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Nota edytorska

Wytluszczone cyfry, pojawiajace sie w tekscie 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 sie w wersji skroconej, w pel-
nym brzmieniu znajdujg si¢ w wyborze bibliografii zamieszczonym na koncu
Wstepu.

W transkrypcji wyrazéw greckich polaczenie 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 pierwszg litera, 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 Grecji starozytnej

Badania, czy choc¢by szkolny wyktad, historii kultury poszczegdlnych epok
i regionéw 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 Michat Aniot i Jan Kochanowski, ale tez Orlando
di Lasso i Mikotaj 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 sie 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 malo popularne).

Muzyke nowszych epok zainteresowani moga jednak uslysze¢ na koncertach
czy w nagraniach, poniewaz istnieja zapisy niezliczonych jej utworoéw, 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, ktorzy sa w stanie wykonac je w sposéb chocby poprawny'.

! Wykonawcy, ktorzy mimo wszystko podejmuja si¢ tego zadania, uciekajg si¢ do rozmaitych
zabiegéw, 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 0go6l pozostaje w niezgodzie z pierwotnym ksztattem kompozycji. To samo dotyczy aranzacji:
powszechne jest stosowanie takiego aparatu wykonawczego, jakim si¢ akurat dysponuje (zastepujac
instrumentarium antyczne wspdtczesnym, np. lire harfa, ale tez wykorzystujac posiadane repliki in-
strumentdw antycznych w utworach, w ktérych oryginalnie nie bylto dla nich miejsca, np. rzymska
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Arystoksenos z Tarentu HARMONIKA

Trudno zatem ustysze¢ muzyke starozytnej Grecji, trudno tez zilustrowa¢ auten-
tyczng 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 wyobrazac¢ sobie 6wczesny swiat w ogdle bez muzyki.

Tymczasem, jesli sie rozejrze¢ uwaznie, byl jej peten. Najstarsze i zarazem naj-
doskonalsze dzielo literatury greckiej, Iliada, rozpoczyna si¢ wezwaniem: Mijviv
&eide O gniew spiewaj, bogini’, ktdre — i mnoéstwo jemu podobnych - przywy-
klismy traktowa¢ metaforycznie: jesli w tekscie poetyckim (pochodzacym z do-
wolnej epoki) wspomina sie, ze kto§ o czyms ,,$piewa’, natychmiast ttumaczymy
sobie to jako ,,opowiada poetycko’, uznajac takie wyrazenia za czysto stylistycz-
ne ozdobniki. W greckiej poezji archaicznej i klasycznej pojawialy sie one jednak
w sensie jak najbardziej dostownym. Nie byto wowczas poezji nie tylko bez rytmu
(nastepstwa sylab dtugich i krétkich ujetych w uporzadkowane uklady — schematy
metryczne) ale i bez melodii, a najczesciej tez bez akompaniamentu instrumental-
nego. Poeta, przynajmniej do czaséw Grecji klasycznej wlacznie, byt jednoczesnie
kompozytorem, i dla Grekow nie oznaczalo to, ze peini dwie funkcje naraz; kazdy
utwor poetycki byl rzeczywiscie piesnia, w ktorej melodia stanowila zaledwie je-
den z nierozdzielnych aspektéw brzmieniowej warstwy tekstu®. Pechowo dla nas,
ten akurat aspekt przekazywano na ogol ustnie, a notowano rzadko’®, wiekszos¢
zachowanych zapiséw poezji z tych czasdéw jest wiec czym$ w rodzaju $piewnika,
ktory zawiera tylko teksty znanych juz ze slyszenia pie$ni, wydane z zalozeniem, ze
jego uzytkownicy pamietaja melodie (a zapis muzyczny stanowi dla wydawcy lub
kopisty tylko dodatkowy klopot, zreszta dla nieprofesjonalnej wiekszosci 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 wspominac - jest to zbyt
smutne. Ponadto oryginalne zapisy utworéw antycznych zawieraja jedynie gtéwna lini¢ melodyczna
(i najczesciej tekst literacki) utworu, szczegdly akompaniamentu pozostawiajac instrumentalistom.
Do rzetelnego wykonania potrzeba wigc muzyka bedacego jednoczesnie wyksztatconym badaczem
starozytnej praktyki muzycznej, a takich, jak na razie, mozna policzy¢ na palcach jednej reki. Na
nagraniach i koncertach dominuja wykonania, ktdre, chociaz niejednokrotnie pigkne i o niemalej
sile oddzialywania artystycznego, niewiele majg wspdlnego z wersja oryginalna. 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 nierozdzielnosci stowa i melodii byl istniejacy w 6wczesnej gre-
ce akcent melodyczny: kazda wypowiedz zawierata swego rodzaju naturalng melodie (inng i silniej
tkwiagca w strukturze jezyka, niz znana nam z polszczyzny intonacja zdania); aby stala si¢ pieénia,
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Wstep

Mugzyka, najczesciej w postaci piesni z towarzyszeniem instrumentow, bylta
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
wymieni¢ typy utworéw wykonywanych przy poszczegolnych okazjach, otrzyma-
libysmy wykaz niemal tozsamy z listg antycznych gatunkow 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 wirtuozéw-
-instrumentalistow, dla ktérych organizowano nawet panhelleniskie konkursy,
i ktorzy cieszyli sie wsrod wspodtczesnych 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 sygnaty muzycz-
ne przy pracy, na polu bitwy lub przy tresurze zwierzat. Tego rodzaju utworéw

wystarczylo ujac ja w interwaly o okreslonej wielkoéci (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 pismie, niekoniecznie z przeznaczeniem do wykonania kiedykolwiek za pomoca glosu, ale do
samodzielnej lektury. Prawdopodobnie to wowczas, skoro odbiorcy mieli obcowaé z poematami jako
czytelnicy, nie jako stuchacze, i skoro podstawowy zapis nie przekazywat melodii, twércy zaprzesta-
li ich komponowania, a uzywany nadal na okreslenie utworu poetyckiego termin ®&n czy carmen
‘piesny utracit swoja dostownos¢.

O zwigzkach przebiegu melodii z ukladem akcentéw w tekécie 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. II zmienione), s. XIX-LXVII; warto przypomnie¢, ze rowniez antyczne dramaty
przypominaly raczej nowozytna opere lub musical, niz ,,sztuke” dramatyczng w naszym rozumieniu.

¢ Odzwierciedleniem dominujacej roli muzyki wokalno-instrumentalnej moze by¢ fakt,
ze spoérod profesjonalnych muzykdw, osiagajacych status prawdziwych gwiazd kultury masowej,
najwiekszym uznaniem cieszyli si¢ kitarodowie, ktérzy podczas solowych wystepéw prezentowali
bieglo$¢ jednoczesnie w $piewie i w grze, na ogél 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 aojdow, istnieli w Gre-
¢ji muzycy zawodowi. Co najmniej do czaséw klasycznych pewne umiejetno-
$ci muzyczne nalezaly jednak do kanonu wyksztalcenia ogdlnego wsrdd oby-
wateli greckich poleis, chociazby ze wzgledu na ich udzial w chérach podczas
publicznych uroczystosci, ale rowniez jako element niezbedny do prowadzenia
wytwornego zycia towarzyskiego. Nauka ta obejmowata réwniez podstawy gry
na instrumentach: w Atenach chlopcy uczyli sie gra¢ przede wszystkim na lirze,
zapewne w stopniu wystarczajacym do realizacji akompaniamentu w prostych
piosenkach, specjalnoscig Tebanczykow byla gra na aulosie’. Aby méc porozu-
mie¢ si¢ z uczniami w kwestiach praktycznych, nauczyciele musieli zapozna¢
ich przynajmniej w niewielkim zakresie z terminologia fachowa, wskutek czego
wszyscy wyksztalceni obywatele mieli o niej jakie$ pojecie. Dla wigkszosci byto
to zapewne tylko mgliste wspomnienie z czaséw szkolnych, niemniej jednak na
tyle powszechne w spoteczenstwie, ze wielcy filozofowie mogli odwolywac¢ sie
do podstawowych poje¢ z zakresu teorii muzyki ilustrujagc inne omawiane za-
gadnienia®.

Postep zachodzacy w dziedzinie budowania instrumentéw i technik gry, kto-
ry pociagal za sobg rosnacy stopien skomplikowania samych utworéw, z czasem
pogtebial przepas¢ miedzy profesjonalnym a amatorskim uprawianiem muzyki.
Jednoczes$nie dokonujacy sie w czasach hellenistycznych rozpad spoteczenstwa
obywatelskiego nie sprzyjal wspolnym przedsiewzigeciom 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 dos¢ zamknietej grupy zawodowych artystow; teoria
muzyki zajmowali si¢ — bardziej lub mniej kompetentnie — niektorzy wszechstron-
ni uczeni i encyklopedysci, ale do ogdlnej swiadomosci spotecznej docieraty 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 znajomo$¢ podstaw muzyki stala si¢ synonimem wyksztalcenia ogdlnego.
W Osach Arystofanesa (w. 959) czlowieka niewyksztalconego okresla si¢ jako nieumiejacego grac na
lirze; podobne sformutowanie jako zto$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 IIT 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 nieuchwytnos$ci samej muzyki, z zachowanych pozostatosci $wiata an-
tycznego mozna dowiedziec¢ si¢ o niej niemato.

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

Wiekszos¢ zroédel 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 spolecznym przedstawionych muzykéw i ogolnie
o charakterze obecnosci muzyki w antycznym $wiecie. Do takich $§wiadectw nale-
zy podchodzi¢ z pewng doza 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 ogromng ogélna
liczba wyobrazen, pozwala uznac je za prawdopodobne w stopniu bliskim pewnosci.

Wazng, ale wymagajaca jeszcze uwazniejszego traktowania kategorie stanowia
zrodta 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
si¢ to nagminnie, jak mozna zaobserwowac¢ z jednej strony w przektadach takich
tekstow, a z drugiej w podrecznikach historii muzyki'®. Nalezy rowniez pamietac, ze

? Klasycznym przykladem 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 sposob niezamierzony przez tlumacza.
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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 dziefach fikgji literackiej zaniedbywali realizm na rzecz koncepcji
artystycznych, a w dokumentach z réznych wzgledéw mijali si¢ z prawda'.

Cenniejszymi zroédlami pisanymi sg oczywiscie traktaty naukowe, ktoérych
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 okreslit go
mianem compilator stultissimus'. Jednocze$nie sg to na ogo! teksty wysokospecja-
listyczne, ktére trudno zrozumie¢ nieprzygotowanym odbiorcom. Najstarszym
z takich traktatow jest przedstawiana tutaj w przektadzie polskim Harmonika Ary-
stoksenosa z Tarentu, za ostatni antyczny lub pierwszy sredniowieczny uznaje si¢
pdzniejsze o ok. 800 lat De musica Boecjusza.

Najwieksza wartos¢ 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 mogg odczytywac najcenniejsze zrédla pisane:
zwigzane z inskrypcjami i rekopisami zapisy muzyczne. W ten sposdb antyczna
muzyka grecka nie pozostaje dla nas li tylko zbiorem teoretycznych struktur, ale
moze - chociaz w niewielkich i nielicznych probkach - rzeczywiscie zabrzmiec.

Sytuacja jest zatem nieco paradoksalna: zachowalo si¢ znacznie wiecej teo-
retycznych informacji o muzyce antycznej Gregji (kilkanascie traktatéw lub ob-
szernych passuséw poswieconych muzyce, w dobrym lub nieztym stanie'®), niz jej
przyktadow (kilkanascie fragmentdw na tyle obszernych, by dalo si¢ je wykonac,
aito z konieczno$cig wypelnienia 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 migdzy sasiedni-
mi piszczatkami wynosi tylko pot tonu) mialby rozpietos¢ skali okoto o§miu oktaw, przekraczajaca
nawet mozliwosci wspolczesnych organdéw symfonicznych, a dla starozytnych zgola niewyobrazalna
(por. Harmonika 20: ,,rozpigto$ci trzech oktaw jeszcze nie osiggamy”). Olbrzymi Cyklop gratby oczy-
widcie na ogromnej fletni, ale jej rozmiar wynikalby raczej z wielkosci niz wieloéci piszczatek.

2 Tj. ‘bardzo glupi kompilator. Okreslenie pochodzi z wydania K. Zieglera i M. Pohlenza:
Plutarchus, Moralia vol. V1, fasc. 3, Teubner 1998, s. XI.

¥ Poza wymienionymi sg to: Rytmika (Elementy rytmiczne) Arystoksenosa (zachowanych kil-
ka stron), rozdzialy 11. i 19. Zagadniei przyrodniczych Pseudo-Arystotelesa, przypisywane Euklide-
sowi dzietko 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, ksiega 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
dominujgcego 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 sposéb zapisu dzwigkdw nie jest do konca jednoznaczny, tak, ze jego
faktyczna realizacja w niektorych utworach musiata naleze¢ do tradycji wykonaw-
czej, niestety niezapisanej'®.

Dwa nurty w antycznych badaniach muzyki

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

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

' Jesli chodzi o inne elementy dziela muzycznego:

e rytmika w znacznym stopniu pokrywala 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, rozpatrywal 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¢ melodyczna (z reguly wokalng); akompaniament zawieral wspotbrzmienia, ale ich dobranie
isposéb realizacji nalezat do kompetencji instrumentalisty, zalezat od jego doswiadczenia, umiejetno$ci
ismaku, 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 domyslaé, dynamika, artykulacja
i tempo.

15 Zob. dalej, s. XL nn.

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

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

W pitagorejskim obrazie $wiata liczbami dawalo sie¢ wyrazi¢ wszystko, co ist-
nieje, szczegdlne zas miejsce zajmowala u nich nauka o duszy i jej (matematycz-
nym) polaczeniu z harmoniag wszech$wiata. Nic dziwnego zatem, Ze to od nich
wywodza si¢ rowniez proby systematycznego okreslenia wpltywdéw muzyki na psy-
chike i moralno$¢, 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 sposob geometryczny, jak odcinki na
linii prostej*'; taki tez — geometryczny i liniowy — byl w ich ujeciu obraz przestrze-
ni dzwigkowej. Glos (wokalny badz instrumentalny) porusza sie¢ w goére lub w dot
wzdtuz tej linii, zatrzymujac si¢ w niektérych miejscach (czyli na niektérych wyso-
kosciach), i to wlasnie stanowi melodie*>. Wielko$ci interwatéw 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 (Sieoc, diesis — potton, rozumiany jako réznica
miedzy kwartg czysta a dwoma calymi tonami powstalymi z proporcji 9:8). Pitagorejczycy znali,
i dokladnie obliczali, réwniez interwaly tak niewielkie, ze trudne do ocenienia stuchem, np. roznice
pomigdzy wspomniang diesis a wielko$cia, jak pozostaje po jej odjeciu od calego tonu (jest to zasad-
niczo réwniez potton, ale niezupelnie tej samej wielkosci, 2178:2048, dnotopn, apotomé) — znang do
dzi$ 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 zrodto wiedzy o faktycznie wowczas stosowanych wielkosciach interwaléw.

¥ Por. dalej, s. XXII.

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

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

2 Przynajmniej u Arystoksenosa linie te nalezy wyobrazi¢ sobie jako absolutnie ciagla, ztozona
z nieskonczonej liczby bezwymiarowych punktéw; por. Harmonika 26 i 48, por. rys. 1. Jak sie wyda-
je, przestrzen dzwigkowa w ujeciu Arystoksenosa nie od poczatku miata catkowicie konsekwentna
posta¢ abstrakcyjnej linii. W I ksiedze Harmoniki uczony uzywa jeszcze terminéw pochodzacych
z praktyki instrumentalnej (gry na lirze): ,rozluznianie” i ,naprezanie”; w ksiedze II wspomina juz
tylko o abstrakcyjnym ,,ruchu gtosu” w dot badz w gore.

# Z precyzja dla nas trudno wyobrazalna: wedlug Arystoksenosa (14) najmniejszym rozrdz-
nianym interwatem byla % tonu, przy czym jego wspotczes$ni naprawde byli w stanie oceni¢ te wiel-
ko$¢ i odrézni¢ od innych mikrointerwaléw, 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. 1. 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-
lejnosc¢ ruchow.

Wstep

To podejscie rowniez jest dzis 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 byto ,,znakiem firmowym” szkoty Ary-
stoksenosa, odrdzniajacym 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 pomoca budowania ko-
lejno kwart w gore 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

iV13).

* Por. s. XXXIV nn.
Arystoksenos — i w ogdle starozytni — uznawali tylko te trzy konsonanse, wszystkie pozostale
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interwaly uznajac za dysonanse, bez posredniej kategorii konsonanséw niedoskonatych. Ta ostat-
nia nie moglta 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-Archdiologie 10,
ed. E. HICKMAN et al,, ss. 487-496 (przytaczam za S. Haglem).

¥ Harmonika 55.
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