omawianych termindéw, mowa jedynie
0 ,czyms takim” (1t TolodtoV), co odgrywa role decydujaca o harmonijnosci.
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sprecyzowa¢ warunki, jakie musi spetnia¢ melodyjny uktad dzwigkdéw. W tekscie
Harmoniki warunki te zostaly przedstawione jako zasady pierwotne, aksjomaty,
ktorych sie nie udowadnia, lecz ktére stuza do udowadniania poprawnosci tez
o szczegdtowych ukladach dzwiekéw, niemniej jednak samo ich sformufowanie
musiato by¢ wynikiem starannej analizy harmonijnych melodii i wyodrebnienia
cech im wspolnych.

Na uwage zastuguje rowniez pewne spostrzezenie Arystoksenosa, ktorego on
sam w zaden sposdb nie podkreslil, notujac je mimochodem: ,,melodia bowiem,
tak samo jak pozostate elementy muzyki, polega wlasnie na powstawaniu” (38).
Zawiera ono niejako przypomnienie, ze, cho¢ w trakcie rozwazan pewne struktu-
ry melodyczne (interwaly, skale) moga si¢ wydawa¢ trwale, rzeczywista muzyka
nigdy jednak nie ,,istnieje’, ale z natury swojej zawsze ,,powstaje”.

Naukowy i arystotelejski charakter Harmoniki

Cho¢ Arystoksenos mial obrazi¢ si¢ na Arystotelesa, w Harmonice okazuje
sie jego godnym uczniem. Nie wspominajac o dawnej urazie, sam powoluje si¢ na
jego autorytet, podkreslajac, jak wazne jest sprecyzowanie zakresu przedstawianej
nauki na samym poczatku wykladu®.

Wplywy Arystotelesa wida¢ jednak przede wszystkim w sposobie traktowania
przedmiotu®, ktéry mozna zaobserwowac juz w samym, przedstawionym wyzej,
ukladzie tresci dzieta.

Pierwsza czynnoscig uczonego jest zatem podanie zakresu harmoniki, opi-
sanej jako badanie regut rzadzacych budowa melodii; w obu poswigconych temu
miejscach (1-2, 30-34) harmonika zostala wyodrebniona jako jedna sposréd
wigkszej liczby dycyplin sktadajacych si¢ na muzyke®’; podano jej metodologie
i podzial na pomniejsze galezie, jednoznacznie odsuwajac poza margines roz-
wazan zagadnienia muzyczne nie mieszczace si¢ w jej zakresie”. W ten sposéb
autor — wzorem Arystotelesa — okresla granice przedstawianej nauki: zjawiska po-

% Harmonika 30-31 - poczatek ks. II.

°! Jako pierwszy przedstawit te wplywy — cho¢ nie wyczerpat — Werner JAEGER w klasycznym
artykule: Diokles von Karystos und Aristoxenos von Tarent iiber die Prinzipien [w:] EPMHNEIA: Fest-
schrift Otto Regenbogen, Heidelberg 1952, s. 94-103.

% Por. Arist. Eth. Nic. 1094a9-18 o dyscyplinach nalezacych do jednej sztuki.

% Harmonika 8; robwniez w toku dalszych rozwazan (zwlaszcza w ks. I, na kazdej stronie od
15 do 19) nieraz pojawiaja si¢ podobne porzadkujace uwagi, ktore pozwalaja uniknaé odstepstw od
wlasciwego przedmiotu badan lub wiktania sie¢ w dygresje na tematy, ktérych wlasciwe omdwienie
ma nastapi¢ pézniej. Podobnie bywa u Arystotelesa, np. (przyklad przypadkowy) De generatione et
corruptione 334al5.
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zostajace w ich obrebie nalezy zbada¢, znajdujace sie poza nimi poming¢, by nie
dopusci¢ do zagmatwania wykladu przez zbedne dygresje lub pomieszanie poje¢
pochodzacych z réznych dyscyplin.

Zamiar badawczy Arystoksenosa wykracza poza — nawet bardzo systema-
tyczny — opis melodii muzycznych. Zdefiniowanie badz doprecyzowanie pojec
stosowanych do opisu zjawisk muzycznych stanowi zaledwie wstepny etap pra-
cy. Uczony dazy do pelnego wyjasnienia przedmiotu swoich badan, to za$ poj-
muje na sposob arystotelejski: jako przedstawienie tkwigcej w muzyce logicznej
koniecznosci, ktéra decyduje o samej jej istocie (czyli o wspomnianej naturze
melodii). Droga do osiggniecia tego celu jest wyodrebnienie takich cech zjawisk
muzycznych, ktére mozna uznac za pierwotne zasady muzykalnosci, a nastepnie
udowadnianie, za ich pomocg, co mozna, a czego nie da si¢ uzna¢ za prawdziwg
muzyke. Arystoksenos sformulowal swoje zalozenia metodologiczne tak klarow-
nie, ze w tym miejscu lepiej bedzie odda¢ glos jemu samemu, niz prébowac ujac
je w inne stowa:

Tyle mniej wigecej mozna by powiedzie¢ wstepnie o dziedzinie zwanej harmonika®; majac
zamiar zaja¢ si¢ rozwazaniami o jej elementach nalezy z gory uswiadomi¢ sobie, co naste-
puje: Ze nie da sie jej dobrze wyjasni¢, jesliby wczesniej nie byly spetnione trzy ponizsze
warunki: po pierwsze, dobry odbiér samych zjawisk, nastepnie poprawne okreslenie, ktore
z nich sa pierwotne, a ktére wtdrne, po trzecie wreszcie, odpowiednie zestawienie tego, co
po prostu zachodzi, z tym, co si¢ na jego podstawie wnioskuje. Skoro za§ w kazdej nauce
skladajacej sie z wielu zagadnien nalezy uchwyci¢ pierwotne zasady, na podstawie ktorych
bedzie si¢ dowodzilo ciagu dalszego, to ujmujac je nalezaloby zwroci¢ uwage na dwie spra-
wy: po pierwsze, zeby kazda z kwestii, ktore wydaja si¢ takimi podstawowymi zasadami,
byta prawdziwa i oczywista, a nastepnie, zeby zmyst stuchu odbierat ja jako nalezaca do
podstawowych czesci harmoniki. To, co wymaga udowodnienia, nie jest bowiem pierwotna
zasadg.

(43-44)

Dla Arystoksenosa ostateczng instancja decydujaca o muzykalnosci jest
zmyst stuchu: to on jest punktem wyjscia dla ustalania zasad pierwotnych
(apxai), ktére nie wymagaja udowodnienia wtasnie dlatego, ze ich oczywistos¢
tkwi we wrazeniu zmystowym®. Z tegoz powodu czytelnik nie znajdzie w Har-
monice definicji niektorych poje¢ stosowanych w wykladzie - takich, jak kon-
sonans i dysonans oraz poszczegdlne wielkosci konsonanséw: oktawa, kwinta

 Ten ustep znajduje si¢ po bardzo szczegdtowym okresleniu zakresu harmoniki.

% Por. Arist. Anal. Post. 71b9 i dalej, 0 dowodzeniu opartym na przestankach pierwotnych. Dla
Arystoksenosa przestanka pierwotng jest wrazenie zmystowe i ono wlasnie stanowi punkt wyjscia
dla rozumowania.
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i kwarta — ktére sg w ujeciu autora pojeciami pierwotnymi dla harmoniki, tak,
jak punkt czy linia prosta dla geometrii®.

Ze szkoly Arystotelesa wywodzi sie réwniez sposob przedstawiania szczegéto-
wych zagadnien w ksiedze III: teza i udowodnienie jej prawdziwosci przez odwo-
tanie si¢ do zasad pierwotnych. Podobny uklad uklad zachowuja Pseudo-Arysto-
telesowe Zagadnienia fizyczne. Czytelnicy, ktérym nieobce sg pisma Arystotelesa,
dostrzega w Harmonice takze podobny do nich sposéb formutowania wykfadu.

Znajomosci nauk Arystotelesa badacze dopatrujg si¢ tez w szczegdtach Har-
moniki. Werner Jaeger zestawia np. miejsce z Etyki Nikomachejskiej o rozmaitych
celach badawczych i stopniu $cistosci réznych dyscyplin:

Wszak zaréwno ciesla, jak i ktos, kto uprawia geometrie — obaj badaja kat prosty, ale kazdy
z nich w inny sposob: pierwszy czyni o tyle, o ile kgt 6w przydatny mu jest w pracy, drugi zas
zastanawia si¢ nad tym, co to jest kat prosty i jakie ma wlasnoéci; idzie mu bowiem o prawde
samg w sobie””.

z podobnym przyktadem zastosowanym przez Arystoksenosa (33). Warto jednak
zauwazyd, ze ten ostatni stawia muzykologowi wymagania wigksze, niz Arystoteles
geometrze: zada jednoczesnie $cistosci wnioskowania wlasciwej uczonym teorety-
kom i precyzji postrzegania zmystowego, ktéra ma by¢ podstawa dla formulowa-
nia pierwotnych zasad muzykologii.

Powyzszy maksymalistyczny postulat, do dzi$ nie tracacy na aktualnosci, pa-
suje jednoczesnie do bezkompromisowej osobowosci Arystoksenosa, nieuznajacej
rozwigzan czesciowych i z gory odrzucajacej wszystko, co nie dorastalo do wyzna-
czonych przezen standardow™.

Pojecie funkcji dzwigku

Badajac melodyjne i falszywe uktady interwaléw, Arystoksenos nie ograniczyt
sie do wyliczania ich, okreslonych stuchem, wielkosci. Takie podejscie do tematu
prezentowali jego poprzednicy, ktorych nazywa harmonikami. Nie doprowadzito
ono do systematycznego ujecia zjawisk muzycznych, ani nawet do zaprowadzenia

% Arystoksenos na pewno zdawal sobie sprawe, ze interwaly nie sa bynajmniej pojgciami pier-
wotnymi na przyktad dla pitagorejczykow, opisujacych je w kategoriach matematycznych proporciji,
ale ich badania konsekwentnie odsuwal poza margines harmoniki - nie dlatego, zeby uznawat ich
wyniki za falszywe, ale dlatego, ze nie miescily sie i nie byly potrzebne w tworzonej przez niego dys-
cyplinie naukowej, po arystotelejsku wyodrebnionej i operujacej wlasna siatka pojeciowa.

%7 Etyka Nikomachejska 1098a27, przektad D. Gromskiej: Arystoteles, Dziela wszystkie, tom 5,
Warszawa 1996 PWN; W. JAEGER Diokles von Karystos und Aristoxenos von Tarent..., s. 101-102.

% Por. Porph. Comm. in Ptolemaei Harm. s. 25 Diiring.
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fadu w terminologii muzycznej, a to przede wszystkim ze wzgledu na wspomnia-
ne wczesniej” nieutemperowanie interwaldéw innych niz podstawowe konsonanse,
i na wynikajacg zen réznorodno$¢ w mozliwej strukturze wewnetrznej tetrachordu.

Jak mozna wnioskowaé z wypowiedzi Arystoksenosa, harmonicy starali si¢ usystematyzowac
i nazwac wszystkie mozliwe interwaly, jakie mogty pojawi¢ si¢ wewnatrz skali. Wymieniali na przy-
ktad dwadziescia osiem diez, czyli dwadziescia osiem mozliwych wielko$ci mikrointerwatéw poto-
zonych w dole tetrachordu'®. Préby nadania osobnych nazw wszystkim mozliwym uktadom takich
interwalow (jak réwniez poszczegdlnym dzwiekom skali w zaleznosci od tego, w jakiej odmianie
skali i w jakich interwaltach od siebie nawzajem si¢ pojawialy) musialy dawa¢ katalog niezwykle
zawily'”!, skutecznie zniechecajacy kandydata do nauki teorii muzyki, natomiast dla praktykoéw, stro-
jacych instrumenty wedlug wlasnych preferencji i tradycji wykonawczych swojej szkoty lub konkret-
nego utworu, stanowiacy po prostu zbedny balast.

Rozwigzanie teoretyczne, jakie wypracowal Arystoksenos, pozwala zachowa¢
klarowny obraz struktury greckiej skali muzycznej, czyli przedmiotu badan har-
monicznych. Dla okredlenia dzwigekéw skali istotna pozostaje mianowicie tylko
funkcja, jaka w niej petnia (8Ovapug, dynamis), czyli ,bycie mese” lub ,bycie li-
chanos”, traktowane jako ich immanentna wlasciwos$¢, niezalezna od faktycznej
wielkosci dzielacego je interwatu.

W zwigzku z powyzszym Arystoksenos rozréznit dwa pojecia: interwatu
i wielkosci interwatu. Okreslenia takie jak kwarta, kwinta, caly ton lub poéiton
s3 w tym ujeciu wylacznie wielkosciami interwalu; same interwaly definiuje sie
za$ poprzez podanie ich funkcjonalnego miejsca w skali, np. mese-lichanos lub
paramese-nete, nete hyperbolaion-nete, parhypate-hypate, nete-mese, paranete-
-lichanos, trite-parhypate, paramese-hypate'®.

Statg wielko$¢ maja tylko interwaly pomiedzy skrajnymi, statymi dzwiekami tetrachordu, np.
interwal mese-hypate zawsze ma wielko$¢ kwarty. Taka sama wielko$¢ miewajg jednak réwniez inne
interwaly, np. paramese-nete (zawsze), lub lichanos-trite czy lichanos-paranete (niekiedy). Z drugiej
strony kazdy z interwaléw ograniczonych chociaz jednym z dzwiekéw ruchomych - jak np. mese-
-lichanos — miewa rézne wielkosci, ale, w funkcyjnym ujeciu Arystoksenosa, pozostaje zawsze tym
samym interwalem.

% Por.s. XVI.

1 Harmonika 28.

101 Zwlaszcza, ze badacze, o ktérych wspomina Arystoksenos, wedle jego §wiadectwa rozpatry-
wali te uklady nie w obrebie tetrachordu, ale od razu oktachordu o rozpietosci oktawy (Harmonika
2, 6 136); por. Harmonika 5: ,,chociaz w kompozycji melodii tkwi zadziwiajacy porzadek, to — przez
tych, ktorzy tak potraktowali omawiang dziedzing — niektorzy dostrzegaja w muzyce ogromny nie-
tad” i caly wywod 46-48.

122 Harmonika 34, 40, 46, 47. Trzy pierwsze interwaly sa kwartami, czwarty miewa rézna wiel-
kos¢, dalsze cztery sg kwintami.
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Dzigki temu znajdujace si¢ w III ksiedze Harmoniki szczegétowe zasady do-
puszczalnego i niedopuszczalnego nastgpstwa interwaldw, ktére Arystoksenos
omawia zasadniczo na przykltadzie typowego rodzaju enharmonicznego (z pyk-
non ztozonym z dwdch ¢wierétonéw i polozonym ponad nim interwatem dwdch
tonéw), odnosza si¢ w rzeczywistosci do kazdego mozliwego rodzaju i odmiany:
~pyknon” oznacza tam kazde pyknon, niezaleznie od wielkosci tworzacych je in-
terwaléw'®, a termin ,dwuton” odnosi si¢ w gruncie rzeczy do interwalu polo-
zonego w tetrachordzie ponad pyknon, réwniez jesli ma on wielko$¢ mniejsza od
dwdch catych tonow'™.

Uniwersalno$¢ regul melodyjnosci, niezaleznych od rodzaju skali, ilustruje
autor, zapewniajac, ze ,melodyjny tetrachord powstanie nawet przy uzyciu naj-
nizszej parhypate chromatycznej i najscislejszej lichanos diatonicznej” (27). O ile
mozna stwierdzi¢, taka konstrukcja, stanowigca hybryde dwdch znacznie sig roz-
nigcych odmian, byla czysto teoretyczna, nie uzywana w praktyce muzycznej; jej
wyartykutowanie mialto ukaza¢ prymat funkcji dzwigkéw nad ich faktycznym po-
tozeniem wzgledem siebie'®.

Oproécz funkcji dzwigku pojmowanej jako bycie konkretnym stopniem skali,
Arystoksenos usitlowal przypisa¢ poszczegélnym dzwickom réwniez ceche ,,by-
cia jednym ze sktadnikéw pyknon”, utrzymujac, ze dotyczy ona wszystkich dzwie-
kow skali'®. Jest to prawda w odniesieniu do facznego ukladu tetrachordow, ale
juz nie do rozdzielnego, gdzie gorny dzwigk tetrachordu nie sasiaduje faktycznie
z pyknon — autor jednak traktuje te ceche, de facto przygodna, jako immanentna,
i uwzglednia réwniez w sytuacjach, gdzie nie pojawia si¢ ona faktycznie (bo dany
dzwigk nie graniczy z pyknon, a z tonem rozdzielajacym), co prowadzi do dal-
szych kuriozow'?. Daloby sie ich uniknad, jesliby rozpatrywa¢ postep melodyczny

1% A nawet niestanowiacy wlasciwego pynkon uktad dwdch dolnych interwatéw tetrachordu
w rodzaju diatonicznym.

104 W ks. IIT Arystoksenos operuje wigc zasadniczo pojeciami: pyknon, dwuton, caly ton (majac
na mysli ton rozdzielajacy tetrachordy). Nie jest jednak catkowicie konsekwentny, podajac niekiedy
osobne reguly dotyczace rodzaju diatonicznego $cistego, w ktérym odpowiednik pyknon sklada sie
z poltonu i catego tonu, a odpowiednik dwutonu ma wielko$¢ catego tonu. Nastepstwo trzech, funk-
cyjnie réznych, interwaléw o wielkosci catego tonu sprawito, ze w regutach dla tego rodzaju uwzgled-
nia w pierwszej kolejnosci wielko$¢ interwaldw, na dalszy plan odsuwajac ich funkeje.

1% Podany przyklad pochodzi z ks. I, w ktorej pojecie funkcji dzwigku nie wystepuje jeszcze
explicite; wydaje sie, ze w tej fazie redakeji dzieta dopiero krystalizowato sie ono w umysle autora.
Podobne, mniej drastyczne przyktady znajduja si¢ w ks. II, 52.

1% Harmonika 63 1 69-70; autor wymienia tam tylko rodzaje enharmoniczny i chromatycz-
ny, ktére posiadajg wtasciwe pyknon, ale przy funkcjonalnym ujmowaniu skali to samo dotyczyloby
ukladu trzech najnizszych dzwigkow tetrachordu diatonicznego.

197 Np. jak to, ze z najnizszego dzwigku pyknon postep melodyczny w gore moze si¢ jakoby
odby¢ wcale nie na pyknon (ktérego w tym wariancie akurat nie ma), ale na ton rozdzielajacy (Har-
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konsekwentniej: od interwalu na interwal, a od dzwieku na dzwigk. Nie byloby
tez wowczas sprzeczno$ci miedzy traktowaniem pyknon juz to jako (zlozonego)
interwalu, juz to jako uktadu dwdéch interwalow'®.

Muzyka jako zjawisko naturalne?
O sposobie traktowania przedmiotu Harmoniki.

Zastosowany w Harmonice sposéb badan 1 wykladu Arystoteles zalecal dla nauk zajmujacych
sie zjawiskami naturalnymi, a zatem formulujacych prawa o charakterze uniwersalnym - ponadcza-
sowym i ponadlokalnym. W odniesieniu do dzwigku takimi prawami naturalnymi sa prawa akusty-
ki, ktorymi zajmowali sie pitagorejczycy. Arystoksenos wprawdzie zawart w swej pracy pewne spo-
strzezenia o takim wlagnie, niezaleznym od konwencji, charakterze'®, zasadniczo jednak dociekania
dotyczace natury dzwigku znalazly si¢ u niego poza zakresem harmoniki. Gléwnym przedmiotem
jego badan byla przeciez natura melodii.

Melodia, jako jeden z elementéw dziela muzycznego, jest natomiast wytworem kultu-
ry, a jej cechy wynikaja z konwencji, przynajmniej w pewnym stopniu przypadkowej, nie za$
zdeterminowanej prawami natury. Na taka refleksje moze sobie jednak pozwoli¢ odbiorca wspél-
czesny, dysponujacy spektrum materialu muzycznego rozciggajacym si¢ w przestrzeni na caly za-
mieszkaly §wiat, a w czasie na wszystkie epoki, z ktorych przetrwal jakis nadajacy si¢ do odczyta-
nia sposéb zapisu muzyki'’.

Arystoksenos za$ znal jedng konwencje muzyczng, ktéra byla dlan jedyng istniejaca — skad
niedaleko do uznania, ze jest ona zarazem jedyna mozliwa, czyli wynika z samej natury. O takim ek-
skluzywnym jej rozpatrywaniu $wiadczy miedzy innymi jezyk, jakiego uzywa uczony: bardzo czesto

monika 70), albo jak ulozenie dwoch pykna obok siebie w sytuacji, gdzie faktycznie nie pojawitoby
sie ani jedno (66).

1% Co okazalo si¢ konieczne przy rozpatrywaniu postepu melodycznego od srodkowego
dzwieku pyknon.

Pokretnej logiki Arystoksenosa probuje broni¢ Andrew Barker (GMW, s. 175, przypis 18),
wyjasniajac, ze ,bycie najwyzszym badz najnizszym dzwigkiem pyknon” nalezy do funkcji (§Ovaypic)
danego dzwigku i nie musi odpowiada¢ jego realnej pozycji w skali. O funkcji dzwigku decyduje
jednakowoz wlasnie jego pozycja w skali, a cecha, ktéra mozna poming¢ przy rozpatrywaniu funkeji,
jest jedynie realna wielko$¢ interwaléw pomiedzy danym dzwigkiem a sasiednimi. Stopnie skali
mese i paramese (lezace po obu stronach calego tonu rozdzielajacego tetrachordy) nosza rézne
nazwy wlasnie ze wzgledu na réznice funkcji. Arystoksenos zatem wykazal si¢ tutaj co najmniej
niekonsekwencjg w traktowaniu wlasnej koncepcji.

1 Na przyktad to, ze interwal powstaly z potaczenia oktawy z dowolnym konsonansem sam
bedzie konsonansem (20) - wazne niezaleznie od przyjmowanego zakresu pojecia konsonansu
(t.j. zar6wno wezszego ujecia starozytnych, ktérzy dopuszczali tylko konsonanse doskonate: oktawe,
kwinte i kwarte, jak wedlug zasad nowozytnej muzyki zachodnioeuropejskiej, rozszerzajacej zakres
pojecia na konsonanse niedoskonate: tercje i seksty).

110 Wg okreslenia Martina L. Westa ,,0d choralu gregorianskiego do muzyki gamelan i gaga-
ku”; M.L. WEsT, Muzyka starozytnej Grecji..., s. 17. Muzyka gamelan pochodzi z Indonezji, gagaku
z Japonii.
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pojawiajace si¢ — nie tylko w definicji przedmiotu rozwazan — odniesienia do ,,samej natury melodii”
(20, 21, 45, 53), a takze wzmianki, ze pewne zjawiska muzyczne sg takie a nie inne ,,z natury” lub
zachodza ,w sposéb naturalny” (4, 27, 28, 32, 36, 40, 69).

Rzeczywistym punktem odniesienia dla badan Arystoksenosa byla, o czym sam wspomina
(28), wspolczesna mu praktyka muzyczna, a to ewolucja tej ostatniej uksztattowata stosowany sys-
tem skal i modulacji, jak réwniez figur rytmicznych, sposobow artykulacji i innych elementéw dzieta
muzycznego. Ewolucja ta — zeby pozwoli¢ sobie na jeszcze jeden anachronizm z punktu widzenia
Arystoksenosa — przebiegala podobnie do ewolucji gatunkéw w przyrodzie: w réznym tempie, ale
stopniowo, pod wplywem réznych, przeplatajacych si¢ uwarunkowan wewnetrznych i zewnetrznych
(prawa akustyki, muzyczne cechy jezyka, skala ludzkiego glosu, stuch i inne uzdolnienia muzycz-
ne, materialy i techniki stuzace do sporzadzania instrumentdw, kreatywno$¢ i sprawno$¢ w zakresie
technik gry i $piewu, inwencja kompozytorska, tendencje nowatorskie i przywigzanie do tradycji,
wzajemne inspirujace kontakty wewnatrz ksztaltujacej sie kultury muzycznej i na jej obrzezach
- z przedstawicielami innych kultur). Tak powstaly system, cho¢ stanowiacy wytwor kultury, przy-
pominal zjawiska naturalne; dopiero uczeni teoretycy przeprowadzali w jego obrebie klasyfikacje,
nadawali zjawiskom nazwy i badali ich wzajemne zaleznoéci. Z punktu widzenia Arystoksenosa za-
stosowanie metody stworzonej dla nauk naturalnych nie jest przeto nie na miejscu, podobnie jak
powolywanie si¢ na ,,zjawiska” jako na kryterium pierwsze i nadrzedne'’.

Polemika z poprzednikami: pitagorejczycy i harmonicy

Celem Arystoksenosa bylo stworzenie harmoniki jako dyscypliny naukowej
w ytwardym’, arystotelejskim znaczeniu. Jego postawa badawcza i systematycz-
no$¢ ujecia przedmiotu z pewnoscia stanowily nowa jako$¢ w dwczesnej teorii
muzyki, z czego sam doskonale zdawal sobie sprawe. Skromno$¢ z pewnoscig nie
nalezala do zasadniczych ryséw jego charakteru, totez w Harmonice nieustannie
podkresla nowatorstwo swego dziela, polegajace na pelnym ujeciu przedmiotu
i powigzaniu zjawisk muzycznych w calo$¢ za pomoca dowodzenia, ze podlegaja
one wspolnym zasadom (w tym nadrzednej: naturze muzykalnosci); czyni to zas
przeciwstawiajac wlasne badania ustaleniom poprzednikéw, krytykowanym jako

11 Konsekwencja naturalistycznego traktowania melodii jest jednak odrzucanie, jako sprzecz-
nych z natura, takich rozwigzan melodycznych, ktore sprzeczne sa tylko z jedna - rozpatrywana
- konwencja. Czesto przytaczanym przykladem takiego zakazanego postepu melodycznego jest
w Harmonice umieszczenie po kolei wigcej niz dwoch diez — niedopuszczalne w estetyce dwczesnej
Grecji, ale przeciez stosowane bez ograniczen w nowozytnej muzyce europejskiej (w odniesieniu do
pottonow).

Budowe melodii, w ktorej niezbedne jest zachowanie ciaglosci i kolejnosci zapewniajacej me-
lodyjnos¢ brzmienia, sam Arystoksenos poréwnuje z taczeniem glosek w stowa (27), réwniez trak-
towanym jako zjawisko naturalne, co réwniez jest uprawnione o tyle, Ze rozwdj jezyka przebiega
w opisany wyzej, naturalny sposob. Postawe Arystoksenosa mozna wigc poréwna¢ do podejscia na-
iwnego jezykoznawcy, ktdry, opracowawszy doktadnie i wnikliwie morfologi¢ i skfadnie¢ jedynego
znanego sobie jezyka, utrzymuje, ze obejmuje ona cato$¢ regut dotyczacych jezyka jako zjawiska
samego w sobie.
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nieadekwatne, niepelne lub nienaukowe. Poprzednikdéw owych sam podzielil na
dwie grupy: pitagorejczykow'? i ,harmonikow”.

Badania pitagorejskie, raczej akustyczne niz muzykologiczne, operowaly in-
nym systemem poje¢, niz harmonika Arystoksenosa; stawialy tez inne pytania''.
Arystoksenos, konsekwentny we wlasnym podejsciu do zjawisk muzycznych,
oczywiscie pozostawil ustalenia pitagorejczykéw poza marginesem swoich roz-
wazan, musial jednak zna¢ je catkiem dobrze, jako ze prawdopodobnie jeszcze
podczas pobytu w Italii obracal si¢ w ich kregach'*. Sam fakt badan pitagorejskich,
jak réwniez niektore ich szczegdly, byly tez na pewno znane stuchaczom Arysto-
ksenosa'”® - tak, ze nie mégt sie do nich nie odnie$¢. Czyni to w ksiegach I II,
w zaskakujaco rézny sposob.

Arystoksenos w swojej terminologii nie traktuje dzwieku jako ruchu (drgan)
o okreslonych parametrach, ma jednak $wiadomos¢, ze taka jest jego natura jako zja-
wiska fizycznego''s. W ksiedze I wspomina o tym w sposéb spokojny i wywazony, za-
uwazajac, ze roznica dotyczy podejscia badawczego'". Jesli ksigga II faktycznie stano-
wi pdzniejsza redakcje ksiegi I, to prezentowane w niej stanowisko autora wobec tych
samych badan pitagorejskich uleglo, oglednie méwiac, znacznej radykalizacji: zaczat
uznawa¢ wlasne podejscie za jedyne obiektywnie poprawne; najwyrazniej z czasem
postawa ,,wszystko albo nic” coraz bardziej dominowata w jego osobowosci:

[...] nasi poprzednicy: jedni z nich wygaduja dziwactwa, a §wiadectwo zmysléw odrzu-
caja jako nieprecyzyjne, wymyslajac wydumane zwigzki przyczynowe i twierdzac, ze ist-
niejg jakie$ uklady liczb i proporcje predkosci, przy ktorych powstaje wysokie i niskie
brzmienie — wypowiadaja zatem twierdzenia najdziwaczniejsze i calkowicie sprzeczne
z do$wiadczeniem; inni znéw podaja kazda rzecz bez jej przyczyny i dowodu, jak z bo-
skiego nakazu, i nawet nie wyliczaja porzadnie samych tylko zjawisk.

(32)

112 Nazwa szkoly pitagorejskiej nie pada w Harmonice, lecz przedstawione poglady, z ktérymi
polemizuje Arystoksenos, naleza do niej w sposob ewidentny zaréwno dla dzisiejszych, jak i wspot-
czesnych autorowi odbiorcow dzieta.

' Por. s. XIII-XIV.

4 Por. A. VISCONTT, op. cit., caly rozdzial 2: Tra Spintharos e Archita, s. 36-53. W$rdd zacho-
wanych tytuléw dziel Arystoksenosa okolo jednej szdstej dotyczy Pitagorasa i zywota pitagorejskiego
(por. s. XXVTI).

15 Tlustracja znajomosci pitagorejskiego podejscia do muzyki w klasycznych Atenach moze
by¢ choéby Platonski Fedon, gdzie pitagorejczyk Simiasz wyjasnia pojmowanie duszy jako harmonii,
poréwnujac ja z harmonia pomiedzy strunami dobrze nastrojonej liry (Phaed. 86).

116 Harmonika 44, gdzie mowa o ,,glosie rozumianym jako poruszenie powietrza’, ktére to uje-
cie zostaje wykluczone z badan harmonicznych.

"7 Harmonika 12: ,Niech nas nie niepokoja opinie tych, ktorzy sprowadzaja dzwigki do ru-
chéw i w ogodle twierdza, ze glos jest ruchem [...] Bo jest raczej jasne, co my nazywamy ruchem
i bezruchem glosu, i co oni nazywaja ruchem”.
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Druga kategoria poprzednikdw przedstawiona w powyzszym passusie to tzw.
harmonicy - uczeni, dla ktérych punktem wyjscia byla praktyka muzyczna, a ce-
lem opis i klasyfikacja stosowanych w niej rozwigzan. Zarzutem podnoszonym
w Harmonice wobec tych badaczy nie jest niewlasciwy punkt widzenia (w przy-
padku pitagorejczykéw zréwnany z oderwaniem od rzeczywistosci), ale brak
systematycznej metody naukowej. Tego grzechu Arystoksenos nie wybaczal im
nigdy, przy kazdej okazji wytykajac wybidrcze traktowanie przedmiotu i chaotycz-
ng rozbieznos¢ pogladdw, a nade wszystko ograniczanie si¢ do opisu zjawisk mu-
zycznych, bez proby ich ujecia w logicznie powigzany system z obowiazujacymi
regulami nadrzednymi i dowodzeniem, na podstawie ktdrego mozna by zweryfi-
kowac¢ stuszno$¢ rozmaitych twierdzen:

Ci, ktorym wczeéniej zdarzylo si¢ dotknaé dziedziny harmoniki, chcieli by¢ harmo-
nikami jedynie w najscislejszym sensie, bo dotkneli samej tylko enharmonii, a pozo-
stalych rodzajow nigdy w ogodle si¢ nie brali pod uwage. [...] Ponadto ich wykresy
mialy jakoby ukazywa¢ wszelki porzadek melodii, a méwili w nich tylko o enharmo-

nicznych systemach o$miostopniowych; [...] Ze za$ wcale nie opracowali porzadnie
nawet tych rzeczy, ktérych przypadkiem dotkneli, to stato si¢ juz dla nas dosy¢ jasne
wezesniej [...]

(2)

Innych systemoéw, jak juz wczesniej powiedzieliémy, nikt nie tknal, a tylko jesli chodzi
o jeden z nich, Eratokles sprébowal wyliczy¢ schematy oktawy w jednym rodzaju, przed-
stawiajac je bez zadnych dowodow wedle nastepstwa interwaltow |[...]

(6)

[...] sposob, w jaki harmonicy traktujg tonacje, jest dos¢ podobny do rachuby dni: kiedy
Koryntyjczycy maja dziesigty dzien miesigca, u Atenczykéw jest piaty, a znéw u kogo in-
nego 6smy. [...]""* Ale czym sie kierowali, ze postanowili ustali¢ odleglosci miedzy tona-
cjami akurat w ten sposéb, tego juz nie powiedzieli.

( 37) 119

"8 Tu znajduje si¢ dtugi opis, ilustrujacy chaos w pogladach poszczegdlnych teoretykéw. Cho¢
intencja Arystoksenosa bylo ich zdeprecjonowanie, wydaje sig, ze referowal ich ustalenia poprawnie,
poniewaz nowozytne analizy tego ustepu pozwalaja na odtworzenie, w konfrontacji z innymi dany-
mi, wezesniejszego stadium systematyzacji skal muzycznych; por. S. HAGEL, Ancient Greek Music...,
s. 373-390 (rekonstrukcja wynikéw badan Eratoklesa).

9 Por. tez Harmonika 5, 6, 7.
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Erystyka Arystoksenosa

Bezkompromisowos$¢ Arystoksenosa nie utatwiala mu stosunkéw z innymi
ludzmi. Dotyczylo to, jak si¢ wydaje, nie tylko rywalizacji na polu $cisle nauko-
wym, lecz réwniez osobistych zachowan: jego reakcja na wies¢ o oddaniu scho-
larchatu Liceum Teofrastowi musiata by¢ zaiste gwaltowna, skoro zlorzeczenia
skierowane pod adresem zmarfego Arystotelesa pami¢tano mu przez calg sta-
rozytnos¢, i skoro trafily do bizantynskiego leksykonu jako jedna z nielicznych
w ogole wzmianek o jego zyciu. Moze si¢ to wydawac wrecz zemsta historii, po-
niewaz sam Arystoksenos jako biograf nie szczedzil swoim bohaterom skanda-
lizujacych historyjek'.

Dla nas gryzaca ironia uczonego jest widoczna w juz przytoczonych i w in-
nych miejscach Harmoniki po$wigconych krytyce poprzednikéw-konkurentow:

chcieli by¢ harmonikami jedynie w najscislejszym sensie, bo dotkneli samej tylko enharmo-
nii, a pozostatych rodzajow nigdy w ogole si¢ nie brali pod uwage (2)

wiekszo$¢ harmonikow nie zorientowala si¢ nawet, ze wypada si¢ tym zajac (5)
dla tych, ktorzy majg jakiekolwiek pojecie o instrumentach'?, jasne jest [...] (11)
podaja kazda rzecz bez jej przyczyny i dowodu, jak z boskiego nakazu (32)

Jesli wigc tak zwani harmonicy wyrobili sobie taka opini¢ przez nieznajomo$¢ rzeczy,
to ich postawa bylaby wprawdzie do przyjecia, ale ignorancja okazataby si¢ doprawdy
ogromna. (40)

W ferworze polemiki z harmonikami Arystoksenos posunal si¢ jednak jeszcze
dalej, do erystycznego przeinaczania gtoszonych przez nich tresci i sprowadzania
ich do absurdu, a to za pomocg mieszania dwdch niekompatybilnych systemdéw
terminologii:

Ciaglosci nie nalezy si¢ dopatrywac¢ - jak probuja ja odda¢ harmonicy - w zaggszczeniu wy-
kresow, uznajac za kolejne te dzwigki, ktore dzieli najmniejszy interwal. Nie tylko bowiem
nie jest mozliwe, by glos wykonal po kolei dwadziescia osiem diez, ale nie jest w stanie
doda¢ nawet trzeciej z rzedu. (27-8)

120 Por. zachowane fragmenty i testimonia, np. u Diogenesa Laertiosa: I 107, II 20, V 35 i 92, IX 40.

2L Przytyk jadowity nie tylko jako zarzut, ze adwersarze nie umieja gra¢ na instrumentach, ale
réwniez dlatego, ze — poniewaz w czasach Arystoksenosa amatorska gra na lirze stanowila nieodzow-
ny element wyksztalcenia ogélnego — wyrazenie to mozna odczytac jako ,.ci, ktérzy maja nieco wy-
ksztalcenia’, por. s. X.
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T Stosuje on tutaj do teorii harmonikéw wta-
sne rozumienie wyjasnianych w tym miejscu
+ termindw ,,ciaglo$¢” i ,,kolejnos¢”. U harmo-
nikéw oznaczaly one prawdopodobnie kolej-
+ nos$¢ interwaléw nie w skali czy melodii, ale
w klasyfikacji uszeregowanej wedle rozmia-
T ru. Wynik takiego uszeregowania Arystokse-
nos kaze wykonac jako melodig, a sprzeczny
z poczuciem melodyjnosci efekt ma w jego
zamysle zdyskredytowa¢ autoréw klasyfika-
]: ]: ]: T cji'®. Podobny zabieg mozna znalez¢ dalej

I l I I ]: 1 (47-48), gdzie Arystoksenos stosuje wlasne
pojmowanie interwalu (jako funkeji w sys-

Rys. VIl Diezy uszeregowane wediug  temie) do uzycia tego terminu przez innych

wielkosci tak, jak je przedstawiali sami (gdzie jest rownoznaczny z wielko$cig in-
harmonicy (klasyfikacja pojedynczych

. o 7 terwatu).

interwatéw) i w przewrotnym ujeciu Ary- . , i ) )
stoksenosa (ktéry imputowat im umiesz- Zwazywszy na ogolny poziom inteli-
czanie wielu diez po kolei w melodii). gencji Arystoksenosa i na fakt, Ze byt pil-

nym uczniem bieglego w klasyfikacjach
Arystotelesa, nalezy przypuszcza¢, ze te posunigcia byly w pelni §wiadome i ce-
lowe'?. Dla nas jednak réwniez one maja swoja wartos$¢, pozwalajac zza nauko-
wego traktatu i spoza zastony ponad dwdch tysigcleci dostrzec zywego cztowieka.
A 7e o nie najlatwiejszym charakterze... cdz, to niejedyna wybitna posta¢ w historii
obarczona tg cechg.

Historia nowozytnych wydan i przekladow Harmoniki

Harmonika doczekala si¢ pierwszego nowozytnego przektadu jeszcze przed
pierwszym nowozytnym wydaniem oryginalnego tekstu. Byl to przeklad tacinski Ari-
stoxeni musici antiquissimi harmonicorum elementorum libri III. Cl. Ptolemaei Har-
monicorum, seu de musica libri I11. Aristotelis de obiecto auditus fragmentum ex Por-
phyrii commentariis. Omnia nunc primum Latine conscripta et edita ab Ant. Gogavino

12 Uzywajac uwspolczesnionego poréwnania: to tak, jak gdyby wykona¢ po kolei kwarte, try-
ton, kwinte, sekste malg i sekste wielka - i na podstawie efektu melodycznego (ktéry bedzie mocno
atonalny) probowac zdyskredytowad twierdzenie, Ze interwaly te s kolejne (a sa takie w klasyfikacji
wedtug wielko$ci).

123 Chociaz z drugiej strony nieco zaplatal si¢ logicznie we wlasnych wywodach, przypisujac
ceche ,,bycia najnizszym / najwyzszym dzwiekiem pyknon” diwigkom w ogéle do pyknon nienaleza-
cym; por. s. XXXIX.
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Graviensi. Venetiis apud Vincentium Valgrisium, opublikowany w roku 1562. Ttumacz
korzystal z jednego tylko rekopisu, niezidentyfikowanego, lecz w znacznej mierze
zgodnego z pietnastowiecznym kodeksem z rodziny M'**. Owa lacinska wersja sama
w sobie przedstawia warto$¢ wyltacznie historyczng, jako ze obfituje w bledy, sam ttu-
macz wyznaje bowiem, iz przedmiot dzieta okazaf si¢ bardzo trudny.

Réwnie nieudane byto pierwsze nowozytne wydanie tekstu Harmoniki (i jed-
noczesnie innych z tej samej dziedziny), ktore ukazalo si¢ mniej wiecej pot wieku
pdzniej, pod tytulem: ,, Aristoxenus. Nicomachus. Alypius. Auctores musici antiquis-
simi hactenus non editi”. Joannes Meursius nunc primum vulgavit et notas addi-
dit, Lugduni Batavorum [t.j. Leiden] 1616, réwniez dokonane z uwzglednieniem
jednego tylko rekopisu, ktdrego edytora i komentatora réwniez przerést wysoce
specjalistyczny przedmiot wydanych traktatow'®.

Jako editio princeps dziela Arystoksenosa traktuje si¢ w zwigzku z tym dopiero
kolejne wydanie, potaczone z przekladem facinskim: ,, Antiquae Musicae Auctores
Septem™*¢ Graece et Latine M. Meibomius restituit ac notis explicavit, Amstelodami
1652, dokonane na podstawie poréwnania czterech rekopiséw i opatrzone lacinski-
mi objasnieniami rzeczywiscie wyjasniajacymi trudniejsze zagadnienia. Z wydania
Markusa Meiboma pochodzi stosowana powszechnie — réwniez w niniejszym prze-
ktadzie - paginacja. Okazalo si¢ ono na tyle dobre, ze kolejne edycje i przekiady, juz
na jezyki narodowe, pojawity si¢ dopiero w XIX wieku.

Pierwszym z dziewietnastowiecznych wydawcow i ttumaczy Harmoniki byt Paul
Marquard (Aptoto&évov dpuovik@v t& ow(ueva — Die harmonischen Fragmente des
Aristoxenus. Griechisch und deutsch mit kritischem und exegetischem Commentar und
einem Anhang die rhytmischen Fragmente des Aristoxenus enthaltend, Berlin 1868),
ktory na podstawie siedmiu manuskryptow (z bibliotek Wenecji, Watykanu, Floren-
cji, Lipska, Oksfordu) podjat takze nieudang prébe ustalenia transmisji tekstu. Sporo
jego poprawek jako edytora tekstu greckiego pozostaje aktualnych do dzi$; przektad
niemiecki, sporzadzony ad verbum, od poczatku nie mial wigkszej wartosci.

Nastepny chronologicznie jest francuski przektad Charlesa Ruelle (Eléments
harmoniques d’Aristoxéne traduits en francais pour la premiére fois daprés un texte
revu sur les sept manuscripts de la Bibliothéque nationale et sur celui de Strasbourg,

124 Chodzi o kodeks U, Venetus Marcianus Graecus 322; por. s. XXV1I.

12 TJak pisze da Rios (Aristoxeni Elementa harmonica, op. cit. Prolegomena, s. xiii): musicae
Graecae et maxime Aristoxeni doctrinae omnino ignarum se praebuit (‘okazal sie kompletnym igno-
rantem, je$li chodzi o muzyke grecka, a szczegdlnie nauke Arystoksenosa).

126 Oprocz Arystoksenosa wydanie to zawiera prace: Nikomacha, Bakcchiosa, Gaudencjusza,
Alypiosa i Arystydesa Kwintyliana. Dunski uczony Markus Meibom wykazal si¢ wiedzg i rzetelno-
$cig przy opracowywaniu wszystkich zawartych w tym wydaniu autoréw, najwigksza jego zastuga dla
historii muzyki jest jednak odtworzenie do stanu uzywalnosci nie najlepiej zachowanych w poszcze-
golnych rekopisach tabel notacji muzycznej w dziele Alypiosa.
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Paris 1875), ktdrego podstawe stanowilo poréwnanie siedmiu rekopiséw pary-
skich i jednego ze Strasburga.

Zaréwno te manuskrypty, jak i wykorzystane wczes$niej przez Marquarda
wzigl pod uwage Rudolf Westphal (Aristoxenus von Tarent. Melik und Rhytmik des
classischen Hellenenthums, Leipzig 1883, 1893 — vol. I i II), ktory jednak, postepu-
jac wedlug najgorszych wzorcow swojej epoki, poczynal sobie z tekstem wybitnie
arbitralnie, nie tylko przeorganizowujac caly jego uklad'”, ale réwniez ingerujac
w jego tkanke: wprowadzajac wlasne uzupelnienia (cze¢sto o charakterze objasnia-
jacym tam, gdzie przekazane sformutowania wydawaly mu si¢ zbyt skrétowe)
a usuwajac objasnienia istotne, bezpodstawnie zmieniajgc szyk wyrazow.

Znacznie lepsze wydanie Harmoniki opublikowat Henry Macran (The Harmonics
of Aristoxenus edited with translation, notes, introduction and index of words, Oxford
1902); wiele jego koniektur zachowuje aktualno$¢ do dzis. Wymienia on w swej pracy
sze$¢ manuskryptow, traktujac ich tradycje z szacunkiem duzo wigkszym niz jego
poprzednik'®. Zalaczony przektad angielski jest dos¢ swobodny, czesto odbiega for-
ma od tekstu oryginalnego, dostarczajac oméwien i dodatkowych objasnien, tak, ze
stanowi zarazem interpretacje dziela na uzytek nowozytnego czytelnika.

Zamystem Rosetty da Rios bylo pierwotnie przettumaczenie Harmoniki na
jezyk wloski. W trakcie pracy dzielo si¢ rozroslo tak, ze dokonata ona wzorcowo
dokfadnej analizy poréwnawczej wszystkich zachowanych rekopisow i przedstawi-
ta wlasne wydanie tekstu, opatrzone wynikami przeprowadzonych badan tekstolo-
gicznych (Aristoxeni ,, Elementa harmonica”, Romae 1954). Przeklad wloski - réwnie
dobry, jak edycja oryginatu — okazal si¢ najmniej wykorzystywana przez potomnych
czedcig tej pracy; obecnie tekst grecki cytuje sie powszechnie wedtug tego wilasnie
wydania. Stanowi ono - z minimalnymi i zawsze sygnalizowanymi w przypisach od-
stepstwami na rzecz wydania Macrana - réwniez podstawe niniejszego przektadu'®.

Najnowszy przektad angielski Harmoniki, autorstwa Andrew Barkera, znaj-
duje sie w monumentalnym dziele Greek Musical Writtings (tom II: Harmonic
and Acoustic Theory) pod jego redakcja. Praca ta zawiera nowoczesne angielskie
przeklady wszystkich zachowanych w przyzwoitym stanie zrodet dotyczacych an-
tycznej muzyki greckiej, opatrzonych zwieztymi komentarzami; ze wzgledu na ich
zebranie w dwdch tomach i na postepujaca nieznajomos$¢ starozytnej greki wsrod
uczonych innych niz filologowie klasyczni, wydanie to stalo si¢ kanoniczne i do
niego odwoluja si¢ badacze nie majacy przygotowania jezykowego.

127 Por. s. XXXII.

128 Tylko w jednym miejscu Macran sugeruje zmiane uktadu tresci przekazanego w rekopisach,
poczatkowa cze$¢ strony 49 wstawiajac pomiedzy tekst strony 48.

129 Z prac Rosetty da Rios i czgsciowo Henryego Macrana pochodza réwniez przedstawione
w niniejszym Wstepie informacje oraz - zgodne - opinie na temat rekopiséw oraz wczesnych wydan
Harmoniki.
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HARMONIKA

Ksiega I

[1] Wiedza o melodii ma wiele czesci i dzieli si¢ na wigcej dziedzin, a nauke
zwang harmonika nalezy uzna¢ za jedng z nich. Jest ona pierwsza z kolei i ma ele-
mentarne znaczenie. Zajmuje si¢ bowiem wilasnie sprawami podstawowymi’, i do
niej nalezy wszystko, co dotyczy teorii systemoéw i tonacji. Ten, kto posiadt wspo-
mniang nauke, nie potrzebuje bra¢ pod uwage niczego poza tymi sprawami, bo to
one stanowig caly jej zakres. [2] A zagadnienia wyzszego poziomu, jakie rozwaza
sie dalej, gdy systemami i tonacjami postuguje si¢ sztuka poetycka, nie nalezg juz
do niej?, ale do nauki, ktéra obejmuje t¢ i inne, za pomoca ktoérych bada sie wszyst-
kie zjawiska muzyczne. A jest to fachowa wiedza muzyka.

Ci, ktérym weczesniej zdarzylo sie dotkna¢ dziedziny harmoniki, chcieli by¢
harmonikami jedynie w najsciélejszym sensie, bo dotkneli samej tylko enharmo-
nii, a pozostatych rodzajéw nigdy w ogoéle nie brali pod uwage’. Widac to stad,
ze ich wykresy przedstawiajg tylko systemy enharmoniczne, a diatonicznych czy
chromatycznych nikt tam nawet nie widzial. Ponadto ich wykresy miaty jakoby
ukazywac wszelki porzadek melodii, a méwili w nich tylko o enharmonicznych
systemach o$miostopniowych; nad innymi wielkosciami interwatéw i innymi
schematami, w samym tym rodzaju ani w pozostalych, nikt nawet nie prébowat
sie zastanawiac, ale z jednego z trzech rodzajéw wszystkich mozliwych melodii
wykroili sobie jedng rozpigtos¢ — oktawe — i z niej tylko zrobili caly przedmiot
badan. Ze za$ wcale nie opracowali porzadnie nawet tych rzeczy, ktorych przypad-
kiem dotkneli, to stato si¢ juz dla nas dosy¢ jasne wczesniej, gdy przygladalismy sie

! Przeklad wg wydania Macrana, w tym miejscu preferowanego réwniez przez innych badaczy
(Barker, Gibson). Wedtug wydania da Rios: ,,Jest bowiem akurat pierwsza z [nauk] teoretycznych”;
por. S. GIBSON, Aristoxenus of Tarentum..., s. 34 przypis 49.

? T,j. do harmoniki.

* Por. s. XXXIV, przypis 85 Wstepu.
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pogladom harmonikéw*, niemniej jednak bedzie to jeszcze bardziej dostrzegalne
teraz, gdy przejrzymy po kolei poszczegdlne galezie tej dziedziny: ile ich jest i jakie
znaczenie ma kazda z nich; [3] okaze sig¢, ze tamci niektorych nie tkneli wcale,
innych za$ niedostatecznie. Teraz wigc stanie si¢ to dla nas wyrazne i widoczne,
a zarazem przyjrzymy sie ogolnie tej dziedzinie, jaka wlasciwie jest.

Najpierw wigc, skoro mamy zaja¢ si¢ melodia, nalezy okresli¢ ruch gtosu, ten,
ktéry dotyczy miejsca’. Istnieje bowiem wiecej niz jeden sposdb wzmiankowanego
ruchu; zachodzi wprawdzie on zaréwno w mowie, jak w $piewie — jako ze jasne
jest, iz w obu przypadkach wystepuja dzwigki wysokie i niskie, a to wtasnie w ru-
chu dotyczacym miejsca staja si¢ one wysokie i niskie — ale posta¢ ruchu w tych
dwdch przypadkach nie jest ta sama. Nie zdarzylo si¢ jeszcze, aby ktokolwiek okre-
slit dokladnie, jaka jest w tym wzgledzie réznica miedzy nimi oboma - a przeciez,
jesli sie tego nie okreslilo, niezbyt fatwo jest wypowiedzie¢ si¢ o samym dzwieku,
czym wlasciwie jest. Ten, kto nie chce sie wyglupic, jak to zrobil Lasos i niekto-
rzy ze szkoly Epigonosa® (ktérzy uznali, ze dZwiek ma szerokos¢), musi wypo-
wiedzie¢ sie o nim nieco dokladniej. Gdy si¢ bowiem to okredli, wiele z dalszych
spraw bedzie juz znacznie jasniejsze. A dla ich pelnego pojmowania trzeba bedzie
powiedzie¢, oprécz zagadnien juz wymienionych, o rozluznianiu i naprezaniu,
i o niskim oraz wysokim brzmieniu, i o stroju”: czym si¢ r6znig miedzy sobg. Nikt
bowiem nic o tych pojeciach nie orzekl, przeciwnie, niektérych z nich wecale si¢
nie uwzglednia, inne za$ metnie. Potem za$ nalezy wypowiedzie¢ si¢ o odleglosci
miedzy dzwigkiem niskim a wysokim: [4] czy moze si¢ zwigksza¢ i zmniejszac
w nieskonczono$¢, czy nie, czy tez jedno tak, a drugie nie. A okresliwszy te sprawy
nalezy powiedzie¢ o interwalach w ogole, pdzniej podzieli¢ je na wszelkie mozliwe
sposoby, jeszcze pozniej, przeszedlszy do systemdéw, opowiedzie¢ o nich ogdlnie
i o podziatach, jakim z natury podlegaja. PéZniej nalezy wypowiedzie¢ si¢ o me-
lodii i zaznaczy¢, jaka natur¢ ma pod wzgledem muzycznym - natura melodii jest
bowiem wieloraka, a tylko jeden ze wszystkich aspektow dotyczy harmonijnosci

* Jak si¢ mozna domysla¢, we wezeéniejszym dziele, niezachowanym, lub we wczesniejszych
wyktadach.

> Por. Harmonika 8 o ruchu glosu; por. s. XIV-XV.

¢ Obaj muzycy i teoretycy dzialali w VI wieku: Lasos z Hermione gtéwnie w Atenach pod
patronatem Hipparcha, Epigonos - pochodzacy z Ambrakii — w Sykionie. Lasos byt cenionym i in-
nowatorskim kompozytorem-poeta dytyrambicznym, a jednocze$nie autorem pierwszego (nieza-
chowanego) traktatu o muzyce; Epigonos, poza osiagnieciami w grze na kitarze, przeszedt do historii
jako wynalazca instrumentu o 40 strunach - zapewne typu cytry i, jak si¢ przypuszcza, pierwotnie
przeznaczonego nie do wykonawstwa muzyki, ale do naukowych badan akustycznych.

7 Terminologia Arystoksenosa pochodzi z praktyki (powszechnie znanej jego czytelnikom)
gry na instrumentach strunowych typu liry. Zgodnie z zapowiedzig doktadne jej wyjasnienie znaj-
duje sie dalej (10-11).
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i melodyjnosci. Poniewaz zas zachodzi tutaj rozréznienie i oddzielenie tej natury
melodii od pozostalych, trzeba bedzie jako§ wspomnie¢ réwniez o tych pozosta-
tych. Z kolei po zdefiniowaniu melodii muzycznej (na tyle, na ile si¢ da jeszcze
bez szczegélowych rozwazan, ale w ogdélnym zarysie) nalezy podzieli¢ melodie
i wyréznic tyle rodzajow, na ile, jak sie zdaje, dzieli si¢ ta grupa. Potem za$ trzeba
wspomnie¢ o ciaglosci i kolejnosci: jaka wilasciwie role odgrywaja w systemach
i skad sie w nich biora.

Nalezy réwniez poda¢ réznice miedzy rodzajami, ktore tkwig w dzwiekach
ruchomych; poda¢ tez zakresy, w jakich sie poruszaja te ostatnie. Nad zadna
z tych rzeczy nikt nigdy nie raczyt si¢ zastanowic, ale wszystkimi wspomniany-
mi sprawami bedziemy musieli si¢ zaja¢ od poczatku, nie dotarto do nas bowiem
na ich temat nic wartego wzmianki. Potem za$ nalezy powiedzie¢ o interwatach,
najpierw [5] o niezlozonych, a pézniej o ztozonych. A skoro dochodzimy do
interwalow ztozonych, ktére jednoczesnie sg poniekad systemami, musimy miec
co$ do powiedzenia o lgczeniu interwaldéw nieztozonych. Wigkszos¢ harmoni-
kow nie zorientowala si¢ nawet, Ze wypada sie¢ nim zaja¢ - to stalo sie dla nas
jasne juz poprzednio®. Zwolennicy Eratoklesa orzekli zas jedynie tyle, ze po in-
terwale kwarty melodia rozszczepia si¢ na dwoje’, ale ani wcale nie okreslili,
czy tak si¢ dzieje po kazdej kwarcie', ani nie powiedzieli, z jakiej przyczyny,
ani nie zastanowili si¢ nad innymi interwalami, w jaki sposéb tacza si¢ ze soba,
i czy dla kazdego interwalu z kazdym istnieje okreslony sposdb polaczenia, i jak
z nich mogy, a jak nie moga powstac systemy, czy moze nie da si¢ tego okresli¢;
nikt nigdy nie powiedzial ani stowa na ten temat, ani z dowodem, ani bez niego.
I, chociaz w kompozycji melodii tkwi zadziwiajacy porzadek, to — przez tych,
ktdrzy tak potraktowali omawiang dziedzing — niektérzy dostrzegaja w muzyce
ogromny nietad. A przeciez nic z rzeczy dostepnych zmyslom nie ma w sobie ta-
kiego i tak wielkiego porzadku. Bedzie dla nas jasne, ze tak si¢ sprawy maja, gdy
dojdziemy do tego tematu. Teraz natomiast nalezy wymieni¢ pozostale czesci
harmoniki. Bo po wykazaniu, w jaki sposéb interwaly niezlozone [6] tacza si¢
ze soba, trzeba powiedzie¢ o utworzonych z nich systemach, zaréwno o systemie
doskonatym, jak o innych, a co do tamtych ukaza¢, ile ich jest i jakie, wska-
za¢ roznice pod wzgledem rozpigtosci, i — w ramach kazdej z rozpietosci — pod
wzgledem schematu i ukladu, i pozycji, tak, aby zadna cecha wykonywanych
melodii - ani rozpietos¢, ani schemat, ani ukfad, ani pozycja — nie pozostala
bez wyjasnienia. Tej za$ czesci przedmiotu nikt inny nigdy nie tknal, a Eratokles

8 Por. przyp. 4.

° Chodzi o taczny lub rozdzielny uklad tetrachordéw; por. s. XXVIII; por. Harmonika 58.

1 Moze si¢ tak sta¢ wowczas, gdy skrajne dzwigki kwarty sa dzwigkami stalymi tetrachordu,
ito jedynie powyzej tetrachordu hypate-mese.
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probowal wylicza¢ bez dowodu w jakiej$ czesci — nie powiedzial zas nic oprocz
zupelnych bzdur, niezgodnych ze zmystowym odbiorem zjawisk, o czym prze-
konalismy sie wczesniej, gdy badalismy te wlasnie sprawe samg w sobie. Innych
systemow, jak juz wezesniej powiedzielismy, nikt nie tknat, a tylko jesli chodzi
o jeden z nich, Eratokles sprobowat wyliczy¢ schematy oktawy w jednym rodza-
ju, przedstawiajac je bez zadnych dowodéw wedle nastepstwa interwaléw, nie
pojal bowiem, ze - jesli nie objasni si¢ jednoczesnie schematéw kwinty i kwar-
ty oraz sposobu ich polaczenia: w jaki mianowicie sposéb laczy si¢ je zgodnie
z prawidltami melodii" - okazuje sig, ze jest ich wielokrotnie wiecej niz siedem>
Juz poprzednio wylozyliémy, Ze tak wlasnie jest, dlatego dajmy temu spokdj, zaj-
mijmy si¢ za$ pozostalymi [7] czesciami przedmiotu. Albowiem po wyliczeniu
systemow wedlug poszczegélnych rodzajow i wedlug wszelkich wspomnianych
rozrdznien, robimy to samo przy rodzajach mieszanych". Wiekszo$¢ z harmo-
nikéw nie sadzila, by nalezalto si¢ tym zaja¢, bo nie pojeli byli nawet samego
mieszania rodzajow — na czym ono wiasciwie polega. Zaraz potem nalezy po-
wiedzie¢ o dzwigkach, poniewaz same tylko interwaly nie wystarcza do rozpo-
znania dzwiekow'. Skoro za$ kazdy z systemdéw wykonuje si¢ umieszczony w ja-
kim$ miejscu glosu', i skoro, chociaz on sam w sobie nie ulega przez to Zadnej
zmianie, powstajaca w nim melodia ulega jednak zmianie, i to nie byle jakiej,
ale prawie diametralnej'® - to ten, kto zajmuje si¢ omawianym przedmiotem,
powinien by koniecznie wypowiedzie¢ si¢ o miejscu glosu i ogdlnie, i szczego-
fowo, na ile to jest stuszne — czyli na tyle, ile wskazuje natura samych systemow.
A o powigzaniach systemdw i miejsc i o tonacjach nie nalezy méwi¢ majac na
wzgledzie ich zageszczenie, jak harmonicy, ale wzajemne melodyjne dopasowa-
nie tych systeméw, ktdre, potozone w pewnych tonacjach, brzmig melodyjnie

' Gr. ¢upel@g, por. s. XXXIV.

2 W jednym rodzaju bylo siedem schematéw oktawy (zaleznie od tego, ktéry dzwiek systemu
przyja¢ jako poczatkowy); musialoby ich jednak by¢ o wiele wiecej, gdyby nie pewien okreslony do-
puszczalny porzadek interwaléw: Eratokles najwyrazniej milczaco potraktowat go jako sprawe oczy-
wista, Arystoksenos za$ uczynit wlasciwym przedmiotem badan (w zachowanej czesci Harmoniki).

13 Raczej nie chodzi tu o systemy zlozone z tetrachordéw réznych rodzajow, bo ich odpowied-
nie dzwigki nie pozostawalyby z sobg w wymaganej odleglosci konsonansu (por. 54). Autor ma na
mysli raczej nietypowe tetrachordy, ktorych dzwieki ruchome wskazuja na dwa rézne rodzaje, takie
jak uznany przezen za melodyjny tetrachord z parhypate chromatyczna i lichanos diatoniczna (27).

4 Zapowiedz wprowadzonego pézniej (33, 36) pojecia funkeji dzwieku w systemie; por.
s. XXXVIIL

15 Wedlug naszych pojec: na pewnej wysokosci.

16 System (skala) rozumiany jako abstrakcyjny schemat, uklad interwaléw potaczonych i za-
leznych od siebie, umieszczony na konkretnej wysokosci staje si¢ realnie brzmiaca melodia (gama);
w zalezno$ci od tego, jaka to bedzie wysoko$¢, uzyskamy inng tonacje i inny charakter melodii,
w tym - co istotne dla antycznych poje¢ - inne oddziatywanie na psychike.
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ze sobg nawzajem'. O tym zagadnieniu niektérym harmonikom zdarzylo si¢
pokrdtce napomkna¢ - nie zeby sie o tym szczegdlnie wypowiadali, lecz chcieli
zagesci¢ wykres - ale, jak juz poprzednio stalo sie dla nas oczywiste, raczej zaden
nie wypowiedzial si¢ ogélnie. To zagadnienie dotyczace teorii melodii nalezy, [8]
by tak ogdlnie rzec, do dziedziny modulacji.

Te wiec, i w tej liczbie, sa czeéci dyscypliny zwanej harmonika, a dziedziny
wykraczajace ponad to, jak powiedzielismy na poczatku, nalezy traktowac jako na-
lezace do jakiej$ pelniejszej catosci. Nadejdzie kiedys pora, by powiedzie¢ i o nich
- czym sg, ile ich jest i jaka jest kazda z nich; teraz sprobujmy przyjrzec si¢ tej
podstawowej dziedzinie.

Przede wszystkim postarajmy si¢ rozwazy¢, jakie mianowicie s3 odmiany sa-
mego ruchu wedle miejsca glosu. Kazdy glos moze si¢ porusza¢ w ten sposéb,
i s3 dwie postacie ruchu: ciagly i diastematyczny. Przy ruchu ciaglym odnosimy
wrazenie, Ze glos przechodzi przez jakie$ miejsce tak, jakby wcale sie nie zatrzymy-
wal, nawet na samych krancach - przynajmniej wedlug §wiadectwa zmystu stuchu
- ale przemieszczal si¢ ptynnie az do zamilknigcia, a przy tym drugim ruchu, ktéry
nazywa si¢ diastematycznym, wydaje si¢ porusza¢ catkiem inaczej. Przechodzac
bowiem zatrzymuje si¢ na jakims$ stroju'®, potem znowu na innym, i czyniac to
ciggle - a w tym miejscu mowie ,ciagle” w odniesieniu do czasu - przekracza
miejsca znajdujace si¢ pomiedzy tymi strojami, a przystaje na samych strojach i im
wlasnie pozwala zabrzmieé: wtedy mowi sig, ze wykonuje melodie i ze [9] poru-
sza sie ruchem diastematycznym. Jedno i drugie trzeba zas rozpatrywac zgodnie
z wrazeniem zmystowym; bowiem kwestia, czy jest w ogdle mozliwe, czy niemoz-
liwe, by glos si¢ ,,poruszal’, a potem ,,zatrzymywat” na jakims stroju, nalezy do in-
nych rozwazan, i oba te sposoby rozumienia ruchu nie sa niezbedne dla obecnego
wywodu®. Jakkolwiek by z tym bylo, dla odréznienia melodyjnego ruchu glosu od
innych ruchéw wychodzi na to samo. Po prostu, gdy glos porusza si¢ w ten sposéb,

17 Zageszczenie, czyli przedstawianie po kolei tych tonacji, ktore najmniej réznia si¢ wysokoscia
(tak, jak gdyby omawia¢ kolejno: C-dur, Des-dur, D-dur, Es-dur itd.), a nie najbardziej spokrewnio-
nych. Arystoksenos uzywa tu tego samego terminu katanvkvwotg (katapyknosis) ‘zageszczenie, ktérym
opisuje dokonywane przez harmonikéw proby usystematyzowania interwaléw (por. 28 i przypis 57).

»Melodyjne brzmienie tonacji ze soba nawzajem” oznacza prawidlowa modulacje; partia Har-
moniki po$wiecona modulacji nie zachowala sie, pozostala tylko jej zapowiedz (38). O modulacji
por. s. XXI. Warto zauwazy¢, ze wiekszo$¢ nowozytnych badaczy tematu (z wyjatkiem Hagla) wyli-
cza antyczne tonacje na sposob harmonikéw, nie za§ uwzgledniajac ich pokrewienstwo, zezwalajace
- lub nie - na modulacje.

18 Gr. 1ao1g (tdsis) ‘napiecie’; chodzi o dokladng wysokos¢ dzwigku, pojmowang jako punkt.

¥ Wzmianka o pitagorejskich badaniach akustycznych, wedtug ktérych nie glos porusza si¢
miedzy dzwigkami, ale sam dzwigk jest ruchem. Arystoksenos w tym miejscu pomija ewentualng
dyskusje o terminologii, majaca zrédlo w innym podejsciu do zjawiska dzwieku, ale dalej kilkakrot-
nie (zwlaszcza 12) ulega pokusie i komentuje poglady szkoly pitagorejskiej.
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ze na stuch wydaje si¢ nigdzie nie przystawad, ruch ten nazywamy ciaglym, gdy
za$ odniesliSmy wrazenie, ze glos gdzie$ przystanal, a potem znéw wydaje sie, ze
przekracza jakie$ miejsce, i odnosimy wrazenie, ze to uczyniwszy znowu zatrzy-
mal si¢ na innym stroju, i wydaje sig¢, Ze wcigz na zmiang tak postepuje, taki ruch
nazywamy diastematycznym. O ruchu ciaglym mdéwimy przeto, ze jest ruchem
mowy - bo podczas rozmowy glos porusza si¢ po miejscach w ten sposob, ze zdaje
sie nigdzie nie przystawa¢®. A w tym drugim ruchu, ktéry nazywamy diastema-
tycznym, dzieje si¢ akurat odwrotnie: wydaje sie, ze glos si¢ zatrzymuje, a o kims,
kto to robi, wszyscy nie orzekaja juz, ze moéwi, ale, ze $piewa. Dlatego w mowie
unikamy zatrzymywania glosu — chyba, Ze niekiedy jaka$ silna emocja zmusi nas
do zastosowania takiego ruchu - w $piewie za$ postepujemy przeciwnie: [10] uni-
kamy ciaglosci, a jak najusilniej dazymy do zatrzymywania glosu. Im bardziej bo-
wiem osobny, zatrzymany i precyzyjny* bedzie gtos, jaki kazdorazowo wydajemy,
tym wyrazniejsza wydaje si¢ melodia zmystowi stuchu. Z powyzszego wida¢ wigc
catkiem wyraznie, ze z dwdch istniejacych rodzajéow ruchu wedlug miejsca glosu
ruch ciagly jest ruchem mowy, a diastematyczny §piewu?.

Skoro za$ jest jasne, ze glos w $piewie musi czyni¢ niedostrzegalnymi napre-
zanie i rozluznianie®, a same stroje zaznacza¢ w brzmieniu — poniewaz musi ukry-
wac przestrzen interwalu, jaka przebywa, czy to w dot, czy w gore, a dzwigki, ktore
ograniczajg interwal, oddawac jako wyrazne i ustalone - zatem, skoro to jest jasne,
nalezalo by wypowiedzie¢ si¢ o naprezaniu i rozluznianiu, i jeszcze o wysokim i ni-
skim brzmieniu, i ponadto o stroju. Naprezanie jest to wiec ciagly ruch glosu z miej-
sca nizszego ku wyzszemu, a rozluznianie - z wyzszego ku nizszemu, brzmienie

0 Omoéwiony tutaj ruch glosu (t.j. zmiana wysokosci dzwicku) podczas mowy miat dla antycz-
nej greki znaczenie duzo wieksze, niz dla jezykéw o akcencie dynamicznym (jak polski lub greka
nowozytna): w tych ostatnich intonacja odgrywa role raczej w zdaniu niz w poszczeg6lnych wyra-
zach i stuzy zaznaczeniu aktéw mowy oraz wyrazeniu emocji, starozytna greka miata za$ akcent me-
lodyczny, polegajacy na wyréznieniu sylaby akcentowanej inng wysokoscig dzwieku, intonacja byta
wiec istotna juz dla rozumienia samych wyrazéw, niejednokrotnie réznigcych si¢ tylko rodzajem
akcentu. Swiadectwo Arystoksenosa pozwala domysla¢ sie, Ze w mowie nie stosowano konkretnych,
okreslonych interwaléw, a przejscia miedzy dzwiekami roznej wysokoséci (np. akcentowanym a nie-
akcentowanym, albo miedzy dwiema wysokosciami dzwieku tworzacymi akcent circumflexus) byly
plynne, w rodzaju portamento.

2! Dost. ,,bedzie tym samym”; prawdopodobnie chodzi o precyzje intonacji: Zeby dany stopien
danej skali w danej tonacji brzmial zawsze jednakowo.

22 T w ogole muzyki; w przytoczonym przykltadzie opozycja dotyczyta mowy i $piewu - dwéch
aktywnosci glosu ludzkiego, ale Arystoksenos tym samym terminem pelwdeiv (melodéin) okresla
$piew i gre na instrumencie, podobnie gwvr (foné) oznacza zaréwno glos wokalny, jak instrumen-
talny (por. 14).

» T.j. proces przej$cia migdzy dzwigkami; Arystoksenos wyjasnia te terminy dokladnie dalej
w tym ustepie.
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wysokie jest tym, co osiaga sie przez naprezanie, a niskie tym, co osiaga si¢ przez
rozluznianie. Tym, ktorzy zajmuja si¢ tymi sprawami powierzchownie, moze si¢ za-
pewne wyda¢ dziwne, Ze wymieniamy tu cztery pojgcia, a nie dwa, bo wlasciwie
0gdt uznaje naprezanie za tozsame z wysokim brzmieniem, [11] a rozluznianie za
tozsame z niskim brzmieniem. Moze wigc niezgorzej bedzie przekonac sig, ze ich
poglady na te sprawy sg raczej poplatane. Trzeba postarac sie to zrozumie¢ obserwu-
jac samo zjawisko: co doktadnie robimy wowczas, gdy strojac kazdg ze strun rozluz-
niamy ja badz naprezamy. Dla tych, ktérzy maja jakiekolwiek pojecie o instrumen-
tach®, jasne jest, ze naprezajac strune doprowadzamy ja do wysokiego brzmienia,
a rozluzniajac — do brzmienia niskiego; jest zas niemozliwe, by w czasie, w ktérym
poruszamy strung¢ i doprowadzamy ja do wysokiego brzmienia, juz istniato owo wy-
sokie brzmienie, bo ono dopiero ma zaistnie¢ dzigki naprezaniu. Wysokie brzmienie
zaistnieje bowiem wtedy, gdy naprezanie doprowadzi juz do naleznego stroju, i stru-
na zatrzyma si¢ na nim i juz nie bedzie si¢ porusza¢®. To za$ nastapi, gdy naprezanie
ustanie i juz go nie bedzie, bo niemozliwe jest, by struna jednoczesnie poruszala sie
i stala w miejscu. Naprezanie przeto mialo miejsce, gdy struna sie poruszata, a wy-
sokie brzmienie — gdy jest juz spokojna i zatrzymana. To samo powiemy réwniez
o rozluznianiu i niskim brzmieniu, tylko, ze w odwrotna strone. Z powyzszego jasno
widag, Ze rozluznianie jest czyms roznym od niskiego brzmienia, tak, jak przyczyna
sprawcza od rzeczy sprawianej, i ze tak samo naprezanie rézni si¢ od wysokiego
brzmienia. To, ze réznymi rzeczami sg naprezanie i wysokie brzmienie oraz rozluz-
nianie i niskie brzmienie, wynika wiec dos¢ jasno z powyzszego wywodu, teraz zas
sprobujmy [12] zrozumie¢, ze réwniez cos pigtego, co nazywamy strojem, rozni sie
od kazdego z wymienionych poje¢. Otoz to, co chcemy nazywac strojem, jest mniej
wiecej tym, co pewne trwanie i zatrzymanie glosu. Niech nas nie niepokoja opinie
tych, ktorzy sprowadzaja dzwigki do ruchéw i w ogole twierdza, ze glos jest ruchem
- skad wynikaloby, ze my twierdzimy, jakoby ruch mégt kiedykolwiek nie poruszac
sie, ale trwac¢ w spokoju i zatrzymaniu. Dla nas bowiem nie ma Zadnej réznicy, czy
nazwie si¢ strdj regularnoscia ruchu czy jego niezmiennoscia, czy jakie tam jeszcze
bardziej znane okreslenie datoby sie znalez¢. My nawet wowczas i tak bedziemy mo-
wili, ze glos trwa w bezruchu, skoro zmyst stuchu zapewni nas, iz nie dazy on ani
w gore, ani w dol, i nie uczynimy przez to nic oprocz nadania takiemu stanowi glosu
tej wlasnie nazwy. Wydaje sie, ze to wlasnie czyni glos podczas $piewu: przemieszcza
sie wykonujac interwal, a zatrzymuje si¢ na dzwieku. A jesli porusza si¢ (wedlug na-
szego okreslenia ruchu) wtedy, gdy wedlug okreslenia tamtych ruch doznaje zmiany

# Odwotanie do praktyki instrumentalnej, a jednoczesnie przytyk pod adresem adwersarzy;
por. s. X i przypis 121 Wstepu.

» Przez poruszanie si¢ struny nalezy tutaj rozumie¢ ruch wzdluz przy rozciaganiu, a nie drga-
nia powodujace dzwiek.



HARMONIKA Arystoksenos z Tarentu

predkosci, jesli potem znéw trwa w bezruchu (wedlug naszego okreslenia) wtedy,
gdy predkos¢ ustala sie i nabiera jakiego$ jednego i niezmiennego tempa, dla nas
to bez rdznicy. Bo jest raczej jasne, co my nazywamy ruchem i bezruchem glosu,
i co oni nazywajg ruchem. Te sprawy zostaly wiec tutaj okreslone w wystarczajacym
stopniu, gdzie indziej zas dokladniej i wyrazniej. [13] To zas, ze strdj nie jest ani na-
prezaniem, ani rozluznianiem, jest zupelnie jasne — okreslamy go bowiem jako bez-
ruch glosu, a co do tamtych juz wczesniej przekonalismy sie, ze sg swego rodzaju ru-
chami. Teraz trzeba postarac si¢ poja¢, ze stroj jest tez czyms réznym od pozostalych
pojec: niskiego i wysokiego brzmienia. Z wczesniejszych rozwazan jasno widac, ze
glos, osiagnawszy zaréwno niskie, jak wysokie brzmienie, trwa w bezruchu. Z tego,
co teraz powiemy, bedzie widac, ze strdj, cho¢ réwniez okreslony jako pewien bez-
ruch, nie jest bynajmniej tozsamy z ktoéryms z tamtych dwdch poje¢. Nalezy wia-
$nie wzig¢ pod uwage, ze zatrzymanie glosu jest jego pozostawaniem na jednym
stroju. Bedzie to mialo miejsce i wowczas, gdy zatrzyma si¢ na niskim brzmieniu,
i wowczas, gdy na wysokim. Skoro za$ w obu sytuacjach zaistnieje strdj — bo zarow-
no przy dzwigkach niskich, jak przy wysokich zatrzymanie glosu bylo konieczne
- a z drugiej strony brzmienie wysokie nigdy nie bedzie wspélistnialo z niskim ani
niskie z wysokim, to jasne jest, ze strdj jest czym$ réznym od kazdego z nich, jako
cecha wspdlna obecna w nich obu. Z powyzszego dosy¢ jasno widag, ze jest tych po-
je¢ pie¢, réznych od siebie nawzajem: strdj i brzmienie wysokie, i brzmienie niskie,
a ponadto rozluznianie i naprezanie.

Skoro juz o tym wiemy, nalezato by przejs¢ w dalszym ciagu do odlegtosci po-
miedzy brzmieniem niskim a wysokim: czy jest nieskoniczona w obie strony*, czy
[14] ograniczona. Nietrudno sobie uzmystowi¢, ze w odniesieniu do glosu nie jest
nieskonczona. Dla kazdego bowiem glosu, instrumentalnego czy ludzkiego, okreslo-
ny jest zakres, w jakim si¢ przemieszcza, zaréwno maksymalny, jak minimalny. Glos
nie moze bowiem ani w nieskonczonos¢ zwigksza¢ odleglosci miedzy niskim a wy-
sokim dzwigkiem, ani jej zmniejszaé, ale w obu przypadkach zatrzymuje si¢ w jakims
momencie. Zaréwno zwigkszanie, jak zmniejszanie odleglosci nalezy wiec okresli¢
w odniesieniu do dwoch czynnikéw: wydajacego dzwiek i oceniajacego, a sg to glos
i stuch. To bowiem, czego jeden z nich nie moze wydac¢, a drugi uchwyci¢, nalezy wy-
Kluczy¢ sposréd odleglosci uzytecznych i osiggalnych dla gtosu. Przy zmniejszaniu
odlegtosci, jak si¢ wydaje, zaréwno glos, jak i zmyst stuchu maja to samo ogranicze-
nie. Ani bowiem glos nie potrafi zaznaczy¢, ani stuch odebra¢ interwatu mniejszego
od najmniejszej diezy” na tyle wyraznie, by dalo si¢ oceni¢, jakim jest utamkiem
czy to diezy, czy to jakiegos innego ze znanych interwatéw. Z kolei przy zwiekszaniu
odleglosci mogtoby sie wydawac, ze stuch goruje nad glosem, ale nie o wiele. Tak czy

* T,j. czy interwal mozna w nieskoficzono$¢ zmniejszac i zwigkszac.
¥ Najmniejszej diezy enharmonicznej, czyli ¢wierctonu.
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inaczej jednak - czy to przyjmie si¢ w obu przypadkach te samg skrajng odlegtos¢
dla glosu i dla stuchu, czy tez minimalng t¢ sama, a maksymalng rézna - bedzie
istnial pewien maksymalny i minimalny rozmiar odleglosci, [15] czy to wspdlny dla
wydajacego i odbierajacego dzwigk, czy to osobny dla kazdego z nich. Jest wigc raczej
jasne, ze nie da si¢ w nieskoniczonos$¢ zmienia¢ w ktéragkolwiek strone rozmiaru od-
legtosci pomiedzy dzwigkiem niskim a wysokim, wyznaczonej dla glosu i dla stuchu.
Gdyby za$ zastanawia¢ si¢ nad budowg melodii sama w sobie, okaze sie, ze zwigk-
szanie odleglosci w nieskoriczonos¢ jest mozliwe. Tego jednak dotyczytyby juz inne
rozwazania, ktére na razie nie sa nieodzowne, dlatego nalezy si¢ nimi zaja¢ poéznie;j.

Skoro juz o tym wiemy, nalezy powiedzie¢, czym wlasciwie jest dzwiek mu-
zyczny. Dzwiek mianowicie, by rzec pokrotce, jest to sytuacja, gdy glos trafia w je-
den konkretny str6j. Gdy bowiem styszymy, ze glos zatrzymatl si¢ na jednym stro-
ju®, wowczas wiadomo, ze mamy do czynienia z takim dzwigkiem, jaki mozna
zastosowa¢ w harmonijnej melodii. Tym wiec jest dzwiek. Interwat zas to to, co
ograniczajg dwa dzwieki, ktdre nie maja tego samego stroju®. Wydaje si¢ bowiem,
by rzec w zarysie, ze interwal jest réznicg strojow, zakresem, w ktérym mogg si¢
znalez¢ dzwigki wyzsze od dolnego ze strojow ograniczajacych interwal, ale nizsze
od gdrnego. A réznica w stroju polega na ré6znym stopniu naprezenia. Tak przeto
mozna by zdefiniowa¢ interwal. System z kolei nalezy pojmowac jako cato$¢ ztozo-
na [16] z wiecej niz jednego interwatu. Stuchacz powinien stara¢ si¢ dobrze przy-
ja¢ wszystkie te terminy: nie analizowa¢ definicji kazdego z nich, badajac, czy jest
$cista, czy nieco ogdlnikowa, ale probowac je zrozumie, i uzna¢ za sformutowane
odpowiednio dla celéw poznawczych wowczas, gdy moga sprawié, ze cata wypo-
wiedZ ma sens. Dla wszystkich bowiem podstawowych poje¢ trudno jest formulo-
wac definicje precyzyjne i dajace niewatpliwg interpretacje — w niematym stopniu
dotyczy to réwniez tych trzech: dzwigku, interwatu i systemu.

Skoro juz je zdefiniowali$émy, sprobujmy najpierw podzieli¢ interwaly na wszel-
kie przydatne nam sposoby, na jakie dadza si¢ podzieli¢, pdzniej za$ zrobimy to
samo z systemami. Pierwszy podzial interwatéw to ten, wedle ktérego rdznia si¢
wielkoscig, drugi — odrézniajacy konsonanse od dysonansow, trzeci — zlozone od
nieztozonych, czwarty — wedtug rodzaju, a piagty — wedle ktérego okreslone roznig si¢
od nieokreslonych™. Pozostale podzialy nalezy na razie poming¢, jako nieuzyteczne

% Przektad nie wg wydania da Rios, ale wg wersji Meiboma (ktdra przyjmuja Marquard, West-
phal i Macran; za nimi idzie tez w ttumaczeniu Barker).

¥ W przeciwienistwie do naszej terminologii, w ktdrej za najmniejszy interwal uznaje si¢ pry-
me czysta, czyli powtorzenie tego samego dzwigku (por. Encyklopedia muzyki PWN, s.v. interwat).

% W zachowanych tekstach Arystoksenosa brak wyjasnienia tych poje¢; na podstawie — upraw-
nionej w odniesieniu do Arystoksenosa — analogii do rytmoéw oraz zachowanego fragmentu Rytmi-
ki badacze tematu wnioskuja, ze interwaly okreslone (pntd, retd) musza naleze¢ do wykonalnych
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[17] dla naszych rozwazan. A system od systemu bedzie si¢ réznil tymi samymi
réznicami oprocz jednej. Jasne jest bowiem, ze systemy roznia sie rozpigtoscia i tym,
czy dzwigki ograniczajace te rozpigtos¢ tworza konsonans, czy dysonans. Niedo-
puszczalne jest, by miedzy systemami zaistniata trzecia z r6znic wymienionych przy
interwalach, bo jest oczywiscie niemozliwe, zeby jedne systemy byly ztozone, a inne
nieztozone tak samo, jak jedne interwaly sa zlozone, a inne nie. Czwarta za$ réznica
- dotyczyla ona rodzaju - z koniecznosci zachodzi réwniez wérdd systemow: jed-
ne z nich s3 diatoniczne, inne chromatyczne, inne enharmoniczne. Oczywiste jest,
ze zachodzi tu i piata, bo jedne systemy zamykajg sie¢ w interwale nieokreslonym,
a inne w okreslonym. Do tego nalezy dodac¢ trzy inne podzialy: ten, ktéry dzieli sys-
temy na laczne i rozdzielne i posiadajace obie te cechy (system bowiem, rozpoczyna-
jac od pewnej wielkosci, moze by¢ albo faczny, albo rozdzielny, albo mieszany* - bo
i to si¢ niekiedy zdarza®?); dalej ten, ktdry dzieli je na przerywane i ciagle®, albowiem
kazdy system jest przerywany albo ciagly; i wreszcie podzial na systemy proste, po-
dwdjne i wielokrotne, bo kazdy [18] rozpatrywany system musi by¢ albo prosty, albo
podwdjny, albo wielokrotny**. Co oznaczajg wszystkie te terminy, wyjasnimy dalej.
Skoro juz zdefiniowalismy te pojecia i przeprowadzilismy ich wstepny podzial,
sprobujmy wypowiedzie¢ si¢ na temat natury melodii. Powiedzielismy juz, ze ruch
glosu musi w niej by¢ diastematyczny, tak, ze wlasnie tym rézni si¢ melodia muzycz-
na od melodii mowy - jako ze méwi si¢ réwniez o melodii mowy, na ktdra skladaja
sie akcenty w wyrazach; bo naturalne jest naprezanie i rozluznianie podczas mowy.
Skoro za$ harmonijnie zbudowana melodia powinna nie tylko sktada¢ si¢ z dzwiekow
i interwaldw, ale potrzebuje ponadto pewnego uktadu, i to nie przypadkowego - bo
oczywiste jest, ze sama budowa zawierajaca interwaly i dzwigki jest cechg wspolna
wszelkich melodii, nawet nieharmonijnych - w takim razie nalezy wzig¢ pod uwage,
ze najwazniejszy i wywierajacy najwiekszy wplyw na prawidlowa budowe melodii
jest ten czynnik, ktory wiaze si¢ z pewnym ukladem i jego wlasciwosciami. Oto wigc

(por. 21) i jednoczesnie mie¢ wielko$¢ albo jednoznacznie odbierang stuchem (konsonans lub caly
ton) albo wspotmierng z ktoras z tych wielkosci (t.j. stanowi¢ wielokrotnoé¢ lub wymierny utamek
calego tonu); interwaly, ktére nie spetniaja ktorego$ z tych warunkéw, sa nieokreslone (&\oya, dloga).

3 Laczno$¢ badz rozdzielno$¢ dotyczy systemow zbudowanych z ,,podsysteméw”, ktérymi
w greckiej praktyce muzycznej byly tetrachordy. Interwalem, powyzej ktérego mozna stosowaé ten
podzial, jest zatem kwarta. Kwinta moze juz sktadac si¢ z tetrachordu obejmujacego kwarte i albo
lezacego tuz przy nim pyknon (f3cznoécé), albo catego tonu (rozdzielenie).

32 Dotyczyloby to wiekszych systemow, obejmujacych ponad dwa tetrachordy.

» Ciagly bedzie zawieral wszystkie kolejne dzwigki, przerywany pominie ktérys z nich, zawie-
rajac wigksze interwaty niepodzielone.

* Wryjaénienia tych terminéw brak w zachowanej czeséci dzieta. W ksiedze II (40) ,,to, co pro-
ste” (amAodv, haploiin) przeciwstawione jest ,modulowanemu” (petaPoAny éxov, metabolén échon),
w systemach podwdjnych i wielokrotnych mozna zatem domyslac sie takich, ktore zawierajg jedna
lub wiecej modulacji.
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wida¢ mniej wiecej, ze melodia muzyczna bedzie sie roznila z jednej strony od melo-
dii powstajacej w mowie (uzyciem diastematyki w ruchu gtosu), a z drugiej strony od
melodii nieharmonijnej i blednej (innym ukladem interwaléw [19] niezlozonych).
Na czym polega ten uktad, pokazemy po6zniej. Teraz tylko powiedzmy ogdlnie, ze,
chociaz jest wiele odmian harmonijnie zbudowanych melodii, réznigcych sie ukta-
dem interwaldw, to jednak istnieje co$ takiego, co - jedno i to samo - da si¢ orzec
o wszystkim, co harmonijne; a rola tej cechy jest tak znaczna, Ze jej usuniecie usuwa
zarazem harmonijno$¢ budowy. Gdy pojdziemy naprzéd w naszych rozwazaniach,
okaze si¢ to proste. Zostannmy wiec przy takim okresleniu melodii muzycznej — przez
odrdznienie jej od innych. Nalezy mie¢ na wzgledzie, Ze rozréznienia tego dokonali-
$my w zarysie, nie rozpatrzywszy jeszcze kwestii szczegétowych.

Kontynuujac wyktad nalezalo by podzieli¢ melodie — pojete ogélnie — na tyle
rodzajow, na ile si¢ dziela. Jest ich, jak sie zdaje, trzy, bo kazda rozpatrywana melo-
dia o harmonijnej budowie jest albo diatoniczna, albo chromatyczna, albo enhar-
moniczna. Jako pierwszg i najstarsza nalezy wymieni¢ diatonike, bo natura ludzka
z nig najpierw ma do czynienia, na drugim miejscu chromatyke, a jako trzecia
i najbardziej wysublimowang - enharmonig, do niej bowiem stuch przyzwyczaja
sie dopiero na koncu i z wielkim wysitkiem.

Skoro wyrdznilismy tyle sposobdw klasyfikacji interwaléw, sprobujmy zbada¢
jedna z dwdch grup drugiego wymienionego podziatu; grupami tymi byly [20] dy-
sonanse i konsonanse, i to konsonans nalezy wzia¢ pod uwage. Jak sie wydaje, kon-
sonanse roznig si¢ miedzy sobg pod wieloma wzgledami; jednym z nich jest rézni-
ca wielkosci, w stosunku do ktorej nalezy okresli¢, jaka bywa. Wydaje si¢ otdz, ze
najmniejszy z konsonanséw ustalifa sama natura melodii, poniewaz wykonuje si¢
wprawdzie wiele interwaléw mniejszych od kwarty, wszystkie jednak sg dysonan-
sami. Przeto najmniejszy konsonans wyznaczyla sama natura glosu, najwigkszy zas
chyba nie ma takiego ograniczenia, bo, jak si¢ zdaje, zgodnie z samg naturg melodii
rozrasta si¢ w nieskoniczono$¢, tak samo jak najwiekszy dysonans. Bo gdy dodamy
do oktawy jakikolwiek konsonans, czy to od niej wiekszy, czy mniejszy, czy réwny,
calo$¢ daje konsonans. Tak wiec chyba nie istnieje jaki$ najwiekszy mozliwy kon-
sonans, ale dla naszego uzytku - a nazywam tak zastosowanie gtosu ludzkiego i in-
strumentéw — wydaje sig, ze istnieje najwigkszy osiaggalny konsonans. Jest to kwinta
i dwie oktawy, poniewaz rozpietosci trzech oktaw jeszcze nie osiggamy. Rozpigtos¢
za$ trzeba okresla¢ za pomocg brzmienia i mozliwosci jednego instrumentu. Bo
zapewne najwyzszy dzwiek najwyzej brzmigcej odmiany auloséw zestawiony z naj-
nizszym najnizej brzmigcych auloséw?®® dalby interwat wiekszy od wzmiankowanej

¥ U Arystoksenosa odmiany te nazywaja si¢ odpowiednio: avhoi tapOéviot (auldi parthénioi)
‘dziewczece’ i UmeptéAelol (hypertéleioi) ‘ponadpelne; co zapewne odpowiada odmianie sopranowej
(lub dyszkantowej) i basowej. Praktyka budowania rodziny instrumentéw w réznych wielkosciach
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trzykrotnej oktawy, [21] i przy zastosowaniu syringi*® najwyzszy dzwiek w tej tech-
nice z najnizszym w zwyklej technice auletycznej datby interwal wigkszy od wymie-
nionego, i to samo by sig stalo, jesliby glos malego dziecka zestawi¢ z glosem mez-
czyzny. W ten sposéb mozna przekonac si¢ o istnieniu wielkich konsonanséw, na
przykladzie oséb roznego wieku i instrumetow réznej wielkosci zaobserwowalismy
bowiem, ze konsonansami sg rowniez trzy oktawy, i cztery, i wiecej. Z powyzszego
wynika wiec do$¢ jasno, ze jesli chodzi o male konsonanse, to sama natura melodii
najmniejszym z nich czyni kwarte, a jesli o wielkie, to najwigkszy z nich wyznaczaja
nasze mozliwosci; fatwo dostrzec, ze stad wynikaja wielkosci konsonanséw?’.
Skoro juz o tym wiemy, sprobujmy zdefiniowac¢ interwat calego tonu. Caly ton
jest mianowicie réznica wielkosci, jaka zachodzi pomigdzy dwoma pierwszymi
konsonansami**. Mozna go za$ podzieli¢ na trzy sposoby, bo mozna wykonac jego
polowe, albo jedng trzecig, albo ¢wier¢, a wszystkie interwaly mniejsze od tych* na-
lezy uzna¢ za niewykonalne. Najmniejszy z nich niech si¢ nazywa najmniejsza dieza
enharmoniczng, nastepny najmniejszg dieza chromatyczna, a najwiekszy pottonem.
Skoro tak je okreslilismy, sprobujmy zrozumie¢ réznice miedzy rodzajami: skad
sie biorg i jak powstaja. A trzeba [22] wzig¢ pod uwage, ze najmniejszy z konsonan-
séw wypelniajg na ogot cztery dzwieki - stad zreszta nadano mu dawno nazwe®. Pod
uwage nalezy wzig¢ pewien porzadek — cho¢ istnieje ich wiecej — w ktérym w po-
szczegolnych rodzajach tyle samo jest elementéw ruchomych i nieruchomych. Po-
rzadek ten wystepuje w takim odcinku, jak od mese do hypate: dwa dzwigki skrajne

-1, co za tym idzie, o réznych skalach brzmienia — nie zmienila si¢ do dzisiaj; jako nowozytne instru-
menty dete, ktore liczebnoscia odmian moga by¢ poréwnywalne z antycznymi aulosami, mozna by
wskaza¢ flety proste lub saksofony.

% Termin o0puy§ (syrinx), poza tym, ze jest standardowa nazwa fletni Pana, odnosi sie do jakie-
go$ akcesorium stosowanego przez zawodowych auletéw; na temat jego postaci badacze wysuwajg
rézne hipotezy, ale informacje co do funkgji sg raczej jasne — brzmienie instrumentu z zastosowa-
niem owej syringi stawalo si¢ wyzsze i piskliwe. Musiala ona zatem utatwia¢ przedecie, a przez ,,zwy-
ki technike auletyczng” nalezy rozumie¢ gre bez przedegcia. To miejsce dzieta Arystoksenosa jest
jednym z najwazniejszych §wiadectw literackich na temat syringi w aulosach (por. Arist. Aud. 804a).

%7 Westphal i za nim Macran zamiast ¢k tovtov (wersja czesci kodeksow, ktéra przyjmuje da
Rios) proponujg w tym miejscu podobnie brzmigce dxtw, co datoby znaczenie ,wynika osiem wiel-
kosci [osiagalnych] konsonanséw”; koniektura ta wynika zapewne z poréwnania z odpowiednim
miejscem ksiegi II (45).

*# T.j. migdzy kwartg a kwinta.

* T,j. od najmniejszego z nich - ¢wierctonu.

0 Po grecku dux tecodpwv (did tessdron) ‘przez cztery [struny]. Nowozytne nazwy tego in-
terwalu réwniez zawierajg dotyczacy zawartych w kwarcie stopni skali liczebnik ‘czwarty” — czy
to w brzmieniu wtasnego jezyka czy zaczerpniety z taciny (ang. fourth, ngr. tetdptn, wl. quarta,
fr. quarte, pol. kwarta, ros. keapma, niem. Quarte); ten system nazewnictwa — w starozytnosci ogra-
niczony do kwarty, kwinty i oktawy, zwanej St tac@v (did pasén) ‘przez wszystkie [struny]” - obec-
nie dotyczy wszystkich interwatow skali.
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TH we wszystkich rodzajach s3 w nim nieruchome, a dwa
wewnetrzne przemieszczajg si¢. Przyjmijmy wiec, ze tak
wlasdnie jest. Istnieje za$ kilka ukladéw strun*, ktére za-
chowuja wzmiankowany porzadek w obrebie kwarty,
a kazdy z tych ukladéw ma wlasng nazwe: jednym z nich
jest uktad: mese - lichanos - parhypate — hypate, chyba
najlepiej znany poczatkujacym w muzyce. Na jego przy-
L kljadzie przyjr'zyn?y sie, w'jaki' sposéb p'owstajq. rf')inice
miedzy rodzajami. Oczywiste jest wiec, ze za rdznice ro-
dzajow odpowiadajg naprezenia i rozluznienia tych

v dzwiekoéw, ktdre mogg sie przemieszczaé. Nalezy powie-

1 v dzie¢, w jakim zakresie porusza sie kazdy z tych dzwie-

kow. Caly zakres, w jakim porusza sie lichanos, obejmu-

iys-al-eTetraChord mese- je jeden ton, bo lichanos nie bywa oddalona od mese ani
O{g aczenia: o mniej niz interwal calego tonu, ani o wiecej niz dwa
U = péon, mese tony. Ci, ktérzy juz wiedza, o co chodzi, uznaja mniejsza
A = Nixavog, lichanos z tych odlegtosci za nalezacg do rodzaju diatonicznego,

mu = mapumidr, parhypate a ci, ktorzy jeszcze si¢ nie zorientowali, w kazdym razie
u = Umdrn, hypate.

Interwat od mese do hypate ~ dopusciliby ja, [23] jesliby im ja wskazaé; natomiast sto-
ma wielko$¢ kwarty czystej.  sowanie wiekszej pierwsi dopuszczaja, a drudzy nie.

Z jakiej przyczyny tak sie dzieje, powiemy pdzniej. Ze

za$ istnieje pewien sposéb komponowania, w ktorym
lichanos powinna by¢ oddalona od mese o dwa tony (i to wcale nie najmarniejszy, ale
chyba wlasnie najpiekniejszy), to wprawdzie nie jest zbyt oczywiste dla wielu, ktorzy
w obecnych czasach zabieraja si¢ do muzyki, ale bytoby na pewno, jesliby si¢ z tym
sposobem zapoznali; dla tych, ktérzy sg przyzwyczajeni do dawnych trybéw pierw-
szego i drugiego typu*’, stwierdzenie to z pewnoscig jest jasne. Tamci bowiem, przy-
zwyczajeni tylko do dominujacego obecnie sposobu komponowania, prawdo-
podobnie odrzucajg lichanos odlegla o dwa tony, bo wigkszos¢ wspdlczesnych
stosuje raczej lichanoi blizsze mese. Wyplywa to z dazenia, by muzyka byla zawsze
przyjemna; dowodem na to, ze taki wlasnie jest ich cel, jest to, ze zajmuja si¢ gléwnie
chromatyka, a gdy juz czasami zahacza o enharmonie, naginaja melodi¢* tak, by

1 Gr. ovyxopdia (synchordia), wspdlczesnie w znaczeniu ‘akord; tu: uktad dzwiekéw (stopni
skali, o nazwach pokrywajacych si¢ z nazwami odpowiednich strun).

2 Mozliwe, ze chodzi tu o dwa typy podzialu kwarty: z pyknon enharmonicznym obejmujacym
potton i podzielonym na dwie diezy po ¢wieré tonu (omawiany w tej rozprawie) oraz taki, w ktérym
kwarta zawiera tylko dwa odcinki: interwat dwdch tonéw miedzy mese a lichanos i niepodzielony
poétton miedzy lichanos a hypate; por. przypis 30 Wstepu.

# U da Rios péhog (mélos), w wigkszosci kodeksow i u innych wydawcow €00og / §0og (éthos),
co daje znaczenie: ,zblizaja ja [enharmonie] do chromatyki, naginajac etyczny charakter melodii”.
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TH byta zblizona do chromatycznej. O tym jednak na
razie do$¢. Przyjmijmy, ze zakres lichanos wynosi
caly ton; zakres parhypate mieéci si¢ natomiast
w najmniejszej diezie**. Ani bowiem nie zbliza si¢
ona do hypate bardziej niz na dieze, ani nie oddala

% T bardziej niz na péiton. Zakresy te bowiem nie zacho-
dza na siebie, lecz granice wyznacza im punkt ze-

A1 tkniecia, bo skoro parhypate i lichanos osiagnetyby
ten sam stréj — jedna z nich przez naprezanie, a dru-
ga przez rozluznianie - to jest to granica ich zakre-
séw: dla parhypate dolna, [24] dla lichanos gérna.
v Przyjmijmy, ze w ten sposob zostaly okreslone catko-
wite zakresy dla lichanos i parhypate, a teraz trzeba
wypowiedziec si¢ o nich w zaleznoéci od rodzajow

Jou 4

LI p>

Rys. 2. Zakresy, w jakich moga
sie znalez¢ dzwieki ruchome te-

trachordu. i odmian. O sposobie, w jaki nalezy bada¢ kwarte:
Liczby (wyrazajace utamki cate-  czy da sie ja zmierzy¢ za pomocg ktoregos z mniej-
gotonu) z lewej strony oznacza-  szych interwalow, czy jest niewspoimierna z nimi

ja odlegtos¢ od hypate, zprawej  wgzystkimi, mowa w miejscu po$wieconym interwa-
- wielkosci zakresow. fom ustalanym za pomocg konsonanséw*. Ponie-

waz wydaje sig, Ze jest ona réwna dwom i pot tonu,
przyjmijmy, ze to jest jej wielko$¢. A nazwe pyknon przyjmijmy dla czegos, co sklada
sie z dwoch interwaldw, ktdére razem beda obejmowaly interwal mniejszy, niz in-
terwal pozostaly w kwarcie*. Skoro zas tak to zdefiniowalismy, dodajmy do nizszego
z dzwigkow stalych najmniejsze pyknon; bedzie ono ztozone z dwédch najmniejszych
diez, odpowiednio enharmonicznych i chromatycznych. Dwie lichanoi, ktdre si¢ po-
jawia, beda najnizszymi w dwoch rodzajach: pierwsza w enharmonii, druga w chro-
matyce. W ogdle bowiem najnizsze byly lichanoi enharmoniczne, po nich chroma-
tyczne, a najmniej oddalone od mese diatoniczne. Potem wezmy trzecie pyknon od
tego samego dzwieku, a jako czwarte wezmy pyknon dajace w sumie caly ton, i jako

Poprawka da Rios zapewne wynika z faktu, ze Arystoksenos (przynajmniej w zachowanych tekstach)
nie zajmuje si¢ etycznym oddzialywaniem muzyki, tylko jej aspektami technicznymi. Z drugiej
strony jednak, na poczatku tego zdania mowa o takim wlasnie wplywie - ze rodzaj chromatyczny
jest przyjemny - a w zdaniu nastgpnym autor wyraznie ucina watek. Moze wigc, mimo ze wplywy
etyczne nie s3 tu jego przedmiotem badan, ma na wzgledzie ich istnienie, a to miejsce jest dygresja,
z ktérej szybko sie wycofal. Por. s. XXIII.

* Scil. enharmoniczne;.

% Harmonika 55 (ks. II); w ksiedze I brak takiego omdwienia.

4 Czyli: kwarta jest podzielona na trzy interwaly: a (migdzy mese a lichanos), b (mig¢dzy licha-
nos a parhypate) i ¢ (migdzy parhypate a hypate). O interwalach b i ¢ mozna powiedzie¢, ze tworza
pyknon, jeSlib + c < a.
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Rys. 3. Typowe podziaty tetrachordu: enharmoniczny (a), chromatyczny miekki (b), chromatyczny

hemioliczny (c), chromatyczny catotonowy (d), diatoniczny miekki (e), diatoniczny Scisty (f).
Liczby (wyrazajgce utamki catego tonu) oznaczajg wielkosci interwatow.

W)

piaty od tegoz dzwieku system zlozony z péttonu i interwatu péttorakrotnie wigksze-
go?, a jako szdsty z péttonu i calego tonu. Wobec tego: dzwigki, ktore odgraniczaja
dwa pykna wymienione jako pierwsze, juz zostaly nazwane lichanoi*; ten, ktéry od-
granicza trzecie pyknon, [25] jest lichanos chromatyczng, a odmiana chromatyki,
w ktérej wystepuje, nazywa si¢ hemioliczng; lichanos odgraniczajaca czwarte pyknon
jest chromatyczna, a chromatyka, w ktorej si¢ znajduje, nazywa sie catotonows; licha-
nos odgraniczajaca piaty system — ktdry juz jest za duzy na pyknon, poniewaz dwa
interwaly w nim zawarte s réwne tamtemu jednemu - jest najnizsza lichanos diato-
niczng, ta wreszcie, ktora odgranicza szosty utworzony system, jest najscislejsza® Ii-
chanos diatoniczng. Tak wiec najnizsza lichanos chromatyczna jest wyzsza od najniz-
szej enharmonicznej o jedng szostg tonu, poniewaz dieza chromatyczna jest wieksza
od enharmonicznej o jedng dwunastg tonu. Trzeba si¢ bowiem zgodzi¢, ze trzecia
czes$¢ tej samej calosci jest wigksza od czwartej czesci o jedng dwunasta, a dwie diezy
chromatyczne od dwoch enharmonicznych oczywiscie o dwa razy tyle. Daje to jedna
szosta tonu, interwal mniejszy od najmniejszego z wykonalnych. Tak matych in-
terwalow nie wykonuje si¢ (okreslamy tak to, co nie wystepuje samodzielnie w ja-
kimkolwiek systemie). Najnizsza lichanos diatoniczna jest za$ wyzsza od najnizszej

¥ Tj. 3/4 tonu. Zastosowany w tym miejscu grecki wyraz foliov (hemiélion) ‘pottorakrot-
nos$¢ réwniez dalej w tym tekscie oznacza interwal 3/4 tonu: taka nazwe (,hemioliczny”) nadaje
Arystoksenos odmianie chromatyki, w ktorej cate pyknon zawiera si¢ w tym interwale.

* Jak wspomniano wyzej, najnizszg lichanos enharmoniczng i najnizsza chromatyczna.

¥ T,j. lezaca najblizej mese.
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Rys. 4. Zakresy, w jakich moga sie znalez¢ lichanos
i parhypate w rodzajach: enharmonicznym (a), chro-
matycznym (b) i diatonicznym (c).

Liczby (wyrazajgce utamki catego tonu) oznaczajg od-
legtos¢ od hypate.

chromatycznej o poétton i jedng
dwunastg tonu. Bo do lichanos
chromatycznej hemiolicznej byt
od niej*® polton, a od hemiolicz-
nej do enharmonicznej dieza®,
a od enharmonicznej do najniz-
szej chromatycznej jedna szosta
tonu, a od najnizszej chroma-
tycznej do hemiolicznej jedna
dwunasta. A [26] jedna czwarta
sklada sie z trzech dwunastych,
zatem oczywiste jest, Ze najnizsza
lichanos diatoniczng od najniz-
szej chromatycznej rdzni wlasnie
wymieniony interwal*’. A najsci-
Slejsza lichanos diatoniczna jest
o dieze blizsza mese, niz najniz-
sza diatoniczna. Tak wiec wyraz-
nie widoczne stajg sie zakresy
wszystkich lichanoi: kazda bo-
wiem nizsza od [najnizszej™]
chromatycznej jest lichanos en-
harmoniczna, kazda nizsza od
[najnizszej]  diatonicznej jest
chromatyczna, do najnizszej Ii-
chanos chromatycznej wiacznie,
a kazda nizsza od najscidlejszej
diatonicznej jest diatoniczna, do
najnizszej diatonicznej wigcznie.
Warto zauwazy¢, ze liczba licha-
noi jest nieskonczona, bo gdzie-

kolwiek by si¢ zatrzymat glos w zakresie nalezacym do lichanos, bedzie to lichanos,
a w calym zakresie przynaleznym lichanos nie ma zadnej luki ani niczego, co by nie
dopuszczalo, by znajdujacy si¢ tam dzwigk stanowit lichanos. Watpliwos¢ zatem nie
dotyczy sprawy blahej: inni bowiem dyskutujg tylko o interwale (na przyklad, czy

%0 Scil. od najnizszej lichanos diatoniczne;j.

51

2 Poétton i jedna dwunasta, czyli 7/12 tonu.
> Tu, i dalej w tym zdaniu, wyraz ten dodaje da Rios.
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r"" lichanos jest odlegla od mese o dwa tony, czy
o mniej — jak gdyby istniata tylko jedna licha-
nos enharmoniczna), my zas$ nie tylko twier-
dzimy, ze w kazdym rodzaju istnieje wigcej
1 niz jedna lichanos, ale jeszcze dodajemy, ze
ich liczba jest nieskonczona. Niech wiec co
do lichanoi wystarczag nam te stwierdzenia.
Dla parhypate z kolei istnieja dwa zakresy: je-
den wspdlny dla diatoniki i chromatyki,
a drugi osobny dla enharmonii - dwa pierw-
sze rodzaje maja bowiem wspoélne parhypa-
tai. Tak wiec parhypate enharmoniczng jest
kazda nizsza od najnizszej chromatycznej,
4 a chromatyczng i [27] diatoniczng - kazda
¢ 1 pozostala, wlacznie z wyzej wymieniong™.
Jesli zas chodzi o interwaly: ten pomiedzy hy-
pate a parhypate wykonuje sie¢ jako réwny lub
L mniejszy od tego miedzy parhypate a licha-
1 nos; z kolei ten ostatni bywa zaréwno réwny
J : interwalowi pomiedzy lichanos a mese, jak
4

N

N>

i nieréwny. Przyczyna tego jest fakt, ze parhy-
patai wspomnianych dwoch rodzajow sa
wspolne, bowiem melodyjny tetrachord po-
szg mozliwg parhypate i najwyzszg moz- wstanie nawet p rzy. U:ZYCI.U: I.l,ajr.uZS?eJ .p arhy i
liwa lichanos. pate chromatycznej i najscislejszej lichanos
Liczby (wyrazajace utamki catego tonu) ~ diatonicznej. A zakres przynalezny parhypate
oznaczaja wielkosci interwatow. zostal wskazany wcze$niej, gdzie podano jego
rozmiar i wszelkie rozréznienia®.

Co do cigglosci i kolejnosci - nie jest tatwo od razu na poczatku poda¢ do-
kiadne definicje, wypada zaznaczy¢ je w zarysie. Wydaje sie, ze natura ciaglosci
w melodii jest taka, jaka i w wyrazie przy laczeniu liter*, bo réwniez podczas

Rys. 5. Tetrachord diatoniczny z najniz-

** Tj. najnizsza chromatyczna (o najmniejsza diez¢ chromatyczng, czyli 1/3 tonu, ponad hy-
pate) i kazda lezaca wyzej, ale w zakresie wyznaczonym dla parhypate (por. 23), czyli nie wigcej niz
o polton ponad hypate.

* Ogolnie o zakresie, w jakim moze si¢ pojawic: 23; rozréznienia: 26.

% Arystoksenos stosuje tutaj wyraz ypdypa (grdmma), ktérego podstawowym znaczeniem jest
‘co$ napisanego, litera, pismo. W klasycznych Atenach uzywano go czasami réwniez na okreslenie
gloski, nie odrdzniajac tej ostatniej od jej znaku graficznego. Osobne pojecie i termin na oznaczenie
gloski wprowadzit Arystoteles w “jezykoznawczym” dwudziestym rozdziale Poetyki (1456b-1457a),
i jest to wyraz otoiyeiov — ten sam, ktory oznacza ‘element. Trudno oceni¢, czy Arystoksenos nie
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mowy glos umieszcza w kazdej z sylab pierwszg litere, i druga, i trzecig, i czwarta,
i tak samo nastepne: nie dowolng po dowolnej, ale ich taczenie polega jakby na
naturalnym rozro$cie. W podobny sposéb, jak si¢ zdaje, rowniez tworzac melodie
glos umieszcza jeden po drugim interwaty i dzwieki, zachowujac pewien natural-
ny uklad, i nie wykonuje dowolnego interwalu po dowolnym - czy to réwnego,
czy nierdwnego. Ciaglosci nie nalezy si¢ dopatrywac - jak [28] prébuja ja oddac
harmonicy - w zageszczeniu wykresow, uznajac za kolejne te dzwigki, ktdre dzieli
najmniejszy interwal”. Nie tylko bowiem nie jest mozliwe, by glos wykonal po
kolei dwadziescia osiem diez, ale nie jest w stanie doda¢ nawet trzeciej z rzedu;
idac w gore zawsze wykona co najmniej pozostala czg$¢ kwarty — mniej sie nie da
- czyli osmiokrotno$¢ najmniejszej diezy (albo mniej o interwal tak maty, ze nie-
wykonalny), idac za$ w dét nie moze wykonac po dwdch diezach interwatu mniej-
szego niz caly ton. Nie nalezy wnika¢, czy cigglos¢ powstaje z interwaléw czasami
réwnych, a czasami nieréwnych, ale postarac sie mie¢ na wzgledzie nature melodii
i dazy¢ do zrozumienia, jaki interwal po jakim glos naturalnie uklada w melodie™.
Jesli bowiem po parhypate i lichanos nie mozna wykona¢ dzwigku potozonego bli-
zej niz mese, to ona wlasnie powinna nastapi¢ po lichanos, niezaleznie od tego,
czy da to interwal dwukrotny, czy wielokrotny wobec dzielacego parhypate od li-
chanos. Z powyzszego wida¢ wiec jasno, w czym nalezy dopatrywac sie ciaglosci
i kolejnosci; jak si¢ to odbywa i jaki interwal po jakim da si¢ umiesci¢, a jaki nie,
[29] przedstawimy w Elementach™.

Przyjmijmy®, ze przy pyknon lub opisanym systemie nie bedacym pyknon®
idac w gore nie mozna umiescic interwalu mniejszego niz taki, ktérego brakuje do
wypelnienia pierwszego konsonansu®, a w dot — interwatu mniejszego od calego

mial $wiadomosci tego rozrdznienia, czy po prostu nie zaprzatal sobie glowy $cistoscia sformutowan
w odniesieniu do dziedziny innej niz wlasna.

7 Arystoksenos w ferworze polemiki stosuje do teorii harmonikéw wlasne rozumienie wyja-
$nianych tutaj termindw ovvéyeta i é€fg. U harmonikéw oznaczaly one prawdopodobnie kolejnosé
interwaléw nie w skali czy melodii, ale w klasyfikacji uszeregowanej wedle rozmiaru. Por. s. XLIV-
XLVirys. VIL

%8 Czyli teoria jest wtorna wobec praktyki, ktora dla Arystoksenosa ma wage rownag zjawiskom
naturalnym, por. s. XL-XLI.

* Por. s. XXXI-XXXII.

® W tym miejscu Arystoksenos podaje zalozenia, na ktorych opieraja si¢ pozniejsze (ks. III)
twierdzenia dotyczace dopuszczalnosci lub niedopuszczalno$ci pewnych uktadéw interwatéw w me-
lodii. Same zalozenia majg moc dogmatu: nie wymagaja udowodnienia, a ich Zrédtem jest praktyka
muzyczna epoki, czyli w pojeciu Arystoksenosa natura melodii. Najwieksze znaczenie dla wywodow
ksiegi ITI ma zalozenie podane tutaj jako drugie, a powtorzone jako condicio sine qua non w ksiedze
drugiej (54).

¢! Por. 24-25.

¢ Tj. kwarty.
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tonu; przyjmijmy rowniez, ze kazdy z dzwigkéw umieszczonych kolejno w melo-
dii, w ktérymkolwiek rodzaju, powinien albo tworzy¢ konsonas kwarty z czwartym
z kolei, albo konsonans kwinty z pigtym, albo jedno i drugie; jesliby nie zaistniala
zadna z tych sytuacji, dzwieki te beda falszywe wobec tych, z ktérymi nie tworza
konsonanséw. Przyjmijmy tez, ze z czterech interwaléw wypelniajacych kwinte
(dwa - tworzace pyknon — s3 mniej wigcej réwne, a dwa nierdwne: 6w stanowig-
cy pozostaly cze$¢ pierwszego konsonansu i ten, ktory stanowi réznice miedzy
kwintg a kwartg) te nieréwne idac w gore umieszcza si¢ w stosunku do réwnych
w odwrotnej kolejnosci, niz idac w dé1®*. Przyjmijmy réwniez, ze dzwieki, ktore
tworza ten sam konsonans z dZzwigkami kolejnymi, s3 wobec siebie kolejne®. Za
melodycznie nieztozony uznajmy w kazdym rodzaju taki interwal, ktoérego glos,
wykonujac melodig, nie moze podzieli¢ na inne interwaly. Przyjmijmy tez, ze nie
wszystkie interwaly, na jakie dzieli sie w melodii kazdy z konsonanséw, stanowia
wielkosci nieztozone®. Uznajmy, ze prowadzenie melodii odbywa si¢ po dzwig-
kach kolejnych, ktore — oprocz pierwszego i ostatniego dzwigku - z obu stron maja
po interwale niezlozonym®; prowadzeniem prostym niech si¢ nazywa takie, ktore
odbywa si¢ w jedna strone.

W gére: pyknon, dwuton, caly ton; w dol: pyknon, caly ton, dwuton (przyktad dla rodzaju
enharmonicznego; w pozostatych rodzajach pyknon jest wieksze, wiec 6w ,,interwal stanowigcy po-
zostaly cze$¢ pierwszego konsonansu” — mniejszy niz dwa tony).

¢ Chodzi o zwykla transpozycje; jesli szereg: e-f-g-a sklada si¢ z dzwigkéw kolejnych (przy-
ktad dla greckiego rodzaju diatonicznego), to kolejne wobec siebie beda réwniez dzwieki w szeregu:
h-c-d-e.

 Pojecie interwalu (melodycznie) niezlozonego wyjasniono przed chwila; wielkos¢ niezto-
zona to miara interwalu, jakiej nigdy — w jakiejkolwiek melodii lub systemie — nie da sie podzieli¢
na mniejsze wykonalne interwaly. Np. dwuton pojmowany melodycznie jako odlegto$¢ miedzy li-
chanos a mese w rodzaju enharmonicznym jest interwalem nieztozonym, ale dwuton jako taki nie
stanowi wielko$ci niezlozonej (w rodzajach innych niz enharmoniczny mozna go podzieli¢). Posréd
interwaléw, na jakie w melodii dzieli si¢ kwarta (lub tym bardziej ktéry$ wiekszy konsonans), zawsze
znajdzie sie przynajmniej jeden nie stanowiacy wielkoéci niezlozonej.

W tym rodzaju ruchu melodycznego sa zatem wykluczone skoki melodii na dzwigki dalsze
niz sasiadujace w skali. Arystydes Kwintylian (De musica 16) obok wspomnianego tutaj ,,prowa-
dzenia” (&ywyn, agogé) podaje drugi sposéb postepu melodycznego: ,,przeplatanie” (mhoxr, ploké),
odbywajace si¢ po dzwigkach niesgsiadujacych; prawdopodobnie oba te terminy pochodza od Ary-
stoksenosa.
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Ksiega II

[30] Wskazane jest zapewne, by na poczatku przyjrzec sie, jaka wlasciwie jest
dziedzina naszych rozwazan, zeby$my, jakby z gory znajac droge, ktora mamy do
przejscia, poruszali si¢ tatwiej, wiedzac, w jakim jej miejscu jeste$my, i zebySmy
sie sami nie pogubili, bfednie zabierajac sie do rzeczy. Jak opowiadal Arystoteles,
przytrafialo si¢ to wiekszosci tych, ktorzy stuchali wyktadu Platona o dobru: kazdy
przychodzit oczekujac, ze zyska co$ z rzeczy uznawanych za ludzkie dobra, jak
bogactwo, zdrowie, sile, w ogdle jaki§ cudowny dobrobyt — a gdy okazywalo sie, ze
wyktady dotyczg matematyki i liczb, i geometrii, i astronomii®, i tego, ze ostatecz-
nie dobro jest jedno, to, jak sadze, [31] wydawato im si¢ to zupelnie niedorzeczne,
i wtedy jedni lekcewazyli calg sprawe, a inni ganili. Z jakiego powodu? Nie wiedzie-
li nic wezesniej, ale, jak erystycy®® gotowi dyskutowac o wszystkim, schodzili sie na
samo hasto zawarte w temacie. Sadze, ze, gdyby kto$ z gory przedstawil im calos¢
przedmiotu, to kandydat na stuchacza albo by si¢ rozmyslil, albo - jesliby aku-
rat mu si¢ to spodobalo - pozostal przy powzigtym zamiarze. A sam Arystoteles
z tych wlaénie przyczyn, jak rzekt, z gory zapowiadat tym, ktérzy mieli go stuchag,
czego dotycza rozwazania i jak si¢ odbywaja. Nam réwniez, jak powiedzielismy na
poczatku, wydaje sie, ze lepiej jest wiedzie¢ te rzeczy z gory. Zdarzaja si¢ bowiem
niekiedy oba skrajne btedy: oto jedni wyobrazaja sobie, ze ten wyktad jest jakas
wielka sprawa, niektérzy nawet sadza, ze wysluchawszy nauki o harmonice nie
tylko zostang muzykami, ale nawet stang sie lepsi moralnie — bo w zapowiedziach
wykladéw ustyszeli niedokladnie, ze podejmujemy si¢ zaja¢ kazdym ze stylow
komponowania i muzyka jako caloscia, i uslyszeli tez, rownie niedoktadnie®, ze ten
styl wywiera szkodliwy, a éw pozyteczny wplyw etyczny, ale w ogdle nie styszeli,
ze o tyle tylko, o ile muzyka moze by¢ pozyteczna - a znéw inni wyobrazaja sobie,
ze harmonika jest zaledwie jakims drobiazgiem, i chca tylko si¢ zorientowac, co to
takiego. A zadna z tych opinii nie jest prawdziwa, bo tej nauki ani nie powinien
lekcewazy¢ nikt, kto ma rozum - co si¢ okaze jasne [32] w trakcie wykladu - ani
nie jest taka znowu wielka, zeby sama miala wystarczy¢ za wszystko, jak si¢ nie-
ktorym wydaje. Jest bowiem, jak zawsze méwimy, jeszcze mnostwo innych rzeczy
waznych dla muzyka, a harmonika jest czastka fachowej wiedzy muzycznej, tak

¢ Gr. aotpoloyia (astrologia), rozumiana jako wiedza o ciatach niebieskich, nie proby wysnu-
wania przepowiedni z ich uktadéw.

% Osoby, dla ktorych sztuka wymowry i dialektyka — z pelnym wykorzystaniem wszelkich chwy-
tow — stanowila cel sam w sobie, nie droge do ustalenia prawdy lub osiagnigcia porozumienia (por.
Arist. Soph. El. 171b35).

® 7 powtorzenia czasownika mozna wnioskowac, ze ustyszeli to nie w wypowiedziach Ary-
stoksenosa, tylko gdzies w ogolnym obiegu informacji. O etycznym wplywie muzyki zob. s. XXII nn.,
por. tez przypis 43 do Harmoniki.
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jak rytmika, metryka czy instrumentoznawstwo’’. Opowiedzmy wigc o niej samej
iojej gateziach.

Ogolnie nalezy zauwazy¢, ze nasze badania dotycza wszelkiej melodii: w jaki
sposob glos, postepujac w gore i w dol, w naturalny sposéb rozmieszcza interwaty.
Bo przeciez twierdzimy, Ze glos porusza si¢ w sposob naturalny, a nie rozmieszcza
interwalow przypadkowo. A dowody na to staramy si¢ przeprowadza¢ zgodnie z do-
swiadczeniem zmystowym, nie jak nasi poprzednicy: jedni z nich wygaduja dziwac-
twa, a $wiadectwo zmystéw odrzucajg jako nieprecyzyjne, wymyslajac wydumane
zwigzki przyczynowe i twierdzac, ze istnieja jakie$ uktady liczb i proporcje predkosci,
przy ktorych powstaje wysokie i niskie brzmienie - wypowiadajg zatem twierdzenia
najdziwaczniejsze i catkowicie sprzeczne z doswiadczeniem; inni znéw podaja kazda
rzecz bez jej przyczyny i dowodu, jak z boskiego nakazu, i nawet nie wyliczaja po-
rzadnie samych tylko zjawisk. My za$ probujemy ujaé wszystkie podstawowe zasady
dostrzegalne dla doswiadczonych w muzyce, i ukaza¢, [33] co z nich wynika.

Cale nasze badania dotycza wszelkiej melodii muzycznej, wykonywanej za-
réwno glosem, jak na instrumentach. Rozwazania za$ odnosza si¢ do dwdch czyn-
nikéw: stuchu i intelektu. Stuchem bowiem rozrézniamy rozmiary interwaldow,
intelektem zas$ badamy ich funkcje. Trzeba wigc przyzwyczai¢ si¢, by wszystko roz-
réznia¢ dokladnie, tu bowiem nie mozna, jak to jest w zwyczaju przy wykresach
geometrycznych, powiedzie¢: ,,niech to bedzie linia prosta” — jesli kto$ tak mowi
réwniez zajmujac si¢ interwatami, trzymajmy si¢ od niego z daleka. Geometra
bowiem wecale nie potrzebuje postrzegania zmystowego, jako Ze nie uzywa wzro-
ku, aby oceni¢, czy linia prosta, okrag, czy co§ w tym rodzaju jest poprawne, czy
bledne; tym zajmuja sie raczej budowniczy, tokarz i jacy$ inni rzemieslnicy. Dla
muzyka natomiast precyzja postrzegania ma wlasciwie znaczenie podstawowe,
bo niemozliwe jest, by ktos, kto Zle styszy, poprawnie wypowiadal si¢ o sprawach,
ktorych w ogdle nie postrzega. Okaze si¢ to oczywiste w trakcie samych rozwazan.
Trzeba za$ wiedzie¢, ze pojmowanie muzyki polega na jednoczesnym pojmowa-
niu tego, co state i co zmienne, i dotyczy to, by rzec po prostu, calej tej dziedziny
i wszystkich jej zakresow. Natychmiast bowiem odczuwamy réznice rodzajow, gdy
przy stalych dzwigkach zewnetrznych zmieniajg si¢ wewnetrzne; albo znowu, [34]
gdy przy tej samej wielkosci jeden interwal okreslamy jako hypate-mese, a drugi
paramese-nete — poniewaz, cho¢ nie zmienita si¢ odleglos¢, zmienily sie akurat
funkcje dzwigkow; albo wowczas, gdy dla jednej wielkosci interwatu bywa po kil-
ka schematoéw, jak dla kwarty, kwinty i innych; i tak samo, gdy przy tym samym
interwale czasami dopuszczalna jest modulacja, a czasami nie, zaleznie, gdzie jest

0 Gr. dpyavikny (organiké) oznacza dzial odnoszacy si¢ do instrumentéw, czyli instrumenta-
listyke lub instrumentoznawstwo; wybralam to drugie rozumienie, gdyz Arystoksenos zajmuje si¢
teorig muzyki, t.j. niezbedna muzykowi wiedza, nie za§ umiejetnosciami praktycznymi.
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umieszczony. Rowniez w dziedzinie rytmow, jak widzimy, zachodzi sporo podob-
nych zjawisk: bowiem przy stalej proporcji, wedle ktérej okresla si¢ rodzaje ryt-
moéw, pod wplywem tempa zmienia si¢ czas trwania stop; albo przy tym samym
czasie stopy sg rézne; albo ten sam czas moze odpowiadac stopie lub parze stop;
jasne jest tez, ze réznice w podziatach i schematach rytmicznych zachodza w od-
niesieniu do jakiej$ stalej jednostki czasu. Ogoélnie méwiac, kompozycja rytmiczna
zawiera wiele rozmaitych odmian ruchu, podczas gdy stopy, ktérymi oznaczamy
rytmy, maja odmiany proste i zawsze te same. Skoro za$ taka jest natura muzyki,
konieczne jest, by réwniez w dziedzinie dotyczacej harmonijnoéci kompozycji in-
telekt wraz ze zmystem stuchu przywykly do poprawnego odrézniania tego, co
stale, od tego, co zmienne. Méwiac wprost, nauka zwana harmonika przedstawia
sie tak, jak ukazalismy, a dzieli si¢ ona na siedem czgsci.

[35] Jedna z nich i pierwszg jest to, by zdefiniowac rodzaje i wyjasnic, przy ja-
kich elementach stalych, a jakich zmiennych zachodzg réznice miedzy nimi. Tego
bowiem nikt nigdy porzadnie nie okreslil. Rozpatrywano bowiem samg tylko en-
harmonie, a dwa pozostale rodzaje nie; owszem, ci, ktérzy zajmowali si¢ instru-
mentami, intuicyjnie rozrdzniali poszczegdlne rodzaje, ale zaden z nich nigdy sig¢
nie zastanawial nawet nad tym, w ktérym punkcie enharmonia zaczyna stawac
sie chromatyka”. Nie rozrézniali bowiem dokladnie wszystkich odmian poszcze-
golnych rodzajéw, poniewaz nie byli ani doswiadczeni we wszystkich sposobach
komponowania, ani przyzwyczajeni do doktadnego roztrzasania takich réznic,
inie pojeli nawet tego, ze o zréznicowaniu rodzajéw decyduje potozenie dzwiekow
ruchomych w pewnych zakresach. Omoéwilismy przeto mniej wiecej przyczyny,
dla ktérych rodzaje nie byty wczesniej zdefiniowane; jest oczywiste, ze trzeba je
zdefiniowad, jesli mamy przesledzi¢ réznice zachodzace wsrod melodii.

Pierwsza z czgéci jest wigc wyzej omowiona. Na drugim miejscu nalezy wypo-
wiedzie¢ si¢ o interwalach, nie pomijajac zadnej z réznic w funkcji, jakie miedzy
nimi zachodzg. Wiekszosci z nich bowiem, méwigc po prostu, wlasciwie nie zba-
dano. Trzeba jednak wiedzie¢, ze o ile damy sie zwies¢ tym réznicom, tak niewy-
raznym i niezbadanym, o tyle nie zrozumiemy [36] réznic wystepujacych w wy-
konywanych melodiach.

Skoro za$ same interwaly nie wystarczaja do rozpoznawania dzwiekéw - bo
kazda wielkos$¢ interwatu jest, méwiac zwyczajnie, wspdlna dla wigkszej liczby
funkcji - trzecia czgscig calej dziedziny powinna by¢ nauka o dzwiekach: ile ich
jest, po czym si¢ je poznaje, i czy s3 jakimi$ konkretnymi strojami, jak si¢ po-
wszechnie utrzymuje, czy funkcjami, i czym w ogéle jest funkcja. Ci bowiem, kto-
rzy si¢ zajmuja takimi zagadnieniami, nie majg o tym zbyt jasnego pojecia.

I Mianowicie wtedy, gdy lichanos i parhypate znajduja si¢ w zakresach wlasciwych dla chro-
matyki - te jednak sprecyzowal dopiero Arystoksenos; por. 24-26, 47.
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Czwartg za$ cze$cig powinno by¢ przebadanie systeméw: ile ich jest i jakie,
i w jaki sposdb zbudowane z interwaléw i dZzwigkow. Nasi poprzednicy bowiem
nie rozpatrzyli tej czesci w zaden z dwdch sposobéw: ani bowiem nie poddali
badaniu tego, czy mozna budowac systemy z interwaléw na wszelkie sposoby
i czy zadna z takich konstrukeji nie jest wbrew naturze, ani nikt nie wyliczyt
wszystkich réznic miedzy systemami. O tym bowiem, co melodyjne, a co falszy-
we, nasi poprzednicy po prostu nie powiedzieli ani stowa, a co do réznic mie-
dzy systemami, to jedni wcale nie prébowali ich wylicza¢ - ale brali pod uwage
tylko siedem oktachordéw, ktére nazywali ,harmoniami” - a inni, cho¢ si¢ tego
podjeli, wcale ich nie wyliczyli, jak zwolennicy Pitagorasa z Zakynthos i [37]
Agenora z Mityleny”. A istnieje pewien porzadek dotyczacy tego, co melodyjne,
a co falszywe, podobny do tego, ktory dotyczy taczenia liter w mowie, bo ze
zlozenia tych samych liter nie zawsze da si¢ utworzy¢ sylabe, ale w jeden sposdb
tak, a w inny nie.

Piata z cze$ci dotyczy zas$ tonacji, w ktorych umieszcza si¢ systemy, by je wy-
kona¢”. O nich nikt nic nie powiedzial: ani w jaki sposéb nalezy je ujmowa¢, ani
na co mie¢ wzglad przy ustalaniu ich liczby; sposdb, w jaki harmonicy traktujg
tonacje, jest do$¢ podobny do rachuby dni: kiedy Koryntyjczycy maja dziesiaty
dzien miesigca, u Atenczykow jest piaty, a zndéw u kogo innego ésmy. Tak samo
jedni z harmonikéw twierdza, ze najnizsza z tonacji jest hypodorycka, a od niej
o polton wyzsza miksolidyjska, a o polton od tej dorycka, a o caly ton od doryckiej
frygijska, i tak samo od frygijskiej lidyjska o kolejny ton; inni natomiast ponizej
wymienionych dodaja jeszcze aulos hypofrygijski, a jeszcze inni, majac na wzgle-
dzie rozklad otworéw w aulosach, chca, by trzy najnizsze tonacje, czyli hypofry-
gijska, hypodorycka i dorycka, byly oddalone od siebie o trzy diezy, a frygijska od
doryckiej o caly ton, a lidyjska od frygijskiej znéw o trzy diezy, i tak samo mikso-
lidyjska od lidyjskiej. Ale czym sie kierowali, Ze postanowili [38] ustali¢ odleglosci
miedzy tonacjami akurat w ten sposob, tego juz nie powiedzieli. W trakcie tych
rozwazan okaze si¢ oczywiste, Ze rowniez tutaj zageszczenie ukladu’™ jest wbrew
melodii i calkowicie bezuzyteczne.

Poniewaz niektére z melodii sg proste, a inne podlegaja modulacji, nalezatoby
wypowiedzie¢ si¢ 0 modulacji: najpierw, czym w ogole jest i jak si¢ odbywa - mam
na mysli to, jaka zmiana zachodzi w porzadku melodii - a potem, ile jest wszyst-

72 Pitagoras z Zakynthos, muzyk z V wieku p.n.e., wynalazca skomplikowanego instrumentu
o nazwie ,trdjndg’, stanowiacego jakby potrojna kitare, ktora pozwalata na gre w réznych tonacjach
bez przestrajania; Agenor z Mityleny, muzyk i nauczyciel (jak wynika z tekstu Arystoksenosa, probu-
jacy swych sil réwniez jako teoretyk) z I potowy IV wieku p.n.e.

73 System jest tylko skalg — abstrakcyjnym uktadem interwaléw, niepowigzanym z konkretnymi
wysokosciami dzwigkéw; o tonacjach (tovo, tonoi), w jakich wykonywano systemy, zob. s. XX.

7 Por. 7, por. przypis 17 Harmoniki.
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kich mozliwych modulacji i o ile interwatéw. O tych sprawach bowiem nikt nie
powiedziat ani stowa, ani przeprowadzajac dowdd, ani nie.

Ostatnia czg$¢ dotyczy za$ samego komponowania melodii. Poniewaz bo-
wiem z tych samych dzwiekow, ktore same w sobie s3 obojetne, powstaja rézne
i rozmaite postacie melodii, jasne jest, ze powstaja one przez sposob zastosowania
dzwigkéw. Ono za$ nazywa sie komponowaniem. Tu przeto zakoncza sie rozwaza-
nia o harmonijnosci, przedstawione w wymienionych czesciach.

Jasne jest, ze pojmowanie melodii polega na jednoczesnym $ledzeniu stuchem
i intelektem wszelkich zmian zachodzacych podczas jej powstawania; melodia bo-
wiem, tak samo jak pozostale elementy muzyki, polega wlasnie na powstawaniu.
Pojmowanie muzyki sktada si¢ bowiem wtasnie z tych dwoch czynnikéw: zmystu
i pamieci, [39] jako ze trzeba odbiera¢ zmystami to, co wlasnie powstaje, i zacho-
wywaé w pamigci to, co juz powstato i mineto. Nie da sie §ledzi¢ zjawisk muzycz-
nych w inny sposéb.

To za$, co niektdrzy stawiaja za cel dyscypliny zwanej harmonika - jedni
twierdzac, ze najwyzszym stopniem pojmowania kazdej melodii jest notacja mu-
zyczna, a inni, ze nauka o aulosach i to, zeby umie¢ jako$ nazwac wszystko, co si¢
na nich wykonuje, i umie¢ wyjasni¢, dlaczego nazywa si¢ akurat tak - to jedno
wielkie nieporozumienie. Bo notacja muzyczna nie tylko nie jest najwyzszym osia-
gnieciem nauki harmoniki, ale nawet nie stanowi jej czesci, chyba zeby w metryce
byto szczytem osiagnigé, lub chociaz czgscig nauki, zapisywanie wszystkich miar;
skoro jednak w tej ostatniej dziedzinie nie jest nieodzowne, by ten, kto potrafi za-
pisa¢ metrum jambiczne, wiedzial naprawde dobrze, na czym polega jamb, to tak
samo jest z melodia (bo ten, kto zapisal melodie frygijska, wcale nie musi wiedzie¢
naprawde dobrze, na czym polega melodia frygijska). Jasne jest wiec, ze notacja
muzyczna raczej nie jest ostatecznym osiagnieciem omawianej nauki. O tym, ze
moéwimy prawde (to jest, ze zapisujacy musi tylko umieé rozréznia¢ wielkosci in-
terwaldéw), mozna sie przekonac, gdy sie temu przyjrzymy. Stawiajac bowiem zna-
ki dla interwaléw, nie stawia si¢ osobnego znaku dla kazdej z réznic, jakie wsréd
nich zachodza, na przyklad jesli zdarzy sie kilka [40] podziatéw kwarty (z powodu
réznic miedzy rodzajami), albo kilka schematéw interwatu zlozonego (z powodu
zmiennego ukladu interwaléw niezlozonych); tak samo dzieje sie przy funkcjach
dzwiekow, ktore wywodza si¢ z natury tetrachordéw, bo interwal pomiedzy nete
hyperbolaion a nete i ten pomiedzy mese a hypate zapisuje si¢ tym samym znakiem,
a znaki nie uwzgledniaja réznic w funkgji, tak, ze oddaja tylko wielkosci interwatéw
i nic ponadto”. Juz na poczatku powiedzieliSmy przeciez, ze samo rozréznianie tych

> Oba wzmiankowane interwaly sa kwartami. Trudno nie dostrzec, ze ten ustgp nie ma sensu
w odniesieniu do znanej nam greckiej notacji muzycznej, uwzgledniajacej wtasnie funkcje dzwie-
kéw, nie oddajacej natomiast precyzyjnie wielko$ci interwaléw. Sugerowaloby to istnienie w czasach
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wielkosci nie stanowi nawet czgstki pelnego pojmowania muzyki. Latwo zreszta
bedzie si¢ w tym zorientowaé réwniez w toku dalszych rozwazan. Dzigki samym
tylko wielko$ciom interwaléw nie mozna przeciez poznaé ani funkeji tetrachor-
dow, ani funkeji dzwigkéw, ani réznic miedzy rodzajami, ani, méwiac w skrocie,
réznic miedzy zlozonym a niezlozonym, ani miedzy prostym a modulowanym, ani
sposobow komponowania, ani, ze tak powiem, nic innego. Jesli wiec tak zwani har-
monicy wyrobili sobie takg opini¢ przez nieznajomo$¢ rzeczy, to ich postawa bytaby
wprawdzie do przyjecia, ale ignorancja okazalaby sie doprawdy ogromna; jesli zas
majac $wiadomos¢, ze notacja nie jest szczytowym osiggni¢ciem omawianej nauki,
wyglosili te opinie po to, by przypodobac si¢ amatorom, starajac si¢ wskaza¢ jako
ostateczny cel jaka$ wyraznie dostrzegalng umiejetnos¢, to zganitbym ich postawe
jako wielce [41] nieodpowiednia: po pierwsze dlatego, ze s3 zdania, jakoby osg-
dza¢ nauki powinni amatorzy — bo niedorzeczne jest, by ta sama osoba w tej samej
dziedzinie byla jednoczesnie uczniem i sedzig — a po drugie dlatego, ze okreslajac
widoczng (jak im si¢ zdaje) umiejetno$¢ jako kres i pelnie wiedzy, stawiaja sprawe
na glowie, bo wlasnie celem i kresem kazdej dostrzegalnej umiejetnosci jest pelne
pojmowanie. To ono wszystkim zawiaduje i osadza; jesli komus sie wydaje, ze rece,
glos, usta, czy oddech bardzo si¢ rdznig od nieozywionych instrumentéw, to nie
ma wlasciwego rozeznania. Jesli nawet pojmowanie kryje sie gdzie§ w duszy, i nie
jest uchwytne i widoczne dla kazdego, jak umiej¢tnosci manualne i inne takie, to
nie nalezy z tego powodu zmienia¢ pogladéw na to, coémy powiedzieli. Zaiste mi-
nelibysmy sie z prawda, jesli za ostateczny cel i rzecz najwazniejsza uznalibysmy
nie podmiot oceniajacy, a przedmiot oceny. Nie mniej bezzasadna od tej opinii jest
owa o aulosach, bo sprowadzanie natury harmonijnej budowy do wtasciwosci in-
strumentu jest najwiekszym i w ogole najbardziej niedorzecznym z bledéw. Har-
monijna budowa jest bowiem taka, jaka jest, i ma taki a nie inny porzadek, nie
dzigki czemukolwiek, co tkwi w instrumentach. Bo kwarta, kwinta czy oktawa sa
konsonansami, a kazdy z pozostalych interwaléw otrzymuje nalezng wielko$¢ nie
dlatego, ze aulos ma otwory i wydrazenia i inne takie, ani nie dzigki pracy [42] dloni
i innych czedci ciala, ktdre przyczyniaja si¢ do podwyzszania i obnizania dzwigku.

Arystoksenosa takiego, nieznanego skadinad, sposobu notacji muzycznej, w ktérym zapisywano nie
dzwigki, ale interwaly (co$ w rodzaju: 41 2>| 3>1).

Jak twierdzi Henri POTIRON (La notation grecque au temps d’Aristoxéne [w:] Revue de musico-
logie 50 (1964), s. 222-225) $wiadczy to o tym, ze notacja ,klasyczna” jest pézniejsza (okresla on jej
pochodzenie jako ,nie wczesniejsze niz 250 lat przed Chrystusem”). Z drugiej strony Stefan Hagel
(ktory jednakowoz nie komentuje tej wypowiedzi Arystoksenosa) przekonujaco dowodzi, ze jest ona
znacznie starsza, ze wywodzi si¢ z dawnych, przedarystoksenejskich harmoniai (Ancient Greek Mu-
sic..., s. 19-25), a w takim razie trudno sobie wyobrazi¢, zeby Arystoksenos jej nie znal — nawet jesli
stanowila tylko jeden z dwdch konkurujacych systemow. Summa summarum, na podstawie dostep-
nych danych nie da si¢ zadowalajaco zinterpretowa¢ tego ustepu.
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Mimo to wszystko bowiem auleci na og6! i tak nie zachowujg porzadku harmonii”
i mato co im si¢ udaje, cho¢ stosujg te wszystkie zabiegi: rozdzielaja piszczalki au-
loséw i ustawiaja je rownolegle, naprezaja i rozluzniajg zadecie i dzialaja innymi
sposobami; w sumie rdwnie dobrze mozna powiedzie¢, ze w aulosach tkwi Zrédlo
tego, co w muzyce dobre, jak i tego, co zte. Nie powinno to mie¢ miejsca, gdyby
doszukiwanie si¢ harmonijnosci we wlasciwosciach instrumentu miato jakis sens,
gdyby melodia, sprowadzona do cech auloséw, stawala si¢ od razu doskonata, bez-
bledna i wlasciwa. Ale ani aulosy, ani zaden inny z instrumentéw nigdy nie bedzie
podstawg dla natury harmonijnosci, bo kazdy z instrumentéw bierze udzial w pew-
nym wspanialym porzadku ogdlnej natury harmonijnosci o tyle, o ile moze, a nad-
zoruje je”’ postrzeganie zmystowe, od ktérego zaleza zaréwno one, jak i pozostate
sprawy dotyczace muzyki. A jesli komus si¢ wydaje, ze, przygladajac si¢ codziennie
tym samym otworom aulosu albo tym samym nastrojonym strunom, odnajdzie
harmonie, ktéra w nich tkwi i zachowuje wciaz ten sam uklad, to jest [43] skrajnie
naiwny. Tak samo bowiem, jak w strunach nie ma harmonii, jesli ktos nie wprowa-
dzi jej praca rak, tak i nie ma jej w otworach auloséw, jesli kto$ nie wprowadzi jej
praca rak’. Jasne jest, ze zaden instrument nie stroi si¢ sam, ale kieruje tym zmyst
stuchu - tego nie potrzeba wyjasniac, bo jest to oczywiste. Dziwne, ze, nawet wie-
dzac o tym, zwolennicy tamtej opinii nie wycofuja si¢ z niej, cho¢ widzg, ze aulosy
zachowuja si¢ zmiennie, a nigdy jednakowo, i Ze wszystko, co si¢ na nich gra, zmie-
nia si¢ wraz ze zmiang $rodkow zastosowanych w grze. Jest juz raczej oczywiste, ze
w zadnym razie nie mozna sprowadza¢ melodii do wlasciwosci auloséw, bo ani rze-
czony instrument nie moze by¢ podstawg dla porzadku harmonii, ani, gdyby kto$
uznal, ze za punkt odniesienia trzeba wzig¢ jaki$ instrument, nie nalezaloby czyni¢
nim auloséw, poniewaz zaréwno ich wytwarzanie, jak praca rak i sama ich natura
s3 obarczone wielka niedoktadnoscia.

Tyle mniej wigcej mozna by powiedzie¢ wstepnie o dziedzinie zwanej harmo-
niky; majac zamiar zajac si¢ rozwazaniami o jej elementach nalezy z gory uswia-
domic sobie, co nastgpuje: ze nie da si¢ jej dobrze wyjasni¢, jesliby wczesniej nie
byty spelnione trzy ponizsze warunki: po pierwsze, dobry odbidr samych zjawisk,
nastepnie poprawne okreslenie, ktdre z nich sa [44] pierwotne, a ktére wtorne, po

76 Méwiac mniej elegancko, notorycznie falszujg; podobnag opini¢ o auletach mozna spotka¢d
u wielu autoréw antycznych, niekoniecznie specjalizujacych si¢ w muzyce (por. np. Dion. Hal. Comp.
Verb. 11).

77 Scil. instrumenty.

78 ‘W obu instrumentach podczas strojenia i gry. Wydawaloby sig, ze strojenie dotyczy gléwnie
liry, i jest to prawda (podczas wspdlnych wykonan to instrumenty strunowe dostrajano do detych,
jak to si¢ robi do dzi$), ale niekiedy zachodzila réwniez potrzeba dostrojenia aulosu - jedli nie do
jakiego$ absolutnego wzorca stroju (o jakim, w odniesieniu do starozytnosci, nie wiadomo), to do
innego aulosu przed wspdlnym wystepem.
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trzecie wreszcie, odpowiednie zestawienie tego, co po prostu zachodzi, z tym, co
sie na jego podstawie wnioskuje”. Skoro zas w kazdej nauce skladajacej sie z wielu
zagadnien nalezy uchwyci¢ pierwotne zasady, na podstawie ktorych bedzie si¢ do-
wodzilo ciagu dalszego, to ujmujac je nalezaloby zwroci¢ uwage na dwie sprawy:
po pierwsze, zeby kazda z kwestii, ktore wydaja sie takimi podstawowymi zasa-
dami, byla prawdziwa i oczywista, a nastepnie, zeby zmyst stuchu odbierat jg jako
nalezacg do podstawowych czesci harmoniki. To, co wymaga udowodnienia, nie
jest bowiem pierwotng zasada. W ogdle na poczatku powinnismy zwrdci¢ uwage,
zeby ani nie wyj$¢ poza temat, na przyklad zaczynajac od glosu rozumianego jako
poruszenie powietrza, ani tez zanadto nie zaciesni¢ kregu, pomijajac wiele spraw
nalezacych do tematu®.

Istniejg trzy rodzaje wykonywanych melodii: diatoniczny, chromatyczny i en-
harmoniczny. O réznicach miedzy nimi bedzie mowa podzniej; tymczasem niech
bedzie jasne tylko tyle, ze kazda melodia musi by¢ albo diatoniczna, albo chroma-
tyczna, albo enharmoniczna, albo mieszana z tych rodzajow, albo dla nich wspélna®'.

Drugi z kolei jest podzial interwaléw na konsonanse i dysonanse. Najpow-
szechniej znane sa, jak sie zdaje, te dwa sposrdd rozréznien miedzy interwatami:
to, ze roznia si¢ miedzy sobg wielkoscia i to, ze konsonanse réznig si¢ od dysonan-
séw. Drugie wymienione rozrdznienie zawiera si¢ [45] w pierwszym, bo kazdy
konsonans rozni si¢ wielkoscia od kazdego dysonansu. Dalej, miedzy konsonan-
sami zachodzg dalsze rozréznienia; jako pierwsze przedstawmy najbardziej znane
z nich, a mianowicie wedlug wielkosci®. Przyjmijmy, ze istnieje osiem wielkosci
konsonansow®’: najmniejsza jest kwarta — a jest najmniejsza z samej natury melo-

7 Czyli whasciwy dobér zasad pierwotnych do przeprowadzenia dowodu dla konkretnej tezy.

% W tym miejscu nastepuje gwaltowne przejscie do bardziej szczegélowych rozréznien, co
pozwala dopatrywac sie tu lakuny (tak postepuje Macran); nie bytaby ona jednak zbyt obszerna,
a stracony tekst raczej nie zawieral istotnych informacji, lecz stylistyczne zakonczenie wstepu i zapo-
wiedz bardziej konkretnych rozwazan.

81O mieszaniu rodzajéw por. przypis 13. Melodia wspdlna dla réznych rodzajéw zawierata-
by tylko dzwieki dla nich wspoélne. Jest to tatwiejsze przy rodzaju diatonicznym i chromatycznym
(wspdlne dzwigki stale i parhypate); rodzaj enharmoniczny z dwoma pozostalymi ma wspolne tylko
dzwieki stale oddalone o kwarte, a — o ile mozna si¢ zorientowa¢ z zachowanych zabytkéw muzyki
antycznej — melodie poruszajace si¢ tylko tak duzymi interwalami (kwartami i przy tetrachordach
rozdzielnych jeszcze ewentualnie calymi tonami) stanowily w 6wczesnej praktyce rzadko$¢. Taka
budowe mogly mie¢ - raczej nie notowane dla potomnych - sygnaly grane na trabach i rogach; dla
Arystoksenosa jest ona calkowicie poprawna i harmonijna.

82 Na temat rozrdéznienia miedzy wielko$cig interwatu a interwatem por. s. XXXVIII.

8 Kwarta, kwinta, oktawa, kwarta + oktawa, kwinta + oktawa, dwie oktawy, kwarta + dwie
oktawy, kwinta + dwie oktawy; wigksze konsonanse, jako nieosiagalne dla pojedynczego glosu lub
pojedynczego istrumentu, Arystoksenos wyklucza ze swoich rozwazan jako nalezace do sfery czystej
teorii (por. 20).
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dii; wskazuje na to fakt, Ze wprawdzie wykonujemy wiele interwaléw mniejszych
od kwarty, ale zawsze s3 to dysonanse — druga zas jest kwinta, a jakakolwiek wiel-
ko$¢ bylaby pomiedzy nimi, kazda bedzie dysonansem. Trzecia jest ztozona z wy-
mienionych konsonanséw oktawa, a wszystkie wielkosci pomigdzy nimi* beda
dysonansami. Te stwierdzenia przejelismy od poprzednikéw, a co do pozostatych,
musimy je zdefiniowa¢ sami. Najpierw wiec trzeba powiedzie¢, ze gdy doda sig¢
do oktawy jakikolwiek konsonans, to utworzona z nich wielkos$¢ daje konsonans.
I jest to cecha szczegolna tego konsonansu®, bo czy dodamy konsonans mniejszy,
czy réwny, czy wigkszy, z polaczenia wyniknie konsonans. Z pierwszymi dwoma
konsonansami tak sie nie dzieje, bo ani dodanie do ktéregokolwiek z nich drugiej
takiej samej odleglosci, ani dodanie odleglosci ztozonej z ktéregokolwiek z nich
i oktawy nie tworzy konsonansu, ale zlozenie wymienionych konsonanséw zawsze
bedzie dysonansem.

Z kolei caly ton to tyle, o ile kwinta [46] jest wicksza od kwarty; kwarta za$
ma wielko$¢ dwoéch i pét tonu. A z utamkéw calego tonu wykonuje si¢ w melodii:
polowe (ktéra nazywa si¢ pottonem), jedng trzecia (ktdra nazywa si¢ najmniejsza
dieza chromatyczng) i jedng czwartg (ktéra nazywa si¢ najmniejsza dieza enhar-
moniczna); nie wykonuje si¢ Zadnego interwalu mniejszego niz ten ostatni. Trzeba
od samego poczatku dobrze to zrozumie¢, poniewaz wielu popetnito blad, sadzac,
jakoby$my twierdzili, Ze mozna wykona¢ w toku melodii caly ton podzielony na
trzy réwne czesci. A blad ten przytrafit im si¢ dlatego, ze nie zrozumieli, iz co
innego oznacza wzig¢ trzecig czes¢ tonu, a co innego wykonac po kolei caly ton
podzielony na trzy czesci. Poza tym ogdlnie nie uznajemy, zeby istniat jaki$ abso-
lutnie najmniejszy interwal®.

Réznice miedzy rodzajami rozpatuje si¢ w tetrachordzie, takim jak od mese do
hypate, w ktérym dzwigki skrajne sg stale, a wewnetrzne ruchome - czasem oba,
a czasem jeden z nich. Poniewaz za$ dzwiek ruchomy musi si¢ porusza¢ w jakims
zakresie, nalezalo by rozpatrzy¢ okreslony zakres dla kazdego ze wspomnianych
dzwigkow?. Najblizej mese lezy, jak si¢ zdaje, taka lichanos, ktora jest od niej odle-
gla o caly ton; daje ona rodzaj diatoniczny. Najnizej zas lezy taka, ktora jest odda-
lona o interwal dwdch tonéws; jest ona enharmoniczna. Wynika stad, ze zakres dla

8 T.j. pomiedzy ostatnio omawiang kwinta a oktawa.

% T.j. oktawy.

% Poprzednie rozwazanie dotyczylo najmniejszego interwalu wykonalnego w toku melodii,
a to zdanie - nieco skrotowe — najmniejszego interwalu w sensie absolutnym, jako réznicy wysoko-
$ci dzwiekow. Na przyklad okreslajac dokladne zakresy, w jakich moga sie znalez¢ ruchome stopnie
skali, Arystoksenos podaje wielkos¢ 1/12 tonu (podkreslajac zreszta jej niewykonalno$é; 25-26).
O nieskonczonych podziatach interwaléw por. 48.

% Dokladniejsze omdwienie tego zagadnienia, w niniejszym wydaniu zilustrowane wykresami,
znajduje sie w ks. I, 23-27.

28



Ksiega II

lichanos obejmuje caly ton. Jest tez jasne, ze interwal miedzy parhypate a hypate
nie méglby by¢ mniejszy od diezy [47] enharmonicznej, poniewaz jest ona naj-
mniejszym ze wszystkich wykonalnych interwaléw. Nalezy zauwazy¢, ze réwniez
te odlegto$¢ mozna powiekszy¢ dwukrotnie®. Gdy bowiem lichanos obnizajac sie
i parhypate podwyzszajac dotra do tego samego stroju, to tam, jak si¢ zdaje, jest
granica ich zakresow, jest zatem oczywiste, ze zakres dla parhypate jest nie wigk-
szy od najmniejszej diezy*. Niektorzy juz si¢ dziwujg: jakze to w ogéle moze by¢
lichanos, skoro interwat miedzy mese a lichanos — ktérymkolwiek z wymienionych
powinien on by¢® — ulegl zmianie? Dlaczego bowiem pomiedzy mese a paramese
jest jeden interwal, i tak samo pomiedzy mese a hypate®’, i miedzy innymi dzwie-
kami, ktore si¢ nie przemieszczaja, a pomiedzy mese a lichanos nalezy przyjac wiele
réznych interwaldéw? Przeciez lepiej zmieni¢ nazwy dzwiekow i, skoro mianem
lichanos nazwany zostal ten, ktdry jest odleglty od mese o dwa tony (albo ktorys
inny), nie okresla¢ tak pozostatych. Dzwigki, miedzy ktérymi sg rézne odlegto-
$ci, powinny si¢ roznie nazywac. To samo powinno dotyczy¢ sytuacji odwrotne;:
réwne odlegtosci nalezy obja¢ jednakowymi nazwami. W odpowiedzi na to uzywa
sie nastepujacych argumentow: po pierwsze, duze zamieszanie sprawi przyznanie,
ze rozne od siebie pary dzwiekow zawierajg te samg wielko$¢ interwatu. Widzimy
bowiem, ze nete i mese rdznig sie funkcja od paranete i lichanos, tak samo paranete
i lichanos od trite i parhypate, i tak samo ta ostatnia para od paramese i hypate
- 1z tego wlasnie [48] powodu kazdej z tych par nadano osobne nazwy - a in-
terwal miedzy nimi jest jakoby zawsze jeden: kwinta. Widac zatem, ze za réznica
nazw dzwiekow nie zawsze idzie rdznica wielkosci interwatu. A z tego, co teraz
powiemy, bedzie mozna pojacé, ze i przeciwne rozumowanie jest nie do przyjecia.
Przede wszystkim wiec, jesli przy kazdym zwigkszeniu lub zmniejszeniu odlegto-
$ci wystepujacych w pyknon bedziemy chcieli nadawac osobne nazwy, to oczywiste
jest, ze bedzie nam ich potrzeba nieskonczenie wiele, poniewaz zakres lichanos
mozna podzieli¢ na nieskonczenie wiele czgsci. Dalej, probujac bra¢ pod uwage
tylko réwnos¢ lub nieréwnos¢ wielkosci, odrzucimy rozpoznanie tego, co nale-
zy do tego samego lub innego gatunku, tak, ze réwniez nazwa pyknon bedziemy
okreslac tylko jedng jego wielko$¢, a inne nie, i oczywiscie tak samo z enharmonia
i chromatyka — wszystkie one bowiem sg okreslone przez pewien zakres. Jasne jest,
ze te propozycje maja si¢ nijak do postrzegania zmystowego, ono bowiem decy-

8 Tak, jak odleglo$¢ miedzy mese a lichanos, ktorej maksymalna wielko$¢ (dwa tony) jest
dwukrotnoécig minimalnej (caly ton).

% Scil. enharmoniczne;j.

% T.j. czy to zalozymy, Ze miedzy lichanos a mese powinien by¢ caly ton, czy dwa tony.

1 T.j. stalej wielkosci; migdzy mese a paramese zawsze caly ton, miedzy mese a hypate zawsze
kwarta czysta.
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duje, co jest chromatyka, a co enharmonia, ze wzgledu na pewne podobienstwo
formy, a nie na jakas$ wielkos$¢ jednego interwatu: na przyklad decyduje, ze w gre
wchodzi gatunek pyknon dopoéty, dopoki dwa interwaly zajmuja mniej miejsca, niz
jeden” — we wszystkich pykna bowiem da si¢ dostrzec specyficzne brzmienie pyk-
non, mimo, ze nie s3 one réwnej wielkosci — a gatunek chromatyki wchodzi w gre
dopéty, dopoki dostrzegalny jest chromatyczny charakter. Kazdy z rodzajow ma
bowiem wlasciwy sobie rodzaj ruchu zauwazalny dla zmystu, ale nie [49] korzysta
przy tym z jednego sposobu podzialu tetrachordu, ale z wielu. Zdarza sie wigc, jak
wida¢, ze mimo zmiany odleglosci rodzaj pozostaje ten sam, bo nie zmienia si¢
on wraz ze zmiang odleglosci (do pewnej granicy®), ale pozostaje; wraz z nim, jak
sie nalezy spodziewa¢, pozostajg te same réwniez funkcje dzwigkéw. Doprawdy,
z ktérym z tych, ktérzy watpig w istnienie odmian poszczegdlnych rodzajow, na-
lezaloby sie zgodzi¢?** Przeciez nie wszyscy, strojac instrument chromatycznie czy
enharmonicznie, uwzgledniaja doktadnie ten sam podzial tetrachordu. Czy wigc
nazwe lichanos stosowac dla tej, ktora lezy o dwa tony od mese, czy dla troche bliz-
szej? W obu tych podziatach zmyst dostrzega istnienie enharmonii, ale wielkosci
interwalow oczywiscie nie s3 w nich jednakowe. Rodzaj tetrachordu jest zas ten
sam, i wlasnie z tego powodu rowniez dzwieki ograniczajace interwal nalezy nazy-
wacé jednakowo®. Ogélnie moéwigc, dopdki pozostajg bez zmian nazwy dzwiekow
skrajnych tetrachordu, i dopoki wyzszy z nich nazywa si¢ mese, a nizszy hypate,
dopoty pozostang rowniez nazwy dzwigkéw wewnetrznych, i wyzszy z nich bedzie
sie nazywal lichanos, a nizszy parhypate, bo odczucie zmystowe zawsze miedzy
mese a hypate umieszcza lichanos i parhypate. Jesli za$ kto§ domaga si¢ badz to
by réwne interwaly okresla¢ tymi samymi nazwami, badz to nieréwne réznymi,
to sprzeciwia sie postrzeganym zjawiskom, poniewaz interwal pomiedzy hypate
i parhypate wykonuje si¢ czasami [50] jako réwny temu miedzy parhypate a licha-
nos, a czasami jako nieréwny - a oczywiste jest, ze dwdch interwaléw potozonych
obok siebie nie mozna nazywac jednakowo, chyba, ze §srodkowy dzwiek mialtby
nosi¢ dwie nazwy jednoczesnie®. A i przy nieréwnych interwatach takie zadanie

%2 Por. 24, przypis 46 Harmoniki.

% Tej, gdzie nastepuje zmiana rodzajow; doktadnie oméwione w ks. I, 23-26.

** Chodzi o teoretykow, ktorzy twierdza, ze istnieje tylko jeden i zawsze jednakowy rodzaj dia-
toniczny, jeden chromatyczny i jeden enharmoniczny, nie s3 jednak zgodni co do doktadnego roz-
ktadu interwatéw w poszczegdlnych rodzajach, tak, ze precyzyjny stréj chromatyczny czy enharmo-
niczny stanowi przedmiot polemiki miedzy nimi. W nastepnym zdaniu zostaja oni przeciwstawieni
praktykom, ktorzy po prostu stosujg rézne sposoby strojenia dla tego samego rodzaju.

% T.j. np. lichanos enharmoniczna.

% Ta reductio ad absurdum dotyczy sytuacji, gdy interwaly w pyknon sa rowne. Cale nieporo-
zumienie stad, ze dla Arystoksenosa nazwa interwatu jest okreslenie funkcyjne, wedle stopni skali,
miedzy ktérymi si¢ znajduje, a nie okreslenie wielkosci (jak zapewne dla jego oponentéw). Przeno-
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jest jawnie niedorzeczne, bo niemozliwe jest, by jedna z nazw pozostala bez zmian,
a druga si¢ zmienila, jako ze nazwy dzwigkéw pochodzg z ich wzajemnego stosun-
ku: jak bowiem czwarty dzwiek od mese nazywa sie hypate przez swoje polozenie
wzgledem mese, tak nastepny po mese ze wzgledu na nig nazywa si¢ lichanos. Tyle
wiec na temat tej watpliwosci.

Pyknon za$ niech nosi te nazwe tak dlugo, dopdki w tetrachordzie, ktérego
dzwigki skrajne tworza konsonans kwarty, dwa interwaly razem wziete zajmuja
mniej miejsca, niz jeden pozostaly”. Podzialy tetrachordu bywaja za$ nietypowe
i typowe — te ostatnie wtedy, gdy tetrachord dzieli si¢ na typowe wielko$ci interwa-
tow®. Jednym z tych podziatéw jest wiec enharmoniczny, w ktérym pyknon zaj-
muje poétton, a pozostaly interwal dwa tony. Dalej, trzy podzialy chromatyczne:
chromatyka miekka, hemioliczna i calotonowa. Miekki podziat chromatyczny to
taki, w ktérym pyknon tworza dwie najmniejsze diezy chromatyczne, a pozostaly
interwal mierzy si¢ dwiema miarami: trzykrotnie péttonem i raz diezg chroma-
tyczna; jest to najmniejsze pyknon chromatyczne, a ta lichanos jest [51] najnizsza
w tym rodzaju. Z kolei hemioliczny podzial chromatyczny to taki, w ktérym pyk-
non jest poltora raza wieksze od enharmonicznego, i tak samo kazda z dwoch diez
jest poltorakrotnie wigksza od kazdej z diez enharmonicznych; tatwo dostrzec, ze
takie pyknon jest wieksze od migkkiego, bo temu do catego tonu brakuje diezy en-
harmonicznej, a tamtemu chromatycznej. Wreszcie calotonowy podzial chroma-
tyczny to taki, w ktérym pyknon sktada sie z dwdch pottonow, a pozostaly interwat
ma trzy poltony. Az do tego podziatu oba wewnetrzne dzwieki sa ruchome, dalej
za$ parhypate pozostaje juz bez zmian, przebyta bowiem wyznaczony sobie zakres,
a lichanos przemieszcza si¢ o diez¢ enharmoniczng, i interwal pomiedzy lichanos
a hypate staje si¢ rowny temu miedzy lichanos a mese, tak, ze w tym podziale nie
ma juz pyknon. Woéwczas, gdy w podziale tetrachordu przestaje wystepowac pyk-
non, zaczyna si¢ jednoczesnie rodzaj diatoniczny®. Podzialy diatoniczne s3 za$
dwa: miekki i $cisty. Miekki podziat diatoniczny to taki, w ktérym interwal mie-
dzy hypate a parhypate zajmuje polton, miedzy parhypate a lichanos - trzy diezy
enharmoniczne, a miedzy lichanos a mese — pi¢¢ diez; podzial $cisly natomiast to
taki, w ktéorym interwal miedzy hypate a parhypate ma poétton, a oba pozostate
po calym tonie. Liczba lichanoi jest taka, jak liczba [52] podzialéw tetrachordu,

szac ten sposob myslenia na system dur-moll, nie mozna by powiedzie¢, ze w skali majorowej u dotu
wystepuja dwa jednakowe interwaly (cale tony). W ujeciu Arystoksenosa nie sa one jednakowe, bo
rézne sa funkcje ograniczajacych je dzwiekow: pierwszy nazwaltby zapewne ,,interwalem miedzy to-
nikg a dzwigkiem prowadzacym w dot’, a drugi ,interwatem miedzy dzwigkiem prowadzacym a me-
dianta’, i przyznal, ze akurat w skali majorowej maja te sama wielko$¢. Por. s. XXXVIII, XLIV-XLV.

%7 Por. 24, przypis 46.

% Zob. s. 15, rys. 3.

* Brak nazwy takiego podzialu; moze nalezat do nietypowych?
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a liczba parhypatai mniejsza o dwie'”, poniewaz parhypate poéttonowa'” stosuje-
my zaréwno w podziatach diatonicznych, jak i w chromatycznym calotonowym.
Skoro wigc istnieja cztery parhypatai, enharmoniczna jest przypisana swojemu
rodzajowi, a trzy pozostale wspdlne dla diatoniki i chromatyki'®. Z kolei sposréd
interwaléw w tetrachordzie ten, ktéry lezy miedzy hypate a parhypate, wykonuje
sie jako rowny albo mniejszy od polozonego miedzy parhypate a lichanos, nigdy
za$ jako wigkszy. Ze bywa réwny, to wida¢ z podzialu enharmonicznego i chroma-
tycznych; ze mniejszy, wida¢ z podziatéw diatonicznych, a mozna by to dostrzec
réwniez w chromatycznych, jesliby wzia¢ parhypate z chromatyki migkiej, a licha-
nos z calotonowej — bo i tak zbudowane pykna wydaja si¢ prawidtowe i melodyjne.
Z przeciwnego doboru powstalby zas$ falsz, bo gdyby wzia¢ parhypate péttonows,
a lichanos z chromatyki hemiolicznej, albo parhypate z hemiolicznej, a lichanos
z chromatyki miekkiej, to takie podzialy sa wyraznie nieharmonijne. Z kolei in-
terwal pomiedzy parhypate a lichanos wykonuje sie i jako réwny, i jako nieréwny
polozonemu miedzy lichanos a mese: jako rowny w diatonice $cistej, a we wszyst-
kich pozostatych podziatach jako mniejszy, jako wigkszy za§ wowczas, gdyby za-
stosowac lichanos lezaca najblizej mese z diatonicznych, a parhypate ktéras z niz-
szych od poéttonowe;.

Nastepnie nalezy wyjasni¢ sprawy dotyczace kolejnosci, w pierwszym rze-
dzie ogdlnie wskazujac sam [53] sposob, w jaki wydaje si¢ stuszne ja okreslac.
Bo, méwigc po prostu, kolejnosci nalezy poszukiwa¢ stosownie do natury me-
lodii, a nie tak jak owi, ktérzy zwykli przedstawia¢ ciagtos¢ biorac za kryterium
zageszczenie dzwiekow. Wydaje sie bowiem, ze lekcewaza oni przebieg melodii,
co wida¢ z mnostwa diez, jakie umieszczajg po kolei, bo glosem mozna pola-
czy¢ tylko mniej niz trzy. Wida¢ zatem, ze kolejnosci nie nalezy sie dopatrywac
zawsze w interwalach jak najmniejszych, ani w nieréwnych, ani w réwnych, ale
podaza¢ za naturg. Wprawdzie wcale nietatwo jest poda¢ dokladny przepis na
kolejnos¢, dopdki nie zostang przedstawione uklady interwaléw, ale sam fakt,
ze kolejnos¢ istnieje, powinien stac si¢ oczywisty nawet dla zupelnego laika, a to
za pomocg takiego mniej wigcej rozumowania: prawdopodobnie nie istnieje za-
den interwal, ktéry w toku melodii mozna by podzieli¢ na nieskonczenie wie-
le czgsci, istnieje za to pewna maksymalna liczba odcinkéw, na jaka dzieli sie
w melodii kazdy z interwaléw. Jesli za$ twierdzimy, ze prawdopodobnie - a moze
i koniecznie - tak jest, to jasne, ze dzwieki, ktore ograniczaja owe wspomniane
ograniczone liczebnie odcinki, s3 wobec siebie kolejne. Do takich dzwigkdow, jak

1 Liczba typowych lichanoi i parhypatai, poniewaz wszystkich tacznie z nietypowymi jest nie-
skonczenie wiele, por. 26.

1% W stosunku do hypate.

12 Por. 27.
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sie wydaje, nalezg réwniez te, ktorymi postugujemy si¢ od dawna, jak nete i pa-
ranete, i te, ktore nastepuja po nich.

Nastepnym zadaniem byloby okreélenie, co jest pierwszym i najistotniej-
szym z czynnikoéw, [54] dzigki ktérym uktady interwaléw s melodyjne. W kaz-
dym rodzaju i od kazdego dzwicku melodia przebiegajaca po dzwiekach kolej-
nych, czy to w dol, czy w gore, musi albo na czwartym z dzwigkéw kolejnych
osiagna¢ konsonans kwarty, albo na piatym kwinty'®; dzwigk, ktéry nie spel-
nia zadnego z tych warunkéw, nalezy traktowa¢ jako falszywy w stosunku do
wszystkich, z ktérymi nie pozostaje we wskazanych relacjach. Nie wolno prze-
oczy¢ faktu, Ze powyzsza zasada nie jest catkowicie wystarczajaca do melodyjnej
budowy systemoéw z interwaléw, nic bowiem nie stoi na przeszkodzie, by nawet
przy wspomnianej zgodnos$ci dzwigkéw powstawaly systemy brzmigce falszy-
wie, gdyby jednak nie stosowac tej zasady, wszystkie pozostale nie zdalyby sie
na nic. Te zasade trzeba wigc traktowac jako pierwsza i podstawows, poniewaz
niezastosowanie si¢ do niej usuwa harmonijno$¢ brzmienia. W pewien sposéb
podobna do niej jest zasada o wzajemnym polozeniu tetrachordéw. Dwa tetra-
chordy, ktére majg naleze¢ do tego samego systemu, musza bowiem odznaczac
sie jedng z dwdch cech: albo pozostawac wzgledem siebie w konsonansie (tak,
zeby kazdy dzwiek jednego tetrachordu z kazdym drugiego tworzyt ktérykol-
wiek z konsonanséw'*), albo obydwa musza pozostawa¢ w konsonansie wzgle-
dem tego samego tetrachordu, z ktérym oba sasiaduja, ale nie z tej samej stro-
ny'®. To jednak réwniez nie wystarczy, by tetrachordy nalezaty do tego samego
systemu - ponadto bowiem musza by¢ spelnione inne warunki, o ktérych [55]
bedzie mowa podzniej — ale bez podanego tutaj wszystkie pozostale stajg si¢ bez-
uzyteczne.

Dalej, jesli chodzi o wielkosci interwaléw: wielkosci konsonansoéw, jak sie
zdaje, nie maja zadnego zakresu, ale wyrazaja si¢ konkretnymi pojedynczymi
odleglosciami, albo majg zakres tak maly, ze niedostrzegalny; z wielko$ciami
dysonanséw sprawa ma si¢ duzo gorzej, i z tego powodu zmyst stuchu znacznie
bardziej ufa wielkosciom konsonanséw, niz dysonanséw; najdokladniej przeto
mozna ustali¢ interwal dysonujacy za pomocg konsonansow. Jesli wiec posta-

103

W stosunku do punktu wyjscia.

1 Dostownie rozumiany ten warunek bylby niewykonalny: chodzi o to, zeby kazdy dzwiek
jednego tetrachordu tworzyt konsonans z odpowiadajacym mu dzwigkim drugiego, czyli najnizszy
z najnizszym, $rodkowy pyknon ze rodkowym pyknon itd.

195 N.p. przy trzech kolejnych tetrachordach facznych pomiedzy pierwszym i trzecim nie bedzie
spelniony pierwszy warunek (ich odpowiednie dzwigki beda oddalone o dysonans septymy), ale
bedzie spetniony drugi (dzwigki obu beda tworzyty kwarty z odpowiednimi dzwigkami srodkowego
tetrachordu).
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wimy sobie za zadanie zbudowa¢ od danego dzwigku dysonans dwoch tonow
w dot - czy tez jaki$ inny, ktory da si¢ ustali¢ za pomocg konsonanséw - to
trzeba postgpowac tak: utworzy¢ od zadanego dzwieku kwarte w gore, potem
kwinte w dot, potem znowu kwarte w gore, a potem kwinte w dol. I w ten sposéb
otrzymamy interwal dwéch tonéw w dot od wybranego dzwigku. A jesli naszym
zadaniem byloby zbudowa¢ dysonans w przeciwnym kierunku, nalezy przy
tworzeniu konsonanséw postepowaé w przeciwnym kierunku. A jesli od kon-
sonansu odejmie si¢ dysonans za pomoca konsonanséw, to i powstala réznice
traktuje sie jako zbudowang za pomoca konsonanséw. Na przyklad odejmijmy
za pomoca konsonanséw dwa tony od kwarty: jasne, ze w efekcie otrzymamy
uktad dwdch dzwigkéw ograniczajacych roznice, o jaka kwarta jest wigksza od
interwatu dwoch tonéw. [56] Mamy bowiem skrajne dzwigki konsonansu kwar-
ty, i bierzemy dzwiek wyzszy od wyzszego z nich o nastepny konsonans kwarty,
a od tego nastepny o kwinte w dot, i znéw o kwarte w gore, i od tego nastepny
o kwinte w dét. T ostatni konsonans wyznaczyl wyzszy z dzwigkdw owej roznicy;
wida¢ zatem, ze jesli za pomocg konsonanséw odejmie si¢ dysonans od konso-
nansu, to i ich réznca bedzie zbudowana za pomocg konsonansow.
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Rys. 6. Budowanie interwatu dwdch tonow
w dot od zadanego dZwieku. Litery greckie
oznaczajg kolejno uzyskiwane wysokosci
dzwiekédw. Oznaczenia interwatéw: 4. = kwarta
czysta, 5. = kwinta czysta. Zaznaczony interwat
miedzy dzwiekiem wyjsciowym a a docelo-
wym € ma wielkos¢ dwoch tonow (dwukrotnej
réznicy miedzy kwartg a kwintg).
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Rys. 7. Odejmowanie dwutonu od kwarty za
pomocg konsonanséw. Litery greckie ozna-
czajg kolejno uzyskiwane wysokos$ci dzwie-
kéw. Oznaczenia interwatéw: 4. = kwarta czy-
sta, 5. = kwinta czysta. Zaznaczony interwat
miedzy dzwiekiem wyjsciowym a a docelo-
wym ( jest szukang réznicg miedzy wielkoscig
kwarty czystej a dwutonu.



Ksiega II

Czy zas$ stusznie podaliSmy na poczat-
ku wielko$¢ kwarty jako dwa i pél tonu,
mozna zbada¢ z najwicksza doktadnoscia
w nastepujacy sposob: wezmy kwarte i od
kazdego z ograniczajacych ja dzwigkdéw
zbudujmy za pomocg konsonanséw in-
terwal dwdch tonéow'®. Pozostate rézni-
ce beda z koniecznosci réwne, powstaly
bowiem z odje¢cia réwnych wielkosci od
réwnych. Potem od dzwigku, ktéry ogra-
nicza gorny interwal dwutonowy od dotu,
utwérzmy kwarte w gore, a od tego, ktéry
ogranicza dolny interwal dwutonowy od
gory, utworzmy kwarte w dot. Przy kazdym
ze skrajnych dzwiekéw powstatego syste-
mu znajda si¢ oczywiscie dwie takie rdz-
nice ulozone kolejno; beda one koniecznie
réwne, ze wspomnianych powoddéw. Po ta-
kim przygotowaniu nalezy sprawdzi¢ zmy-
stem stuchu dzwigki skrajne: jesli okaza
Rys. 8. Przygotowanie do oceny wielko-  si¢ dysonujace, to bedzie jasne, ze kwarta
sci kwarty (a-p). Litery greckie oznaczaja  nie sktada sie z dwdch [57] i p6t tonu, jesli
kolejno uzyskiwane wysokosci dzwiekOw. ¢ 1tworzg konsonans kwinty, to bedzie
Oznaczenia interwatéw: 4. = kwarta czy- . . . . .
sta, 2T = dwa tony. Zaznaczony interwat jasne, ze kwarta skiada si¢ z dwoch i pét
miedzy dwiekami skrajnymi € { okazuje  tonu. Najnizszy z otrzymanych dzwigkéw
sie konsonansem (kwintg czysta). pozostawal bowiem w konsonansie kwar-

ty z dzwigkiem ograniczajacym dolny in-
terwal dwutonowy od gory, a najwyzszy z otrzymanych dzwigkéw, jak sie oka-
zalo, utworzyt z najnizszym konsonans kwinty; przeto, skoro réznica wynosi
caly ton i jest podzielona na dwie rowne czesci, z ktérych kazda jest pottonem
i jednocze$nie stanowi roznice pomiedzy kwartg a interwalem dwoéch tonow,
to jasne, ze kwarta sklada sie z pieciu pottonéw. Ze zaé dzwieki skrajne powsta-
tego systemu tworza kwinte, a nie inny konsonans'?”, to tatwo wywnioskowac:
po pierwsze wiec, trzeba zauwazy¢, ze nie jest to konsonans kwarty, poniewaz
wlaénie do kwarty, wzietej na poczatku, z obu stron co$ dodalismy; dalej nalezy

IR

M

1% Do wewnatrz, czyli w dot od gornego dzwieku, a w gére od dolnego. W calej tej operacji
tkwi (jedyne) pierwotne zalozenie, Ze roznica wielkosci pomiedzy kwintg a kwartg wynosi caly ton.

197 Stuch jakoby ocenit tylko fakt, ze powstaly interwat jest konsonansem; przy ocenie, ktérym
konkretnie, Arystoksenosowi wyraznie nie wystarcza juz $wiadectwo zmystu.
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stwierdzi¢, ze konsonans oktawy nie wchodzi w gre. Wielko$¢ powstala z obu
réznic'® jest bowiem mniejsza niz dwa tony, jako ze kwarta jest wigksza od in-
terwalu dwoch tonéw o mniej niz caly ton. (Wszyscy przyznaja, ze kwarta jest
wieksza od interwalu dwoch tonéw, a mniejsza od trzech.) Tak wiec, cokolwiek
zostalo dodane do kwarty, jest ono mniejsze od kwinty'”. Oczywiste jest prze-
to, ze oba te interwaly razem nie moga dac¢ oktawy. A jesli dzwieki skrajne ze
wszystkich otrzymanych tworzg konsonans, i jest on wigkszy od [58] kwarty
a mniejszy od oktawy, to musza tworzy¢ kwinte, jest to bowiem jedyna wielkos¢

konsonansu pomiedzy kwartg a oktawa.

198 T.j. z rozbudowania poczatkowej kwarty w obie strony; daja one w sumie caly ton.
199" Skoro jest to wielkoé¢ mniejsza nawet niz dwa tony.



Ksiega III

Tetrachordy nast¢pujace kolejno po sobie bywaja albo laczne,
albo rozdzielne. Przyjmijmy, ze nazywaja si¢ tacznymi wowczas, gdy miedzy
dwoma wykonywanymi kolejno tetrachordami o jednakowym schemacie znaj-
duje si¢ dzwigk wspoélny; o rozdzieleniu za$ bedziemy moéwi¢ wowczas, gdy po-
miedzy dwoma wykonywanymi kolejno tetrachordami o jednakowym schema-
cie znajduje si¢ caly ton. Ze za$ musi zachodzi¢ ktéras z tych sytuacji, to wynika
z przyjetych zalozen: jesli co czwarte dzwigki kolejnych tetrachordéw tworza
konsonans kwarty, to daja faczno$¢ tetrachorddéw, a jesli [59] co piate tworza
kwinte - rozdzielenie. A wéréd dzwiekéw musi zachodzi¢ jedno z tych zjawisk,
zatem konieczne jest, by rowniez miedzy kolejnymi tetrachordami zachodzila
jedna z wymienionych sytuacji.

Ktos$ ze stuchaczy juz wyrazil watpliwos¢ co do kolejnosci: po pierwsze, czym
ona w ogole jest, dalej, czy powstaje tylko w jeden sposéb, czy w wiecej, a po trze-
cie, czy zarowno tetrachordy laczne, jak rozdzielne sg kolejne. W odpowiedzi pa-
daly nastepujace wyjasnienia: ze w ogoéle kolejne sg te systemy, ktorych dzwieki
skrajne s3 wobec siebie albo kolejne, albo pokrywaja sig, i ze istnieja dwa sposo-
by, by systemy byly kolejne. W jednym najwyzszy dzwigk dolnego systemu jest
ten sam, co najnizszy dzwiek gornego, w drugim najnizszy dzwiek goérnego sys-
temu jest kolejny wobec najwyzszego dzwigku dolnego systemu. W pierwszym ze
sposobow systemy kolejnych tetrachordéw maja wigc pewne miejsce wspdlne'",
i z konieczno$ci sa jednakowe, w drugim za$ s3 od siebie oddzielone, i gatunki
tetrachordow'"! moga by¢ jednakowe - jest to mozliwe wowczas, gdy pomiedzy
tetrachordami jest caly ton, a kiedy indziej nie''?. Dwa jednakowe tetrachordy sa
zatem kolejne wobec siebie, gdy albo miedzy nimi lezy caly ton, albo ich dzwigki
skrajne pokrywaja sie. Kolejne tetrachordy, ktére sg jednakowe, musza zatem by¢
albo faczne, albo rozdzielne. Utrzymujemy tez, Ze pomiedzy tetrachordami kolej-
nymi'"” albo po prostu nie moze by¢ [60] Zadnego innego tetrachordu, a jesli juz,
to taki sam. Pomiedzy tetrachordami jednego gatunku nie mozna wigc umiescic

10 Miejsce” w rozumieniu wysokosci dzwigku; por. 8; por. s. XVIIL.

" Gatunek (gldog, éidos) i schemat (oxfijpa, schéma) w odniesieniu do systemu (np. tetrachor-
du) oznaczaja to samo, por. 74.

12 W niestandardowej, ale mozliwej sytuacji, gdy najwyzszy dzwiek dolnego tetrachordu i naj-
nizszy gornego sa wobec siebie kolejne, ale pomiedzy nimi nie lezy caly ton, a inny interwat lub
interwaly nietworzace tetrachordu. Aby tetrachordy byly wowczas kolejne wobec siebie, musza mie¢
rézne schematy (by¢ w roznych ,,przewrotach”); niestety, zachowana cze¢$¢ Harmoniki urywa si¢ wia-
$nie tam, gdzie Arystoksenos zaczyna omawia¢ schematy kwarty, czyli tetrachordu (74).

'3 W tym miejscu wyjatkowo: niekoniecznie nastgpujacymi bezposrednio po sobie, ale naleza-
cymi do tego samego wiekszego systemu i stanowigcymi materiat dZzwiekowy dla tej samej melodii.
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tetrachordu innego gatunku, a pomiedzy kolejnymi réznymi tetrachordami nie
mozna umiesci¢ zadnego tetrachordu. Z powyzszego wynika, ze tetrachordy tego
samego gatunku mozna ulozy¢ kolejno na dwa wymienione sposoby.

Interwatl niezlozony to taki, ktéry zawiera si¢ miedzy dzwie-
kami kolejnymi. Jesli bowiem ograniczajace go dzwigki sg kolejne, to zadnego
dzwieku nie brakuje, skoro nie brakuje, to si¢ nie pojawi, skoro si¢ nie pojawi, to
nie podzieli interwatu, a co nie jest podzielne, nie bedzie tez ztozone — wszystko, co
ztozone, sklada si¢ bowiem z jakichs$ czesci, na ktére daje si¢ tez podzieli¢. Rowniez
to zagadnienie bywa mylnie pojmowane, z tego powodu, ze rézne interwaly miewa-
ja te sama wielkos¢'*. Niektdrzy bowiem dziwuja sig, jakze moze by¢ nieztozonym
interwal dwoch tonéw, skoro przeciez mozna go podzieli¢ na cale tony, albo znowu,
jakze moze by¢ niezlozony caly ton, skoro przeciez mozna go podzieli¢ na péttony,
i tej samej racji uzywaja rowniez dla péttonu. A ich niezrozumienie wynika stad, ze
nie dostrzegaja, iz niektére wielkosci interwaléw sa wspdlne dla interwatu zlozo-
nego i nieztozonego — a wiasnie z tego powodu niezlozonos¢ interwalu okresla sie
nie dla jego wielkosci, ale dla wyznaczajacych go dzwigkéw. Interwal dwdch tonow
bowiem, gdy znajduje si¢ miedzy mese a lichanos, jest nieztozony, gdy zas pomiedzy
mese a parhypate — ztozony'". [61] Dlatego wlasnie twierdzimy, Ze nieztozonos¢ tkwi
nie w wielkosciach interwaldw, ale w ograniczajacych je dzwiekach.

Przy réznicach rodzajow zmieniajg si¢ tylko interwaty tworza-
ce kwarte, a 6w wlasciwy dla rozdzielenia tetrachordéw pozosta-
je niezmienny. Wszystko bowiem, co jest harmonijnie zbudowane i jednocze-
$nie zlozone z wiecej niz jednego tetrachordu, dzieli si¢ na taczne i rozdzielne.
Ale uklad taczny jest zbudowany z samych tylko niezlozonych sktadnikow kwarty,
tak, ze w nim z koniecznosci bedg si¢ zmienia¢ tylko skladniki kwarty, a ukiad
rozdzielny zawiera ponadto wlasciwy sobie caly ton. Jesli wigc okaze sig, ze ta wla-
$ciwos¢ uktadu rozdzielnego pozostaje niezmienna w poszczegélnych rodzajach,
to jasne, ze wszelkie zachodzace w nich przemieszczenia bedg ograniczone do sa-
mych tylko skltadnikéw kwarty. Dolny z dzwigkdéw ograniczajacych éw caly ton
jest gérnym dzwigkiem skrajnym nizszego z tetrachordow lezacych w uktadzie
rozdzielnym i jako taki pozostaje bez zmian w poszczegdlnych rodzajach; gorny
z dzwigkéw ograniczajacych caly ton jest dolnym dzwigkiem skrajnym wyzszego
z tetrachordow lezacych w ukladzie rozdzielnym, on réwniez z tej racji pozostaje
bez zmian w poszczegélnych rodzajach. Skoro zatem wida¢, ze dzwieki ograni-
czajace caly ton rozdzielajacy pozostajg bez zmian w poszczegélnych rodzajach,
to jasne jest, ze przy wspomnianych réznicach rodzajéw moga si¢ zmieniac tylko
sktadniki kwarty.

14 Por. s. XXXVIIL
5 Odpowiednio w tetrachordzie enharmonicznym i diatonicznym.
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[62] Interwaléw nieztozonych"jest zas wkazdym rodzaju najwy-
zej tyle, ile w kwincie. Kazdy rodzaj bowiem, jak powiedzielismy wcze$niej,
bywa wykonywany albo w ukladzie tacznym, albo w rozdzielnym. Jak juz wyka-
zalismy, uklad aczny jest zbudowany tylko ze sktadnikow kwarty, w rozdzielnym
za$ dochodzi charakterystyczny dlan interwal, mianowicie caly ton; po dodaniu
tego tonu do skladnikéw kwarty powstaje w sumie kwinta. Wida¢ zatem, ze, skoro
zaden z rodzajow, rozpatrywany w dowolnej odmianie, nie moze zawiera¢ wiek-
szej liczby interwaléw nieztozonych, niz ich jest w kwincie, to w kazdym rodzaju
bedzie najwyzej tyle interwaldéw niezlozonych, ile w kwincie.

Niektorym, jak sie zdaje, nie daje spokoju réwniez to zagadnienie: po co do-
dawa¢ ,,najwyzej’, dlaczego nie stwierdzi¢ po prostu, ze kazdy rodzaj sklada sig
z tylu interwaléw niezlozonych, ile jest w kwincie? W odpowiedzi wyjasniamy, ze
moze si¢ niekiedy zdarzy¢, by w kazdym z rodzajow bylo mniej interwatow, ale
nigdy wigcej. Z tego powodu w pierwszej kolejnosci udowadniamy wiasnie to, ze
zaden z rodzajow nie moze skladac si¢ z wiekszej liczby interwalow, niz wystepuja
w kwincie. To za$, ze kazdy z nich moze ich zawiera¢ mniej, udowadniamy péznie;.

Nigdy [63] nie wykonuje si¢ w melodii pyknon po pyknon - ani
catego, ani jego cze$ci. Wowczas bowiem ani co czwarte kolejne dzwigki
nie utworzylyby konsonansu kwarty, ani co pigte kwinty, a stwierdzilismy juz, ze
dzwieki tak utozone bylyby falszywe.

Dolny z dzwiekow ograniczajacych interwal dwdch tonow'” jest
najwyzszym dzwiekiem pyknon, a gérny najnizszym'®. Bo w ukladzie
facznym, gdy pykna oddalone sg od siebie o konsonans kwarty'"’, pomiedzy nimi
musi leze¢ interwal dwoch tonéw; tak samo, gdy interwaly dwdch tonéw sa od-

116 Barker sadzi, ze ten i kolejny akapit odnosi si¢ nie do interwaléw, a do wielkosci interwa-
téw. Tekst dopuszcza obie interpretacje, gdyz w oryginale jest tylko &ovvOeta ‘niezlozone, a zaréwno
Swaotpata ‘interwaly; jak peye0dn ‘wielkosci’ sa rodzaju nijakiego i nadaja si¢ na domyslne uzupet-
nienie. Zdecydowalam si¢ na ,,interwaly” po uwzglednieniu informacji z dalszego ciagu Harmoniki
(72-73), gdzie owych ‘niezlozonych’ ma by¢ w kwincie zdecydowanie cztery: gdyby chodzilo o wiel-
koéci, liczba wahalaby sie od 2 do 4. (W takim razie przez to, ze interwatdéw niezlozonych w ktérym-
kolwiek rodzaju moze by¢ mniej, nalezy rozumiec, ze moga by¢ trzy — a to wowczas, gdy w systemie
nie wystepuje caly ton rozdzielajacy). W ten sam sposob odczytuje to miejsce Rosetta da Rios.

17" W rodzaju enharmonicznym. W calej tej ksiedze przyktady z najmniejszym pyknon enhar-
moniczym i dopelniajacym je interwalem dwdch tonéw stanowia ilustracje regut odnoszacych sie
do kazdego pyknon: sam Arystoksenos pisze dalej (68), ze te same zaleznosci dotycza pozostatych
rodzajéw, przy odpowiedniej zmianie wielkosci interwaldéw, ale nie ich ukltadu i funkeji, czyli zamiast
»interwalu dwdch tondw” mozna czytac ogdlniej ,,interwal pozostaty do wypelnienia kwarty po od-
jeciu pyknon”.

18 Pyknon lezacego powyzej w ukladzie tacznym. Por. s. XXXIX.

"9 Interwaly lub pykna oddalone od siebie o kwarte to takie, ktérych odpowiadajace sobie
dzwieki (np. oba dolne albo oba gorne) sa odlegle od siebie o kwarte.
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dalone o kwarte, miedzy nimi musi leze¢ pyknon. Skoro tak jest, to pyknon i in-
terwal dwoch tonéw trzeba koniecznie umieszcza¢ na przemian. Jest zatem jasne,
ze dolny z dzwiekow ograniczajacych interwal dwoch tonéw bedzie najwyzszym
dzwiekiem pyknon lezacego ponizej, a gérny — najnizszym dzwiekiem pyknon le-
23cego poOwyzej.
Oba dzwieki ograniczajace caly ton rozdzielajacy sa najnizszy-
mi dzwiekami pyknon. Caly ton znajduje si¢ bowiem w ukladzie rozdzielnym
miedzy takimi tetrachordami, ktérych dzwigki skrajne sa najnizszymi dzwigka-
mi pyknon, i te wlasnie dzwieki ograniczajg rowniez caty ton. Dolny z dzwigkdéw
ograniczajacych caly ton jest bowiem gérnym dzwigkiem skrajnym nizszego z te-
trachorddw, a gérny z dzwiekow ograniczajacych caly ton jest dolnym dzwigkiem
skrajnym wyzszego. Jest zatem jasne, ze
v dzwigki ograniczajace caly ton beda najniz-
(T° T szymi dzwiekami pyknon.
AT AT Nie mozna umiesci¢ kolejno
dwéch interwatéow po dwa tony. [64]
L Sprébujmy bowiem to zrobi¢: w konse-
r kwencji przy wyzszym dwutonie pojawi si¢
AT AT pyknon w dot (bo dolny dzwiek interwalu
5. dwdch tondéw jest, jak stwierdzilismy, naj-
Ll w 4T + [ wyzszym dzwiekiem pyknon), a przy niz-
szym dwutonie pojawi si¢ pyknon w gore
(bo gérny dzwiek interwalu dwdch tonow
mial by¢ najnizszym dzwiekiem pyknon).
A w ten sposéb dwa pykna znajda si¢ obok
) siebie — skoro za$ to jest niemelodyjne i fal-
TA szywe, to takiez bedzie réwniez zestawienie
J obok siebie dwdch interwaléw po dwa tony.
Y + v . .
W  rodzaju enharmonicznym
i chromatycznym nie mozna umie-
$ci¢ kolejno dwoch interwaléw po
a b calym tonie. Sprébujmy bowiem ulo-
zy¢ je w ten sposob, najpierw w gore: jesli
Rys. 9. W rodzaju enharmonicznym  dzwigk ograniczajacy dodany caly ton od
i chromatycznym nie mozna umiesci¢ g6ry ma by¢ melodyjny, musi tworzy¢ albo
kolejno dwoch interwaiow po calym o noonang kwarty z czwartym kolejnym

tonie: dowodzenie dla rodzaju enhar- diwieki bo kwi . iedli ni
monicznego (a) i chromatycznego ca- zwigkiem, albo kwinty z pigtym; jesii nie

fotonowego (b). ! = fatszywy dzwiek. ma miejsca zadna z tych sytuacji, jest on
Oznaczenia interwatéw: 1T = caly ton, z koniecznosci falszywy. A jest oczywiste,
4T = cztery tony, 5. = kwinta czysta. ze nie bedzie miata miejsca, bo lichanos en-
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harmoniczna, bedaca czwartym dzwigkiem od tego dodanego, znajdzie sie oden
w odleglosci czterech tonéw'®, a lichanos chromatyczna - czy to w chromatyce
migkkiej, czy to hemiolicznej - znajdzie si¢ w odlegtoéci przekraczajacej kwinte,
wreszcie w chromatyce calotonowej utworzy z dodanym dzwigkiem konsonans
kwinty. Tak jednak nie powinno by¢; powinna albo tworzy¢ kwarte z czwartym
dzwiekiem, albo kwinte z pigtym. Zadna z tych sytuacji nie ma miejsca'?!, wida¢
zatem, ze dzwiek, ktory ogranicza od gory dodany caty ton, bedzie falszywy. Drugi
caly ton umieszczony w dot sprawi, ze [65] rodzaj stanie si¢ diatoniczny; jasne za-
tem, ze w rodzaju enharmonicznym i chromatycznym nie mozna umiesci¢ kolejno
dwdch interwaléw po calym tonie.

W rodzaju diatonicznym mozna umiesci¢ kolejno trzy cale tony,
ale juz nie wiecej, poniewaz dzwiek ograniczajacy czwarty interwal catotonowy
nie utworzy ani konsonansu kwarty z czwartym dzwigkiem, ani kwinty z pigtym.

W tymze rodzaju nie mozna umies$ci¢ dwoch pdéttondéw po kolei.
Sprébujmy bowiem najpierw ponizej istniejacego péttonu ulozy¢ dodatkowy pot-
ton: dzwiek, ktory go ogranicza od dotu, nie tworzy ani konsonansu kwarty z czwar-
tym, ani kwinty z pigtym. Takie umieszczenie p6ttonu bedzie przeto niemelodyjne.
A jesli dodamy potton w gore od istniejacego, bedzie to rodzaj chromatyczny. Jasne
jest zatem, ze w diatonice nie mozna umiesci¢ dwoch pottondéw po kolei.

Pokazalismy wiec, jakie interwaty nieztozone'* réwnej wielkosci mozna ze-
stawia¢ kolejno, i ile po kolei, a jakie wrecz przeciwnie - nie dadza si¢ umiesci¢
obok interwalu tej samej wielkosci; teraz nalezy wypowiedzie¢ si¢ o interwalach
nieréwnych.

Pyknon mozna umiesci¢ obok interwatu dwéch tonéw zaréwno
od dotu, jak od gory. Pokazalismy juz, ze w ukladzie facznym umieszcza sig
te interwaly na przemian, jasne zatem, Ze jeden mozna umiesci¢ kolo drugiego tak
od dotu, jak od gory.

Caly ton mozna umie$ci¢ obok interwatlu dwéch tondéw tylko
od gory. Sprobujmy bowiem umiesci¢ go od dotu: okaze si¢, ze na tym samym
stroju wypadnie jednoczesnie [66] najwyzszy i najnizszy dzwigk pyknon, bo dolny

120 W dot.

2L Arystoksenos nie sprawdza juz interwaléw utworzonych z pigtym kolejnym dzwiekiem
(parhypate), bo skoro odleglos¢ do dzwigku czwartego jest rowna lub wigksza od kwinty, to do pia-
tego bedzie z koniecznosci wigksza.

122 Co ciekawe, tu i dalej Arystoksenos traktuje jako interwal nieztozony réwniez pyknon, kto-
re faktycznie nie jest interwalem, ale najmniejszym systemem (por. 24-25). Jest to o tyle zasadne,
ze w opisywanych uktadach pyknon zawsze wystepuje w calosci; nigdy nie pojawia sie tylko jeden
z tworzacych je interwaléw (na przyklad pojedyncza dieza enharmoniczna). Taka jego kwalifikacja
nie daje si¢ jednak utrzymac konsekwentnie w catym dziele: rozpatrujac postep melodyczny od srod-
kowego dzwieku pyknon trzeba traktowac je jako system; por. 71, przyp. 133 Harmoniki.
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dzwigk dwutonu jest, jak stwierdzilismy, najwyzszym dzwiekiem pyknon, a gorny
dzwigk calego tonu - najnizszym. Skoro znalaztyby sie¢ one na tym samym stroju,
to dwa pykna musialyby leze¢ obok siebie. Poniewaz zas to jest niemelodyjne, to
i caly ton umieszczony ponizej interwatu dwdch tonéw musi by¢ niemelodyjny.

Caly ton mozna umiesci¢ obok pyknon tylko od dotu. Sprobujmy
bowiem umiesci¢ go z przeciwnej strony: okaze si¢ to znowu niemozliwe, bo na
tym samym stroju znajdzie si¢ jednoczes$nie najwyzszy i najnizszy dzwiek pyknon,
tak, ze dwa pykna beda lezaly obok siebie. Poniewaz zas$ to jest niemelodyjne, to
i caly ton umieszczony powyzej pyknon musi by¢ niemelodyjny.

W rodzaju diatonicznym nie mozna umie$ci¢ péitondéw z obu
stron calego tonu jednoczesnie. Wéwczas bowiem ani czwarte kolejne
dzwigki nie dadzg konsonansu kwarty, ani pigte kwinty.

Zkoleiprzy grupie dwoch lub trzech catych tondw mozna umie-
§ci¢ poétton z obu stron, bo albo czwarte kolejne dzwieki tworzg konsonans
kwarty, albo piagte kwinty.

Od interwalu dwdéch tondw istnieja dwie mozliwe drogi'*
w gore, a jedna w dol. PokazaliSmy juz, ze nad nim mozna umiesci¢ pyknon
lub caly ton; poza tymi nie istnieje wigcej droég w gére od wymienionego interwatu,
bo sposrdd interwaldéw niezlozonych zostat tylko dwuton, [67] a dwdch interwalow
po dwa tony nie mozna umiesci¢ kolejno. Jasne zatem, ze od dwutonu beda tylko
dwie drogi w gore; w dot zas bedzie jedna, bo przeciez wykazalismy juz, ze obok
interwalu dwdch tonéw nie mozna umiescic¢ ani drugiego dwutonu, ani calego tonu
w dot - pozostaje zatem pyknon. Teraz widac, ze od interwatu dwdch tonow w gore
s3 dwie drogi: jedna na caly ton, druga na pyknon, a w dét jedna — na pyknon.

Od pyknon za$ przeciwnie: w dét istniejg dwie drogi, a w gore
jedna. Pokazali$my juz, ze pod nim mozna umiesci¢ interwal dwoch tonéw lub
caly ton; trzeciej drogi nie bedzie, bo sposrod interwatéw nieztozonych zostato
tylko pyknon, a dwa pykna nie moga leze¢ obok siebie. Jasne zatem, ze od pyknon
beda tylko dwie drogi w dol; w gore zas bedzie jedna, bo nie mozna umiesci¢ ani
pyknon przy pyknon, ani calego tonu nad pyknon, pozostaje zatem interwat dwoch
tonow. Teraz widac, ze od pyknon w dot s dwie drogi: na caly ton i na interwal
dwoch tonéw, w gore zas jedna — na interwat dwdch tonow.

Od catego tonu istnieje jedna droga w kazda stron¢: w dét na
interwal dwdéch tondéw, a w gdére na pyknon. W doét bowiem, jak juz
wykazali$my, nie da si¢ umiesci¢ ani calego tonu, ani pyknon - pozostaje zatem
interwal dwdch tonéw; w gore, jak wykazaliSmy, nie mozna umiesci¢ ani cate-
go tonu, ani interwatu dwéch tonéw, pozostaje zatem pyknon. Teraz widac, ze od

12 Dokladniej nalezaloby je nazwac ,,sposobami postepu melodycznego’, ze wzgledu na zwie-
z108¢ pozostaje jednak przy terminie Arystoksenosa.
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calego tonu istnieje jedna droga w kazda strone: w do6t na interwal dwéch tonow,
[68] a w gore na pyknon.

Podobnie bedzie réwniez w odmianach rodzaju chromatycznego, tylko ze
miedzy mese a lichanos zamiast interwalu dwoch tondw pojawia sie taki, jaki jest
wlasciwy dla danej odmiany; inna bedzie tez wielkos¢ pyknon. Podobnie bedzie tez
w odmianach rodzaju diatonicznego, bo od catego tonu wspdlnego dla wszystkich
rodzajow'** w kazda strone bedzie istniala jedna droga: w dot na interwal miedzy
mese a lichanos (taki, jaki bedzie akurat w danej odmianie diatoniki), a w gére na
interwal miedzy paramese a trite.

Réwniez to zagadnienie niektérych wprawilo w zamet, dziwujg si¢ bowiem,
czemu nie dzieje si¢ na odwrot — bo wydaje im sie, ze od catego tonu jest w kazda
stron¢ nieskonczenie wiele drog, skoro, jak si¢ wydaje, niezliczone sg wielkosci
interwalu miedzy mese a lichanos, i tak samo niezliczone s3 mozliwe wielkosci pyk-
non. Na to odpowiedzieliSmy przede wszystkim, ze w tym zagadnieniu nie mozna
dopatrywac si¢ niczego wigcej, niz w poprzednich'®. Jasne jest bowiem, Ze réwniez
jedna z dwoch drég od pyknon bedzie niekiedy przybierata niezliczone wielkosci
interwaléw, i samo tak jedna z drég od dwutonu'®, poniewaz taki interwal, jak
lezacy miedzy mese a lichanos'”, przybiera rézne niezliczone wielkosci; to samo,
co ze wspomnianym interwalem dzieje si¢ z czyms takim, jak pyknon'?. Niemniej
jednak mozliwe sg tylko dwie drogi od pyknon w dél, a od interwatu dwoch tonow
w gore, i tak samo od calego tonu mozliwa jest jedna droga w kazda strone; [69]
tylko, ze drogi te nalezy rozpatrywa¢ biorac pod uwage kazda odmiane kazdego
rodzaju. Kazde zjawisko muzyczne nalezy bowiem w nauce wykfada¢ i porzadko-
waé wedlug tego aspektu, w ktorym daje si¢ okresli¢, pomina¢ zas ten, w ktérym
mozliwosci sg nieograniczone'”. Jesli wiec chodzi o wielkosci interwatow i stro-
je dzwiekdw, to mozliwosci melodii sg, jak si¢ zdaje, nieograniczone - s3 jednak
ograniczone i uporzadkowane, jesli chodzi o funkcje, rodzaje i pozycje. W konse-

124 Tzn. rozdzielajacego tetrachordy w uktadzie rozdzielnym.

1% Por. 48 (o réznicy miedzy wielko$cig interwatu a samym interwalem).

126 Od pyknon mozna sie posuna¢ albo — w dot - na caly ton rozdzielejacy (ktéry ma stala wiel-
ko$¢), albo — zaréwno w dodt, jak w gore — na ,,interwat taki, jak miedzy mese a lichanos” (ktéry miewa
rozng wielkos¢ zaleznie od rodzaju i jego odmiany, w rozwazaniach tej ksiegi bywa jednak dla zwigzlo-
$ci nazywany dwutonem); podobnie od wspomnianego interwalu dozwolony jest ruch albo — w gére -
na caly ton rozdzielajacy, albo — zaréwno w gore, jak w dot — na pyknon (ktére miewa rézng wielkos¢).

127 Takie cechy, jak interwal mese-lichanos, ma réwniez np. interwal nete-paranete.

128 Tzn. réwniez w rodzaju diatonicznym z niebedacym pyknon ukladem lichanos-parhypate-
-hypate (lub analogicznym, np. nete-paranete-trite).

129 Przeklad wg wydania Macrana ze zmiana &i na 1j, ktora przyjmuje rowniez Barker; wersja bez
tej poprawki: ,W nauce bowiem kazde zjawisko muzyczne, co do ktérego zachodzi skonczona liczba
mozliwosci, nalezy wyktada¢ i porzadkowac wedle tych mozliwosci, jesli jednak jest ich nieskoncze-
nie wiele, trzeba je pomina¢”
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kwencji wiec drogi od pyknon w dét okreslone sa za pomoca funkgji i rodzajow,
i jest ich dwie: jedna bowiem - na caly ton - sprowadza caly system do postaci
rozdzielnej, a druga — na inny interwal, jakakolwiek jest jego wielkos¢ — do taczne;j.
Stad jasne jest, ze od calego tonu réwniez bedzie istniala jedna droga w kazda stro-
ne¢, i obie te drogi dadza jedna postac sysytemu - rozdzielng. Gdyby zas kto$ usilo-
wal rozpatrywac drogi od poszczegdlnych interwaléw nie wedlug jednej odmiany,
ale wedtug wszystkich odmian wszystkich rodzajow jednoczesnie, to natknie si¢
na nieskonczonos$¢ - to widac z powyzszych uwag i z natury samego przedmiotu.

W rodzaju chromatycznym i enharmonicznym kazdy dzwigk
nalezy do pyknon. W wymienionych rodzajach bowiem kazdy dzwigk ogra-
nicza albo czgs$¢ sktadowa pyknon, albo caly ton, albo interwat taki jak pomiedzy
mese a lichanos. Dzwieki, [70] ktore ograniczajg czesci pyknon, nie wymagaja wy-
jasnienia, bo oczywiste jest, ze nalezg do pyknon; co do zamykajacych caly ton, to
wczesniej juz wykazali$my, ze oba s najnizszymi dzwigkami pyknon'®, a sposréd
tych, ktore zamykaja pozostaly interwal, dolny jest, jak wykazalismy, najwyzszym
dzwiekiem pyknon, a gérny najnizszym. A zatem, poniewaz tylko tyle jest interwa-
téw niezlozonych, a kazdy z nich zawiera si¢ miedzy takimi dzwiekami, ze zawsze
oba naleza do pyknon, to jasne jest, ze kazdy dzwiek w rodzaju chromatycznym
i enharmonicznym nalezy do pyknon.

Latwo tez poja¢, ze istnieja trzy pozycje dzwiekéw potozonych
w pyknon, a to dlatego, ze obok pyknon nie mozna umiesci¢ ani innego pyknon,
ani jego czedci. Jasne jest, ze z tej przyczyny pozycji dla wspomnianych dzwiekéw
nie moze by¢ wigcej'*.

Teraz nalezy wykaza¢, ze jedynie od najnizszego dzwieku pyknon
istniejg po dwie drogi w kazda strone, a od pozostatych po jednej.
Wykazalismy byli wczesniej, ze od pyknon w dét sa dwie drogi: jedna na caly ton,
druga na interwal dwdch tondw. A fakt, ze od pyknon istnieja dwie drogi w dot,
jest rownoznaczny z tym, ze istnieja dwie drogi w dét od najnizszego z dzwigkow
potozonych w pyknon, bo to on wyznacza granice pyknon. Dalej, wykazalismy, ze
od interwalu dwoch tonéw sa dwie drogi w gore: jedna na caly ton, a druga na
pyknon. A fakt, ze od tego interwatu istniejg dwie drogi w gore, jest rOwnoznaczny
z tym, ze istniejg dwie drogi w gore od gdérnego z ograniczajacych go dzwiekow,
a ten dzwiegk ograniczajacy [71] dwuton jest jednoczesnie najnizszym dzwiekiem
pyknon, co rdwniez wykazalismy'*. Jasne jest zatem, ze od wymienionego dzwieku
beda po dwie drogi w kazda strone.

130 Harmonika 63.

131 Autor ma na mysli, ze byloby ich wiecej, gdyby pyknon zawieralo nie dwie diezy, ale trzy lub
cztery (tak by bylo, gdyby umiesci¢ obok niego drugie pyknon lub jego czes¢ - dieze).

32 Harmonika 63.
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Nalezy tez wykaza¢, ze od najwyzszego dzwieku pyknon jest jedna
droga w kazda strone. Wykazalismy, ze od pyknon w gore jest jedna droga,
a z powodu wymienionego wczesniej nie ma zadnej réznicy miedzy stwierdze-
niem, ze istnieje jedna droga w goére od pyknon, a tym, ze od zamykajacego je
dzwigku. Wykazalismy réwniez, ze istnieje jedna droga w dét od interwatu dwéch
tonodw, czy tez — z wymienionego powodu - od ograniczajacego go dzwieku. Jasne
jest tez, ze ten sam dzwigk ogranicza interwal dwoch tonéw od dotu i pyknon od
gory, i jest to najwyzszy dzwiek pyknon. Widac stad zatem, ze od wymienionego
dzwieku w kazda strong bedzie jedna droga.

Nalezy wykaza¢, ze rowniezod $srodkowego dzwigku pyknon w kazda
strong¢ bedzie jedna droga. Skoro wiec przy wymienionym dzwieku musi
sie znalez¢ ktdrys z trzech interwaldéw nieztozonych, a z kazdej jego strony juz si¢
znajduje dieza, to jasne, Ze na zadnym z miejsc kofo niego nie znajdzie sie ani dwu-
ton, ani caly ton'*. Gdyby bowiem umiesci¢ w ten sposéb interwal dwoch tonow,
to albo najnizszy, albo najwyzszy dzwigk pyknon'** wypadnie na tym samym stroju,
co dzwigk rozpatrywany - ten za$ jest w pyknon srodkowy - tak, ze pojawig si¢
trzy diezy po kolei, z ktorejkolwiek strony umieszczono by interwat dwéch tonow.
[72] To samo sig stanie, gdyby umiesci¢ w ten sposéb caly ton, bo najnizszy dzwigk
pyknon znajdzie si¢ na tym samym stroju, co jego Srodkowy dzwiek'*, tak, ze trzy
diezy ustawia sie kolejno. A poniewaz te uklady sg niemelodyjne, to jasne, ze od
wymienionego dzwigku w kazdg strone bedzie istniata jedna droga. Wida¢ stad
zatem, ze od najnizszego z dzwiekéw potozonych w pyknon beda po dwie drogi
w kazda strong, a od obu pozostalych po jednej drodze w kazda strone.

Nalezy tez wykaza¢, ze dwoch dzwigekdéw rdznigcych sie co do pozy-
cji zajmowanej w pyknon'*® nie mozna zgodnie z prawami melodii
umiedci¢ na tym samym stroju. Sprobujmy bowiem umiesci¢ na tym sa-
mym stroju najpierw najwyzszy i najnizszy dzwigk pyknon: gdy si¢ to stanie, oka-
ze sie, ze dwa pykna umieszczone sg kolejno. Poniewaz za$ jest to niemelodyjne,
to niemelodyjna jest tez sytuacja, gdy na tym samym stroju znajduja si¢ dzwigki
pyknon réznigce si¢ w omowiony sposob. Jasne jest, ze rowniez dzwigki réznigce

133 Do tej pory jako interwaly niezlozone Arystoksenos traktowal dwuton, caly ton i ujmowane
w caloéci pyknon; teraz, przy rozpatrywaniu srodkowego dzwigku pyknon, ta klasyfikacja nie da sig
utrzymad; trzeba uwzgledni¢ wewnetrzng strukture pyknon, trzecim branym pod uwage interwalem
nieztozonym staje si¢ wigc tutaj — bez ostrzezenia — pojedyncza dieza.

13 Czyli odpowiednio gorny albo dolny dwutonu.

135 Czyli, zgodnie z pokretna w tym zakresie logika Arystoksenosa, ktorykolwiek z dzwiekow
ograniczajacych caly ton.

3¢ Nie chodzi tu o pozycje w tym samym pyknon, ale o abstrakcyjng ceche ,,bycia okreslo-
nym dzwiekiem pyknon”, ktéra to cecha pociagalaby za sobg konieczno$¢ umieszczenia przy danym
dzwieku pyknon w stosowny sposob.
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sie w drugi z mozliwych sposobdw'*” nie moga zgodnie z prawami melodii dzieli¢
wspodlnego stroju; jesliby bowiem dzwiek najnizszy albo najwyzszy miat ten sam
stroj, co srodkowy, trzeba by trzy diezy umiesci¢ kolejno.

Nalezy wykaza¢, ze rodzaj diatoniczny bywa zbudowany albo
z dwoch, albo z trzech, albo z czterech wielkosci interwaléw nie-
zlozonych. Wczesniej juz wykazali$my, ze kazdy rodzaj skfada si¢ najwyzej z tylu
interwaléw nieztozonych, ile ich zawiera kwinta'*® — te zas [73] sg cztery. Jesli wiec
trzy z tych czterech sa réwne, czwarty za$ inny - a tak si¢ dzieje w diatonice $cistej
- to rodzaj diatoniczny bedzie utworzony tylko z dwéch wielko$ci interwaléw. Dalej,
jesli dwa beda rowne, a dwa nieréwne z powodu przesuniecia parhypate w dot, to ro-
dzaj diatoniczny bedzie utworzony z trzech wielkosci interwaléw: mniejszej niz pot-
ton, calego tonu i wiekszej od calego tonu'”. A jesli wszystkie interwaly wchodzace
w sklad kwinty bedg nieréwnej wielkosci, to wspomniany rodzaj bedzie utworzony
z czterech wielko$ci interwalow. Wida¢ zatem, ze rodzaj diatoniczny bywa zbudowa-
ny albo z dwdch, albo z trzech, albo z czterech wielkosci interwaléw nieztozonych.

Nalezy wykazaé, ze rodzaj chromatyczny i enharmoniczny bywa
zbudowany albo z trzech, albo z czterech wielko$ci interwaléw nie-
zlozonych. Poniewaz interwaly niezlozone w kwincie sg cztery, to, jesli skfadniki
pyknon bylyby réwne, beda trzy wielkosci interwatéw tworzace wymienione ro-
dzaje: wielkos¢ sktadnika pyknon (jakakolwiek by byla), caly ton i wielkos¢ taka,
jak interwal miedzy mese a lichanos. Jesli za$ sktadniki pyknon bylyby nieréwne,
beda cztery wielkosci interwaldéw tworzace wymienione rodzaje: najmniejsza taka,
jak miedzy hypate a parhypate, druga jak miedzy parhypate a lichanos, trzecia to
caly ton, czwarta taka, jak miedzy mese a lichanos.

I juz ktos sie dziwowal, dlaczego i te rodzaje nie moglyby sie sklada¢ z dwoch
wielkosci interwaléow nieztozonych, [74] tak jak diatoniczny. Jest to oczywiste
i przyczyna, dla ktorej tak by¢ nie moze, jest ewidentna: w rodzaju enharmonicz-
nym i chromatycznym nie mozna umiesci¢ kolejno trzech réwnych interwatéw
niezlozonych, a w diatonicznym mozna. Dlatego wiasnie tylko rodzaj diatoniczny
bywa niekiedy zlozony z dwoch wielkosci interwaléw nieztozonych.

Po tym wszystkim nalezy powiedzie¢, jaka jest i na czym polega réznica mie-
dzy gatunkami (nie czynimy rozréznienia miedzy wyrazami ,,gatunek” i ,,schemat’,
obie te nazwy odnosimy bowiem do tej samej rzeczy). Zachodzi ona wowczas, gdy
mamy odcinek tej samej wielkosci, zbudowany z interwaléw niezlozonych nie-
zmiennych co do wielkosci i liczby, ale zmieniony zostanie ich wzajemny ukfad.

137 Czyli ktorys ze skrajnych i srodkowy.

%8 Harmonika 62.

13 Poniewaz tutajiw nastepnym akapicie, gdzie mowa o rodzajach chromatycznymienharmonicz-
nym, Arystoksenos rozpatruje nie same interwaly, ale ich wielkosci, to szereguje je nie wedlug miejsca
w systemie, ale wedlug rozmiaru.
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Ksiega I1I

Skoro tak to zdefiniowali$my, nalezy wykaza¢, ze istniejg trzy gatunki kwarty:
pierwszy, w ktorym pyknon lezy w dole, drugi, gdzie diezy roztozone sa po obu
stronach interwalu dwdch tonéw, i trzeci, gdzie pyknon lezy powyzej dwutonu.
Latwo poja¢, ze nie da si¢ rozmiesci¢ skltadnikéw kwarty na wiecej sposobéw niz
wlagnie tyle.

[Tu urywa si¢ zachowany tekst.]
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Stowniczek termindéw greckich

z odpowiednikami polskimi stosowanymi w niniejszym przekladzie

AVAPLOOTOG
dveotg (1)), avinu

appovia (1)
appovia (1)
appovia (1)
appovikr (1)
APHOVIKOG
appovikoi (ot)
Bapve, Papvtng (1))
yévog (10)

Sualeviic (1)

Ot tao@v (16)
S tecodpwv (10)
Ot évte (T0O)
Sdotnpa (t6)
SlaoTNpHATIKOG

didtovog, dtdtovov (t0)
Sdpwvov (10)
Stelevypévog

dieoig (1)

Sitovov (10)
Suvapug (1)
dwplog

nieharmonijny (por. &ppovia 1.)

rozluznianie, rozluzniaé: obniza¢ dzwiek; termin wystepu-
jacy tylko w ks. I

1. harmonijnos¢, dopasowanie dajace melodyjny efekt

2. harmonia, skala dawnego typu

3. enharmonia, rodzaj enharmoniczny

harmonika: nauka o prawach rzadzacych melodia
harmoniczny: nalezacy do dziedziny harmoniki
harmonicy

niski, niskie brzmienie

rodzaj: cecha skal i melodii zalezna od wielko$ci interwa-
téw tworzacych tetrachord

rozdzielenie (zob. de{evyuévog)

oktawa

kwarta

kwinta

interwat

diastematyczny (ruch glosu, w ktérym wykonuje sie tylko
pojedyncze wysokosci dzwigkdw, ,,przeskakujac” dzielacy
je interwal; przeciwienstwo ruchu ciggtego)

diatoniczny, diatonika

dysonans

rozdzielny (o tetrachordach rozdzielonych calym tonem)
dieza: kazdy z dwdch matych interwaléw tworzacych
pyknon

dwuton, interwat dwdch tonéw

funkcja (dzwigku lub interwaltu w skali)

dorycki (gatunek oktawy i tonacja)
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€idog (10)

EKHEANS
Eupelng
EVaPUOVIOG
87 (1)

énitaolg (1)) , émreivw

THLOALOG
ftoviov (10)

Arystoksenos z Tarentu HARMONIKA

gatunek (danej rozpietosci interwatu, np.kwarty lub okta-
wy): cecha systemu o danej rozpietosci zalezna od ukta-
du tworzacych go interwaldéw nieztozonych rozumianych
funkcyjnie, np. od tego, czy dolny dzwick kwarty jest dol-
nym, $rodkowym czy gérnym dzwiekiem pyknon; ,,prze-
wrot” systemu

falszywy, niemelodyjny

melodyjny

enharmoniczny

kolejno$é: ulozenie dzwigkéw i interwatéw we wlasciwej
kolejnosci, zgodne z regutami melodyjnosci; por. cuvéxeta
naprezanie, naprezaé: podwyzsza¢ dzwigk; termin wyste-
pujacy tylko w ks. I

hemioliczny (odmiana rodzaju chromatycznego)

poétton

fproopévog, fipproopévov (té) harmonijny, harmonijno$¢, harmonia (por. appovia 1.)

kivnog (1)), kivéopat
Aixavog (1)

AOSLog

HAAAKOG
péyefog (10)
pélog (to)
heA@dia (1)
TENAIGIS

ueon (1)
petaParAw, petaPolr (1)
pEoAvdiog
povouwkn (1))
HOVOLKOG
HOVOLKOG, O
vin (i)
Eoveoig (1)
6&vg, 6&vTNG (1)
napapéon (1))

napavrtn (1))
napundrn (1))

oK VOV (10)
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ruch, poruszac sie

lichanos, drugi od gory dzwiek w przykladowym tetrachor-
dzie

lidyjski (gatunek oktawy i tonacja)

miekki (odmiana rodzajéw chromatycznego i diatonicznego)
wielko$¢ (interwatu), rozpietosé

melodia

melodia

melodyczny

mese, gorny dzwiek w przykltadowym tetrachordzie
modulowa¢, modulacja

miksolidyjski (gatunek oktawy i tonacja)

muzyka

muzyczny

muzyk

nete, gorny dzwiek wyzszego tetrachordu w skali oktawowej
pojmowanie (muzyki)

wysoki, wysokie brzmienie

paramese, dzwigk polozony o caly ton powyzej mese, dolny
dzwiek wyzszego tetrachordu w skali oktawowej

paranete, drugi od gory diwigk wyzszego tetrachordu
w skali oktawowej

parhypate, drugi od dotu dzwigk w przykladowym tetra-
chordzie

pyknon, system dwoch interwatéw (diez) potozonych w dole
tetrachordu, ktorych faczna rozpietos¢ jest mniejsza od wiel-
kosci interwalu pozostajacego do wypelnienia kwarty



oOpQwvov (T6)

ovvaen (1)
ovvéyela (1))

OVVEXNS
OVVEXNS

OVLVIHUEVOG
oOVTOVOG
ovotnua (16)

oxfua (1)

Tdois (1)
TeTpdyopdov (10)
TOVIATOG

TOvoG (0)

TOvoG (0)

10706 (0)
TOM0G (QWVTiS)
Tpitn (1)

vmdtn (1)
VodWwpPLog
VITOPPLVYLOG
9Boyyoq (0)
PpoyLOG
govil (1)
xpoa (iy)

xpdua (1), XpwHaTikog

Stowniczek terminéw greckich

konsonans

tacznos¢ (tetrachordow), zob. ovvnupévog

ciagloé¢: utozenie dzwigkdw i interwaldéw wlasciwe — takie,
ze tworzg prawidlowa melodie; por. &g

1. ciagty (por. ovvéyela)

2. ciagly (ruch glosu z plynng zmiang wysokosci dzwigku,
typu portamento; przeciwienstwo ruchu diastematycznego)
taczny (o tetrachordach majacych dzwigk wspdlny)

$cisty (odmiana rodzaju diatonicznego)

system: struktura ztozona z co najmniej dwdch interwatéw
przylegajacych do siebie

schemat: to samo, co gatunek (zob. €id0g)

stroj: doktadna wysokos¢ dzwieku

tetrachord

catotonowy (odmiana rodzaju chromatycznego)

1. caly ton

2. tonacja, w muzyce greckiej: wysokos¢, na jakiej nalezy
umiesci¢ caly system niemodulujacy, aby odpowiedni ga-
tunek oktawowy znalazl si¢ w wykonalnym badz dogod-
nym rejestrze

1. zakres (w jakim mogg si¢ znalez¢ dzwigki ruchome)

2. miejsce (glosu): wysoko$¢ dzwieku

trite, drugi od dotu dzwigk wyzszego tetrachordu w skali
oktawowej

hypate, dolny dzwiek przyktadowego tetrachordu
hypodorycki (gatunek oktawy i tonacja)

hypofrygijski (gatunek oktawy i tonacja)

dzwiek

frygijski (gatunek oktawy i tonacja)

glos (wokalny lub instrumentalny)

odmiana (rodzaju): dokladny rozklad interwatéw we-
wnatrz tetrachordu

chromatyka, chromatyczny
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Indeks terminéw

Numery stron wyrdznione podkresleniem odnoszg sie do definicji terminu.

C

calotonowy (toviaiog) 15, 31, 32, 40, 41

caly ton, ton (T6vog 1.) X1V, XVI-XIX, XXVII, XXIX, XXX, XXXVIII-XL, 10, 12, 13-19, 23,
27-29, 31, 35-46

chromatyka, chromatyczny (xp®ua, XpwHaTikog) X111, XVII, XXIII, XXIX, XXXIX, 1, 4,
10-17, 22, 27-32, 40, 41, 43, 44, 46

ciaglos¢, ciagly (ovvéxela, ovvexng 1.) XXVII-XXIX, XXXIV, XLI, XLIV, XLV, 3, 17, 18, 32

ciagly (ovvexng2.) 5,6

D

diastematyczny (Staotnpatikog) XXIX, XXXIV; 5, 6, 10, 11

diatoniczny, diatonika (Stdtovog, Stdtovov) XVII, XXIX, XXX, XXXIX, 1, 4, 10, 11, 13-17,
19, 27, 28, 30-32, 38, 41, 42, 43, 46

dieza (8ico1g) XvII, XXXVIII, XLI, XLIV, XLV, 8, 12-18, 23, 28, 29, 31, 32, 41, 44-47

dorycki (Swptog) XVII, XIX—XXII, 23

dwuton, interwal dwoch tonéw (Sitovov) XxXXIX, 13, 19, 29, 31, 34-36, 38-45, 47

dysonans (Stapwvov) XV, XXVII, XXIX, XXXVI, 9-11, 27, 28, 33, 34

dzwiek (900yyog) XIII-XVIII, XX, XXII, XXVII-XXIX, XXXV, XXXVII-XXXIX, XL, XLII, XLIV,
xrv, Harmonika, passim, 9

E

enharmonia, enharmoniczny (dppovia 3., Evaploviog) XIII, XVI, XVII, XXIII, XXIX, XXXV,
XXXIX, XLIIL XLV, 1, 8, 10-17, 19, 22, 27-32, 38-41, 44, 46

F

falszywy, niemelodyjny (éxpelrq) XXx1v, XXXVII, 19, 23, 32, 33, 39-42, 45

frygijski (@p0ytog) XIx, XX, XX11, 23, 24

funkcja (&')vaplc) XXVII-XXIX, XXXIII, XXXVII, XXXVIII, XXXIX, XL, XLV, 4, 21, 22, 24, 25,
29-31, 39, 43, 44
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Indeks terminow

G

gatunek (eido¢) xvII1, XIX, XX, XXI, XXX, 37, 38, 46, 47
glos (ewvr)) X1V, XXVIII, XXIX, XLII, XL1V, 2, 5-9, 11, 12, 16, 18, 19, 21, 27, 32

H

harmonia (appovia 2.) XIX, XXII, XXXIV, 23, 25

harmonicy (&ppovikoi, o) XIv, XVI, XIX, XXI, XXXVII, XXXVIII, XLI-XLV, 1-5, 18, 23, 25

harmonijny, harmonijnos¢, harmonia (f)ppoouévog, 1o fppoouévoy, appovia 1.) X1v;
XXII, XXIV, XXXIV, XLII, XXXV, 2,9-11,22,24-27, 33, 38

harmonika, harmoniczny (appovikn, ApHOVIKOG) XXIII, XXVII, XXVIII, XXXIII, XXXV—
XXXVIII, XL-XLIL, 1, 3, 5, 20, 22, 24, 26, 27

hemioliczny (jutoAwog) 15, 16, 31, 32, 41

hypate (bmatn) xviL, xxxviiy, 3, 12-14, 16, 17, 21, 24, 28-32, 43, 46

hypodorycki (bnodwptog) XX, Xx1, 23

hypofrygijski (bmog@pvylog) xx, 23

hypolidyjski xx, xx11

I

interwal (Staotnpa) XIV-XXII, XXVII-XXX, XXXV, XXXVII-XL, XLIII-XLV, Harmonika,
passim

K

kolejnos¢, kolejny (¢€fg) XVIII, XXVII, XXVIII, XXIX, XXXIV; XLV, 3, 17, 18, 19, 32, 33,
37-40

konsonans (oi)p<pwvov) XIV-XVI, XVIII, XXVII-XXIX, XXXVI, XXXVIII, XL, 4, 9-12, 14, 18,
19, 25, 27, 28, 31, 33-37, 39-42

kwarta (81& Te00apwV) XTIV, XV, XVII-XIX, XXI, XXVII-XXIX, XXXVII, XXXVIII, XL, XLV, 3, 4,
10-14, 18, 19, 21, 24, 25, 27-29, 31, 33-42, 47

kwinta (81& évTe) XV, XVI, XVIII, XXI, XXVII-XXX, XXXVI, XXXVIII, XL, XLV, 4, 10-12, 19,
21, 25,27-29, 33-37,39-42, 46

L

lichanos (Axavog) XVI, XVII, XXXVIII, XXXIX, 4, 13-19, 22, 28-32, 38, 40, 41, 43, 44, 46
lidyjski (AVS1o0g) xx, 23

L

facznos$¢, faczny (ovvagr), ouvvnupévog) XvIil, XIX, XXIX, XXXIII, XXXIX, 3, 10, 33, 37-39,
41, 44,
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Indeks terminow

M

melodia (uéog, pedwdia) I1X, X, XIII-XV, XVII, XVIII, XX, XXIII, XXVII-XXX, XXXIV-XXXVI,
XL, XLI, XLIII, XLV, 1-6, 9, 10, 11, 12, 13, 17-19, 21-24, 26-28, 32, 33, 37, 39, 43,
45, 46

melodyczny (ueAwdikdg) XIX, XXXV, XXXIX-XLI, 19, 41, 42

melodyjny (éupeAng) Xv, XVI, XVIIIL, XXI, XXVII, XXXIV, XXXV, XXXVII, XXXIX, XLV, 3, 4, 17,
23,32,33,40

mese (U€om) XVI, XVII, XIX, XX, XXIi, XXXVIII, XL, 3, 12-19, 21, 24, 28-32, 38, 43, 44, 46

miejsce glosu (16m0G QwVTig) 2, 4-6, 37

miekki (padaxog): 31, 32, 41

miksolidyjski (pu§oAvdiog) xx, 23

modulowa¢, modulacja (petapdAAw, petafoln) XXI, XXVIIL, XXX, XXXIV, XL, 5, 10, 21,
23-25

muzyka, muzyczny (LovGOIKT|, LOVOLKOG) I, VII-XVII, XX—XXVII, XXIX, XXXIII, XXXV, XXXVI,
XXXVIII, XL-XLII, XLVI, XLVII, XLIX, 1-3, 6, 9-11, 13, 14, 20-22, 24-27, 43

muzyk (povotkog, 6) vIIL, IX, XI, XX, 1, 20, 21, 23

N

naprezanie, naprezac (¢mitaolg, EmTeivw) XIV, XXVIIL, XXIX, XXXI1L, 2, 6, 7, 8-10, 13, 14
nete (VTN XVII, XXX VI, 21, 24, 29, 33, 43

nieharmonijny (&vappootog) 10, 11, 32

niemelodyjny zob. falszywy

niski, niskie brzmienie (Bapig, fapvtng) XXII, XXVIII, XXIX, XLII, 2, 6, 7, 8, 9, 21

o

odmiana (xpod) X111, XVIII, XXXVIII, XXXIX, 11, 12, 14, 15, 22, 30, 39, 43, 44
oktawa (Stamaoc@v) XII, X1V, XV, XVII, XIX, XX, XXXVI, XXXVIIIL, XL, XLIII, 1,4, 11, 12, 25,
27,28, 36

P

paramese (napapéoq) XVII, XXXVIII, XL, 21, 29, 43

paranete (TapaviiTn) XVIIL, XXXVIIL, 29, 33, 43

parhypate (mapumdtn) XVII, XXXVIII, XXXIX, 4, 13, 14, 16-18, 22, 27, 29-32, 38, 41, 43, 46

pitagorejczycy, pitagorejski (Pitagoras z Samos) XIII-XV, XXII, XXIV, XXVI, XXIX, XXXVII,
XL—-XLII, 5

pojmowanie (§Vveoiq) xxu, 2, 21, 24, 25

potton (fproéviov) X1v, XVI, XVII, XX, XXXVIIL, XLI, 12-17, 23, 28, 31, 32, 35, 38, 41, 42, 46

pyknon (mukvov) 1v, XVII, XXVIII, XXIX, XXXIX, XL, XLV, 10, 13, 14, 15, 18, 19, 29-31, 33,
39-47
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Indeks termindw

R

rodzaj (yévog) XVI, XVII, XVIII, XXI, XXIII, XXVII-XXX, XXXIV, XXXIX, XLIII, XLIV, 1, 3, 4,
9-14, 16,17, 19, 21, 22, 24, 25, 27, 28, 30-33, 38-44, 46

rozdzielenie, rozdzielny (814gevéig, Ste(evypévog) XVII, XVIII, XIX, XX, XXIX, XXXIX, XL, 3,
10, 27, 37, 38-40, 43, 44

rozluznianie, rozluznia¢ (&veotg, avinpu) XIv;, XXVIIIL, XXIX, XXXIII, 2, 6, 7, 8, 10, 13, 14

rozpietos¢ zob. wielko$¢

ruch, poruszac sie (kivnolg, ktvéopat) XIv, Xv, XXIX, XLIL, 2, 5, 6, 7, 8, 10, 11, 13, 19, 21, 22,
28, 30

S

schemat (oxfjpa) XIX, XL11L, 1, 3, 4, 21, 24, 37, 46

skala muzyczna XI1II-XX, XXII, XXIII, XXV, XXX, XXXIV, XXXV, XXXVIII-XLIII, XLV, 6, 30
strdj (tdolg) XXVIIL, XXIX, 2, 5, 6,7, 8, 9, 14, 22, 26, 29, 30, 41-43, 45, 46,

system (ocboTnpa) XIX-XXI, XXVIII-XXX, XLIIL, XLV, 1-4, 9, 10, 15, 18, 19, 23, 33, 35, 37,

39,41, 44, 46
S
$cisty (oVvtovog) XvII, XXXIX, 15, 31, 32, 46
T

tetrachord (tetpéyopdov) XVI-XIX, XXI, XXIX, XXXIII, XXXVIII-XL, 3, 4, 10, 14, 15, 17, 24,
25,28, 30-33, 37, 38, 40, 43

tonacja (Tovog 2.) XX, XXI-XXIII, XXVIII, XXX, XLIIL, 1, 4, 5, 6, 23

trite (Tpitn) XVII, XXXVIII, 29, 43

w

wielko$¢ interwatu, rozpieto$¢ (uéyefog) XX1X, XXX, XXXVIII, XXXIX, XL, XLV; 1, 3, 9-14,
15,17, 19, 21, 22, 24, 25, 27, 29-31, 33, 38, 39, 43, 46
wysoki, wysokie brzmienie (6&vg, 6§0TnG) X111, XXII, XXVIII, XXIX, XLIL, 2, 6,7, 8,9, 21

Z

zakres (Tomog 1.) XXVIII, XXIX, 3, 13, 14, 16, 17, 22, 28, 29, 31, 33
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Indeks postaci
pojawiajgcych sie w tekscie ,, Harmoniki”

Agenor z Mityleny 23

Arystoteles XX, XXII, XXIII, XXIV, XXV, XXXIV, XXXV, XXXVII, XL, XLIV, XLV, 17, 20
Epigonos 2

Eratokles x1x, XX, XLIII, 3, 4

Lasos z Hermione 2

Pitagoras z Zakynthos 23

Platon X, XVI, XX, XXII, XXIII, 20
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Wykaz rysunkow

WSTEP
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dwoch interwaléw po calym tonie ........ .. . Lo oo 40
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Summary

This book consists of two parts, of which the second and main one comprises
a Polish translation of the Harmonics by Aristoxenus of Tarentum, a disciple of
Aristotle and the first scholar to treat music as a subject of scientific research.

The technical terms he had established and the conclusions he had reached
formed the basic theory of music throughout Greco-Roman antiquity, developed
- but never contradicted - by subsequent researchers in the field. The Harmonics
is the only extant work by Aristoxenus (apart from several pages from another
treatise, the Rhythmics). Although it does not survive in its entirety, the state of
preservation is sufficient to permit some conclusions on the author’s method and
style.

The Polish text of the Harmonics is provided with explanatory footnotes and
preceded by an introduction. The purpose of both is didactic, aiming to supply
basic information not only on the author and the work, but mainly on the subject
matter — especially on those of its aspects that were obvious to Aristoxenus himself
and to his intended audience, but which are far less clear to a modern reader un-
familiar with the quite specific structure of ancient Greek music. Some comments
are also made regarding the author’s scientific methodology as well as his attitude
towards music and towards researchers contemporaneous to him.
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