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Abstract. The article focuses on the rules of organ playing presented by Jacques Boyvin in his
Traité abregé de ’accompagnement pour [’orgue et pour le clavessin (Paris, 1705). Boyvin, born
about 1653 in Paris, and died 1706, June 30", spent most of his life in Rouen, the capital of Nor-
mandy. There, since 1676, he occupied the position of cathedral organist, earning fame of one of
the most accomplished organists of the second half of the 17" century. His main musical output
consists of two collections of organ music: Premier livre d’orgue contenant les huit tons
a l'usage ordinaire de I’Eglise, published in Paris in 1690, and Second livre d’orgue contenant les
huit tons a l'usage ordinaire de I’Eglise (Paris, 1700) and the above-mentioned treatise, which is
considered to be one of the most important sources regarding keyboard playing practice at the
turn of 18" century. In the first chapter Traité abrégé Boyvin discusses the main rules of music
composition and he explains the symbols used in the transcription of basse continué. In the
second chapter he concentrates on various aspects of practical harmony of sounds. The third
chapter includes a list of remarks on practical and performing aspects, which should be followed
while playing the organ and the harpsichord. The last chapter (Des transpositions) deals with the
important issue of scales transposition, which is often applicable in liturgical music. The impor-
tant part of this article is the first in Polish literature of the subject, translation of the whole
treatise, and the collection of organ exercises (preludes) originally published at the end of the
treatise. The author of the article hopes to provide satisfactory amount of information both for
organists and musicologists interested in the 18" century French music theory.
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Jacques Boyvin byl bez watpienia jednym z najwybitniejszych francus-
kich organistow 2. potowy XVII wieku. Urodzony okoto 1653 r. w Paryzu,
zmarty 30 czerwca 1706 r. w Rouen, przez wigkszo$¢ swego zycia dzialat
w stolicy Normandii'. W okresie dziecifistwa i wczesnej mtodosci zwiazany
byl z Hopital des Quinze-Vingts, paryska instytucja opiekujaca si¢ ludzmi
niewidomymi mieszczacg si¢ na ulicy Saint-Honoré, w ktorej pensjonariu-
szem byt jego ojciec, Simon®. I to wiaénie tam, jako mtody chlopiec, przez
jedenascie lat (1663-1674) pelnit Boyvin funkcje organisty, grajac w czasie
liturgii w znajdujacej si¢ nieopodal kaplicy. Wiadomo, ze w tym czasie lek-
¢ji udzielali mu czotowi paryscy organisci, m.in. Robert Cambert (organista
kosciota Saint-Honoré), Etienne Richard (organista ko$ciota Saint-Jacques),
Nicolas-Fracois Lebégue (organista kosciota Saint-Merri) i Jean Racquet
(organista katedry Notre-Dame)’. O jego wysokich kwalifikacjach i zdoby-
tych umiejetnosciach §wiadczy najdobitniej fakt, ze jako bardzo mtody czto-
wiek, bo majacy ledwie dwadziescia kilka lat, Boyvin wygral konkurs na
niezwykle prestizowe stanowisko katedralnego organisty w Rouen.

Stolica Normandii byla w czasach Ludwika XIV jednym z najbardziej
znaczgcych miast na mapie Francji. Ze wzgledu na swe potozenie i wzgledna
bliskos¢ Paryza bylto to zresztg miasto, ktore juz w XVI wieku, majgc wielu
bogatych mieszkancow, rozwijato si¢ w sposob niezwykle prezny. Organy
tamtejszej katedry Notre-Dame byly instrumentem, ktory juz w czasach
Jehana Titelouza byl uwazany za jeden z najlepszych w catym krolestwie®.
Przez cate XVII stulecie nie szczedzono tez srodkow na jego konserwacje
i niezbedne remonty’, a dzialajacy tam od 1676 r. jako organista Boyvin

! Szczegotowe omodwienie biografii Boyvina i jego dziatalnosci w Rouen zob. Jacques CHAR-
PENTIER, Jacques Boyvin organiste rouennais, organiste frangais, ,,L’Orgue normand” 21 (1991)
oraz TENZE, L eeuvre de Jacques Boyvin, ,,L’Orgue normand” 22 (1992).

% Pierre HARDOUIN, Quatre Parisiens d’Origine: Nivers, Gigault, Jullien, Boyvin, ,Revue de
Musicologie” 39 (1957), nr 115, s. 77.

3 Pierre HARDOUIN, La jeunesse de Boyvin, ,,Revue de Musicologie” 52 (1966), nr 2, s. 209.

4 Jean Albert VILLARD, L euvre de Frangois-Henri Clicquot, facteur d’orgues du roy (1732-
1790): études autour du grand-orgue F.-H. Clicquot de la cathédrale de Poitiers, Paris 1973, s. 133.

> Organy katedralne, po remoncie w 1663 r. (organmistrzowi: Thierry i Desenclos), miaty
nastepujaca dyspozycje gtosow: Grand-orgue: Montre 16°, Bourdon 16°, Montre 8°, Bourdon 8§,
Prestant 4°, Doublette 2°, Fourniture V, Cymbale IV, Flite 4°, Nazard, Flate 2°, Quarte, Tierce,
Larigot, Flageolet, Cornet V, Trompette, Clairon, Cromorne, Voix humaine; Positif: Montre 8,
Bourdon 8’, Prestant 4°, Fourniture IV, Cymbale 1V, Flite 4°, Nazard, Flite 2°, Tierce, Larigot,
Sacqueboutte, Cromorne; Echo: Bourdon, Prestant, Doublette, Fourniture (cymb. III), Nazard,
Tierce, Voix humaine; Pédale: Flute 8°, Flute 4°, Trompette. Kolejny remont instrumentu rozpo-
czat si¢ w marcu 1686 r. (organmistrz Robert Clicquot), a spowodowany byt bardzo powaznymi
zniszczeniami fasady i wnetrza katedry dokonanymi przez szalejaca nad miastem w 1683 r. nie-
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otrzymywal nie tylko bardzo pokazne wynagrodzenie w wysokosci 400 liw-
row rocznie, ktore bylo porownywalne z tradycyjnie wysokimi zarobkami
organistow paryskich, ale rowniez dodatkowo znaczng kwote na biezace na-
prawy i konserwacje instrumentu. Doda¢ mozna, ze posade t¢ zdobyl bez
wigkszego trudu zaréwno dzicki swojemu niezwyktemu talentowi improwiza-
torskiemu i kompozytorskiemu, jak i za sprawg rekomendacji jego osoby
przez Nicolasa Lebégue’a®. Do konkursu na to stanowisko stanat z nim zreszta
tylko jeden konkurent, blizej nieznany dzi$ organista Philippe Le Mareschal’.
Jacques Boyvin, petniagc przez trzy dekady funkcje katedralnego orga-
nisty, bardzo szybko zyskal stawe¢ wybitnego wirtuoza tego instrumentu.
Dzi§ uwaza si¢ zreszta, ze byl on najwybitniejszym organistg tejze katedry
od $mierci Titetlouza (1 1633). Podstawa do takiego przekonania sg nie tyl-
ko zachowane kompozycje organowe, ale rowniez pdzniejsze osiggniccia
jego uczniow, ktorymi byli m.in. Francois d’Agincourt, Jacques Du Phly,
Michel Corrette i Gaspard Corrette®. Ten ostatni zastgpowal swego nauczy-
ciela pod koniec zycia, kiedy pogarszajacy si¢ stan zdrowia nie pozwalal mu
juz na gre w czasie liturgii’. Owocem wieloletniej dziatalno$ci Boyvina sa
dwa zbiory utworéw organowych: Premier livre d’orgue contenant les huit
tons a ['usage ordinaire de I’Eglise, wydany w Paryzu w 1690 r., oraz Se-
cond livre d’orgue contenant les huit tons a ['usage ordinaire de |’Eglise
(Paris, 1700). Styl tych utworéw, chociaz — jak stwierdzit niegdy$ Frangois
Fétis — byl w jego czasach stylem juz ,nieco archaicznym, to jednak prze-
wyzszyt on pod kazdym wzgledem wszystkie pdzniejsze wydane we Francji
kompozycje organowe”'’. Boyvin jest ponadto autorem Krétkiego traktatu
o akompaniamencie organowym i klawesynowym (Traité abrégé de |’accom-
pagnement pour [’orgue et pour le clavessin), niezwykle interesujacego dzie-
la, ktore jest dzis uznawane za jedno z najistotniejszych zrédet dotyczacych
praktyki gry na instrumentach klawiszowych przetomu XVII i XVIII wieku'".

zwykle silng burze. Po ukonczeniu trwajacego trzy lata remontu dyspozycja instrumentu nie ule-
gla jednak znaczacej zmianie. Podaj¢ za: Pierre HARDOUIN, Le grand orgue de la Cathédrale de
Rouen, ,,Connaissance de 1’Orgue”, nr 43-44, Paris 1982, s. 31-33.

® Pierre HARDOUIN, Le grand orgue de la Cathédrale de Rouen, s. 33.

7 Por. Frangois-Joseph FETIS, Biographie universelle des musiciens, t. 11, Paris 1867, s. 50.

§ Marcel DEGRUTERE, Jacques Boyvin (1655-1706), Jacques Du Phly (1715-1789). Eléments
biographiques, ,,Revue de Musicologie” 74 (1988), nr 1, s. 75.

o Tamze, s. 77.

' Frangois FETIS, Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la mu-
sique, t. 11, Bruxelles 1835, s. 292.

! Petny tekst traktatu zostal opublikowany przez Alexandra Guilmanta i André Pirro w 1905 r.
w VI tomie Archives des Maitres de ['orgue (Euvres complétes d’orgue de Jacques Boyvin,
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I chociaz w kontekscie tak licznie ukazujacych si¢ na przestrzeni catego
XVII stulecia obszernych francuskojezycznych traktatow wydany w 1705 r.
Traité abrégé nie zashuguje w zasadzie w pelni na miano ani ,traktatu
teoretycznego”, ani ,traktatu praktycznego” (liczacy ledwie 16 numerowa-
nych stron tekst jest raczej rodzajem zarysu, omawiajgcego jedynie wybrane
zagadnienia wykonawcze muzyki organowej), to jednak jego tresc jest nie-
zwykle cennym $wiadectwem Owczesnego spojrzenia na muzyke klawiszo-
wg. I chociaz w 1705 r. traktat zostal wydany jako druk samodzielny, to
czytelnicy mogli si¢ z nim zapoznaé juz kilka lat wczesniej. Zostal on bo-
wiem zalgczony przez Boyvina jako wprowadzenie do drugiego ze wspo-
mnianych wyzej zbioréw utworéw organowych. Sktadajacy si¢ z czterech roz-
dziatow Krotki traktat o akompaniamencie organowym i klawesynowym
nalezy uzna¢ za rodzaj skryptu. Z zamieszczonego na poczatku wprowa-
dzenia (Avertissement) dowiadujemy si¢ bowiem, ze Boyvin pracuje nad
traktatem o kompozycji, w ktorym zapewne chcial szerzej omowi¢ zagad-
nienia zwigzane z gra na instrumentach klawiszowych. Dzieta tego niestety
nie zdazyt zrealizowac.

W rozdziale pierwszym Traité abrégé Boyvin omawia najwazniejsze
zasady kompozycji oraz wyjasnia znaczenie wybranych oznaczen stosowa-
nych w zapisie basse continué. W rozdziale drugim jego uwaga koncentruje
si¢ na réznych kwestiach dotyczacych praktycznego aspektu budowania
wspoltbrzmien. Rozdziat trzeci zawiera szereg uwag praktycznych i wyko-
nawczych, ktérych w jego rozumieniu nalezy przestrzegaé w czasie gry na
organach lub klawesynie. Rozdzial ostatni (Des transpositions), ktory w za-
sadzie nie zostat w teks$cie wydzielony jako osobny rozdzial, porusza nie-
zwykle istotng kwesti¢, zwtaszcza dla liturgicznej gry organowej, jaka byta
odpowiednia transpozycja skal. Spogladajac calo§ciowo na omawiane dzieto,
nalezy stwierdzi¢, ze glowny nacisk zostat w nim potozony na dwa aspekty
owczesnej praktyki wykonawczej: realizacje wspotbrzmien w oparciu o za-
pis basse continué oraz na sposoby wykonywania niezwykle istotnego ele-
mentu, jakim na przetomie XVII i XVIII wieku byly ozdobniki'?.

s. 73-87). Wydanie faksymilowe odnalezé mozna w Méthodes et Traités. Orgue. France 1600-
1800, t. 11, Fuzeau 2009, s. 91-100.

12 Zagadnienie realizacji ozdobnikéw na instrumentach klawiszowych na przetomie XVII
i XVIII wieku (na przyktadzie Saint-Lamberta) omowitem szerzej w artykule The Art of Playing
Keyboard Instruments in the Late 17" and Early 18" Centuries. Monsieur de Saint-Lambert and
his ,,Les principes du clavecin” (1702), ,,Roczniki Teologiczne” 62 (2015), z. 13, s. 5-23.



SZTUKA ,,AKOMPANIAMENTU” ORGANOWEGO WE FRANCIJI 9

TRAITE ABREGE

DE LACCOMPAGNEMENT

POUR L'ORGUE ET POUR LE CLAVECIN,

Avecune Explication facile des principales Regles de la Compofition,
une démonftration des Chiffres, & de toutes les maniéres dont
on s’en fert ordinairement dans la Baffe-Continué.

Par }. BOYVIN, Organifte de PEglifé Cathedrale de R giien.

SECONDE EDITION.

APARIS,

Chez CHRISTOPHE BALLARD, feul Imprimeur du Roy pour la Mufique ,
rué S. Jean de Beauvais, au Mont- Parnafle;

M.DCC. V.
edves Privilege do Sa iCajefté.

Przyktad 1. Strona tytutowa Traité abrégeé de I’accompagnement pour [’orgue et pour le clavessin
Jacquesa Boyvina (Paris 1705).

Wyjas$nienia wymaga stowo [’accompagnament, ktore pojawia si¢ w ty-
tule omawianego traktatu. Jego znaczenie, ktéore w czasach Boyvina bylo
nierozerwalnie kojarzone z gra na instrumentach klawiszowych, bardzo
trudno jest dzi§ oddaé¢ polskim odpowiednikiem. Ttumaczenie dostowne
(akompaniament) nie oddaje bowiem w pelni tego, czym dla 6wczesnych
organistoOw byla umiejetnos¢ ,,akompaniowania”. W dzisiejszej terminologii
muzycznej termin ten oznacza najcze$ciej parti¢ instrumentalng towarzy-
szaca glosowi solowemu, ktéra — co w kontek$cie praktyki przetomu XVII
i XVIII wieku nalezy podkresli¢ — jest zapisana i wykonywana w ksztatcie
pozostawionym przez kompozytora. Tymczasem w epoce baroku umiejet-
no$¢ ,,akompaniowania” nie byla jedynie umiejetnoscia ,,zagrania” zapisanej
notacja muzycznag partii instrumentalnej, ale umieje¢tnoscia odczytywania
cyfr umieszczonych nad linig basse continué i sztuka kreatywnego wspot-
tworzenia struktury brzmieniowej utworu przy kazdorazowym jego wyko-
naniu. To wlasnie z tego powodu partia przeznaczona do realizowana na
instrumencie klawiszowym byta partiag zapisang jedynie czesciowo — jako
tzw. bas cyfrowany. Realizacja tak pojmowanego ,,akompaniamentu” byta
ponadto sztuka rozwaznego dobierania interwatéw i budowania z nich wspot-
brzmien na klawiaturze instrumentu nastrojonego w jednym ze strojow mezo-
tonicznych, ktérych wspolng cecha jest roznorodno$¢ rzeczywistych wiel-
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kosci interwatow i budowanych z nich akordéw. To bowiem w ten sposob
strojono we Francji organy w XVII i XVIII wieku'"’. W rozumieniu Boyvina
umiejetnosé ,,organowego akompaniamentu” (fr. accompagner sur [’orgue)
byta zatem umiejetno$cia wydobywania z instrumentu ,,harmonii petnej i do-
skonatej” (I’harmonie se trouvera plaine et parfaite®) ze §wiadomoscia, ze
liczba catkowicie naturalnie brzmigcych wspotbrzmien, ze wzgledu na stroj,
jest znaczaco ograniczona. Aby dobrze ,,akompaniowac” — pisze dalej Boy-
vin — nalezato zatem ,,zna¢ dogtebnie wszystkie wspotbrzmienia i wiedzieé
z jakich dzwickéw sie one sktadajg”". W kontekscie stosowanej wowczas
powszechnie nierownomiernej temperacji stowa te nie odnosza si¢ wigc
jedynie do obszaru okreslanego dzi§ jako zasady muzyki (znajomos$¢ inter-
walow 1 umiej¢tnos¢ budowania z nich wspoibrzmien), ale rowniez do rze-
czywistej réznorodnosci mozliwych do wydobycia na organach wspoéi-
brzmien, czyli interwatdéw, ktérych rzeczywiste brzmienie jest konsekwencja
zastosowania nierownomiernego stroju instrumentu. Jacques Boyvin wymie-
nia cztery rodzaje konsonansoéw, ktore w jego rozumieniu sg podstawa budo-
wanych w ,,akompaniamencie” wspolbrzmien, a sg to: oktawa, kwinta, tercja
i seksta. To z pozoru oczywiste zestawienie nie zostato jednak podane bez
powodu, mial on bowiem bez watpienia $wiadomos$¢ tego, ze stowne okre-
slenia wielko$ci interwatow sg catkowicie nieadekwatne do réznorodnosci
realnie brzmigcych interwatdéw mozliwych do wydobycia na klawiaturze ow-
czesnych organéw. I to wlasnie w tym kontekscie rozumie¢ nalezy jego dal-
szy wywod, z ktérego czytelnik jego traktatu mogt sie dowiedzie¢, ze w uzy-
ciu sg trojakiego typu kwinty: jedenascie kwint czystych (fr. quintes justes),
sze$¢ falszywych kwint (fr. fausses quintes) oraz cztery kwinty zwigkszone
(fr. quintes superflués). Uzycie tych ostatnich byto, wedlug Boyvina, mozli-
we jedynie na zasadzie wyjatku (fr. par licence), ktory dopuszczany byt ze
wzgledu na ,,dobry gust” (fr. bon goiit). Pisze on: ,,Sposrod wszystkich ro-
dzajow tercji i sekst w uzyciu sg tylko dwa ich rozmiary: majorowe i mino-
rowe. Tercje zmniejszone (fr. diminuées) 1 zwigkszone (fr. superflués) moga
si¢ bowiem pojawi¢ tylko jako wynik transpozycji. Zast¢gpuja one wowczas
konsonanse sprzed transpozycji. Interwaty tego typu, czyli takie, ktérych
brzmienie w mniejszym lub wigkszym stopniu odbiega od wielkos$ci sugero-
wanej przez notacj¢ muzyczng i utarte w teorii muzyki stowne okreslenia, sa

3 Por. Pierre-Yves ASSELIN, Musique et tempérament, Paris 1985, s.149; Dominique DEVIE,
Tempérament musical. Philosophie, Histoire, Théorie et Pratique, 1990, s. 88-89.

% Jacques BOYVIN, Traité abrégé de I'accompagnement pour 1'orgue et pour le clavessin,
Paris 1705, Avertissement, s. 8

5 Tamze, s. 9.
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dzi$ niekiedy okre$lane jako tzw. dysonanse sonorystyczne”'®. Interwaty
tego typu nie zostaly bowiem zaplanowane w procesie strojenia instrumentu,
ale sg jedynie rodzajem ,pozostalo$ci” po nastrojeniu czysto brzmiacych
wspo6tbrzmien. Przetransponowanie utworu do innej tonacji, o ktorej wspo-
mina Boyvin, wigze si¢ w strojach mezotonicznych ze zmiang wielkoS$ci
tonoéw i pottonow wszystkich interwatow, czego konsekwencja jest realnie
slyszalna roznica w brzmieniu przetransponowanej kompozycji. Petng palete
podawanych w Traité abrégé de [’accompagnement interwatow przedstawia
ponizszy przyktad 2.

@@W@a@@@@m@@@m@@@mm
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Przyktad 2. Zestawienie ,tonéw naturalnych” mozliwych do zastosowania w czasie organowego
akompaniamentu (Traité abrégé de I’accompagnement, s. 9)

Zamieszczona przez Boyvina klasyfikacja interwatow, w ktoérej dzieli on
je na konsonanse i dysonanse, nie odbiega od funkcjonujacych w jego cza-
sach standardow. Wedtug niego nadrz¢dnym podziatem jest podzial wspot-
brzmien na konsonanse i dysonanse. Te pierwsze dzielg si¢ ponadto na kon-
sonanse ,,doskonate” i konsonanse ,,niedoskonate”. W grze organowej jego
czasOw (accompaignement ordinaire) znajdowaly zatem zastosowanie tylko
trzy typy wspotbrzmien: konsonanse doskonate, konsonanse niedoskonate

16 Zagadnienie tzw. dysonanséw sonorystycznych w organach omawia szczegétowo Jan Chwa-
tek (Dysonanse sonorystyczne w organach, w: ,,Organy i muzyka organowa” VIII, Prace specjal-
ne 47, Gdansk 1991, s. 63-76).
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oraz dysonanse. Operujac tego typu interwatami realizujacy parti¢ basse
continué organista mogt zbudowac réznego typu wspdtbrzmienia, ktére — co
nalezy podkresli¢c — nie byty jeszcze traktowane w sposéb, w jaki opisat je
w 1722 r. Rameau. Akordy, czyli wspotbrzmienia ztozone z co najmniej
trzech réznych dzwigkow, nie byty przez francuskich muzykow pokolenia
Boyvina postrzegane jako struktury catosciowe, ale w dalszym ciggu uwa-
zano je za sume¢ tworzacych je interwatow. I to wlasnie to jest powodem, dla
ktérego mowigc o budowanych z interwatow wspotbrzmieniach, wyrdznia
Boyvin akord doskonaty (fr. [’accord parfait) i akord niedoskonaty (fr. /’ac-
cord imparfait). Pierwszy z nich powstaje wowczas, gdy organista od dzwig-
ku umieszczonego w basie odmierzyt i zbudowat w dowolnym utozeniu trzy
interwaly: tercj¢, kwinte 1 oktawe (Przyklad 3, a). Operujac dzisiejszg ter-
minologig, mozna powiedzie¢, ze akord doskonaly to zrealizowany w ukta-
dzie czteroglosowym trojdzwick bez przewrotu (w tzn. postaci zasadniczej,
czyli z pryma w basie). Drugi typ akordu, ktory w stosowanej dzi$§ termino-
logii nalezaloby okresli¢ jako drugi przewro6t trojdzwigku, a ktory okreslany
jest przez Boyvina jako akord konsonansowy niedoskonatly (I’accord con-
sonnant imparfait), tworzy si¢ poprzez odmierzenie od dzwigku znajduja-
cego si¢ w basie interwalu kwarty i seksty (Przyktad 3, b). Po akordzie tym
powinien nastapi¢ akord doskonaly zbudowany na tym samym dzwicku
basu. Boyvin podaje rowniez przyktady innych akordow, ktore okresli¢ dzi$
mozna jako trojdzwigki w pierwszym przewrocie. Pierwszym podawanych
przez niego przyktadem jest wspditbrzmienie, w ktorym od dzwigku basu
odmierzony jest interwat tercji oraz dwa (zdwojone) interwaty seksty (Przy-
ktad 3, ¢). W realizacji drugiej tego akordu zdwojona jest odmierzona od
dzwigku basu tercja, ktorej towarzyszy pojedynczy interwal seksty (Przyktad
3, d). Realizacja trzecia to uktad, w ktérym od dzwieku basu odmierzona jest
pojedyncza seksta, ktorej towarzyszy tercja (Przyktad 3, e).
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a) b) c) d) e)
Accords patfaits. Accotds unpa:fam. 6% doublées. 3= doublées. 6= fimples.
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Przyktad 3. Sposob realizacji akordéw doskonatych i niedoskonatych wedlug Boyvina (7Traité
abrégé de I’accompagnement, s. 9); w transkrypcji w miejscu oznaczonym * skorygowano ewi-
dentny btad drukarski. Postugujac si¢ dzisiejsza terminologia, wspolbrzmienia oznaczone jako
a) okresli¢ mozna jako trojdzwiek w pozycji zasadniczej (tj. bez przewrotu), wspotbrzmienia
oznaczone jako b) — jako drugi przewrot trojdzwigku, oznaczone za$ literami c), d) 1 e) — jako
pierwszy przewrdt trojdzwieku .

Boyvin wymienia sze$¢ stosowanych w jego czasach interwalow dyso-
nansowych, a sg nimi: sekunda (seconde), dysonujaca kwarta (quarte disson-
nante), tryton (triton), falszywa kwinta (fausse-quinte), septyma (septiéme)
i nona (neuviéme). Aby prawidlowo si¢ nimi postugiwac, nalezy wedlug nie-
go przestrzegaé trzech ogdlnych zasad. Zasada pierwsze dotyczy odpowied-
niego przygotowania (préceder) dysonansu, zasada druga — umiejetnego jego
uzycia (accompagner) w kontekscie innych glosow kompozycji, zasada zas
trzecia — odpowiedniego jego rozwigzania (sauver). Wyjasniajac pierwszg
kwestig, podkresla, ze przygotowanie dysonansu odbywac si¢ moze wylacz-
nie przez konsonans. Omawiajac zasad¢ druga, wyjasnia, ze odpowiednie
zastosowanie dysonansu jest umiejetnoscig wybrania okre§lonego dzwigku,
ktory w kontek$cie harmonicznym, czyli w odniesieniu do innego glosu
w konstrukeji wielogltosowej, nabierat cech dysonansu. Glosem, w odniesie-
niu do ktérego dany dzwigk tworzy dysonans, moze by¢ zaréwno glos

'7 Pamicta¢ jednakze nalezy, ze teoria przewrotow akorddow ujrzata $wiatlo dzienne dopiero
w 1722 r. (RAMEAU, Traité de I’harmonie).
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basowy, jak i kazdy inny glos wyzszy. ,,Umiejetne uzycie” dysonansu ozna-
czato réwniez miar¢ w takcie, na ktorej okreslony mogt si¢ pojawi¢. Wedtug
Boyvina dysonans sekundy mogt si¢ pojawi¢ wylacznie na trzeciej mierze
taktu; kwarta, tryton, falszywa kwinta i nona — tylko na mierze pierwszej;
septyma — tylko na mierze drugiej. Z jego stow zdaje si¢c wynikaé, ze reguty
te byly w jego czasach zasadniczo przestrzegane. Rozwigzanie dysonansu
winno nastepowac w dot, zgodnie z zasadg przejeta jeszcze z renesansowego
kontrapunktu, czyli tzw. zasadg synkopowania dysonansu. Oczywiscie Boy-
vin zaznacza, ze ze wzgledu na przyjeta konwencje¢ i dobry smak (par le bon
usage et par le bon goiit') jest dopuszczalne, aby dysonans nie byl przy-
gotowany przez konsonans.

a) sekunda b) kwarta
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Przyklad 4. Accompagnement des dissonances, czyli modelowy sposob traktowania dysonansow
wedhlug Boyvina (Traité abrégé de I’accompagnement, s. 10).

Interwatem dwojakiego rodzaju jest w ujeciu Boyvina kwarta, ktora
w pewnych przypadkach jest traktowana jak konsonans, w innych za$ jako
dysonans. Takie jej pojmowanie nie byto oczywiscie owocem teorii i prak-
tyki poczatku XVIII wieku, interwat ten bowiem od kilku stuleci byt pojmo-
wany jako ,interwal mieszany” (mixte). Dla autora Traité abrégé de [’ac-
compagnement sposob jej traktowania zalezat jednak od kontekstu, w jakim
zostata ona uzyta. Jest ona bowiem traktowana jak konsonans, jezeli wraz

'8 BOYVIN, Traité abrégé de I’accompagnement pour [’orgue et pour le clavessin, s. 11.
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z nig pojawi si¢ seksta (przyktad 5, a), jednak w obecnosci kwinty jest juz
ona dysonansem (przyktad 5, ). W tym przypadku wymagane bylo roz-
wigzanie tego interwalu na konsonans. Dodanie, czyli zdwojenie oktawy
w obu tych przypadkach nie zmienia jej charakteru (przyktad 5, c i d).

n @ ®) © @
Gz = 2 2R
3) :

_\; : —
\
\
\
\

Przyktad 5. Sposob traktowania interwatu kwarty jako konsonans (a, ¢) i dysonans (b, d)

Wspotbrzmienie, w ktorym wystgpowat dysonans, okreslane byto w cza-
sach Boyvina jako ,,akord fatszywy” (faux-accord). 1 chociaz byto to wspot-
brzmienie o wyraznie dysonansowym charakterze, to jednak jego umiejetne
zastosowanie wnosito do muzyki ,,wiele pigkna i zdobnosci”. ,,[Dysonanse]
sg przyjemne dla ucha, doskonale oddajg znaczenie tekstu w muzyce wokal-
nej i daja wiele wdzigku brzmieniu kazdego instrumentu. Nie trzeba ich sto-
sowaé nazbyt czesto, ale ich obecnosé jest konieczna”'. Wynika z tego, ze
chociaz w praktyce muzycznej dysonans byl bez watpienia wspotbrzmieniem
w brzmieniu mniej przyjemnym, to jednak jego rola byla w muzyce tamtych
czasoOw niezwykle istotna. W ujeciu Boyvina umiejetne stosowanie dyso-
nansu byto sposobem na uzyskanie gustownego brzmienia: dysonanse sq po
to, aby wzbudzaly smak, jednak nalezy wiedzieé, jak ich uzywac™, a umie-
jetnos¢ t¢ mozna opanowaé tylko poprzez studiowanie dziet najwigkszych
mistrzow. Nie wystarczy bowiem by¢ bieglym w teorii, zna¢ reguly czy nawet
umieé je zastosowaé®'. O wiele wazniejsze byto posiadanie uksztattowanego
muzycznego smaku (fr. un cartain goiit) 1 naturalnej wrazliwosci (fr. sen-
sibilité que la nature done).

*

Autor niniejszego artykutu wyraza nadziej¢, ze zamieszczone ponizej
pelne ttumaczenie Krotkiego traktatu o akompaniamencie organowym i kla-
wesynowym Boyvina — pierwsze w polskiej muzykologii — bedzie przydatne

¥ BOYVIN, Traité abrégé de I'accompagnement pour I’orgue et pour le clavessin, s. 9.
20 Tamze, s. 10.
2! Tamze.
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zaréwno dla organistow pragnacych pogltebi¢ swoja wiedzg z zakresu wyko-
nawstwa muzyki dawnej, jak i dla muzykologdéw zainteresowanych XVIII-
wieczng teorig muzyki francuskiej. Dopetnieniem przektadu jest dwanascie
krotkich utworow dydaktycznych, ktore Jacques Boyvin zamie$cit na koncu
swego traktatu. Utwory te, okreslone przez niego jako ,,krétkie preludia” (fr.
un petit Prélude) zostaty przez niego zapisane jako opatrzona cyframi partia
basse continué. Dwie pierwsze kompozycje zostaly zrealizowane wielo-
glosowo przez samego Boyvina jako wzoér dla czytelnika przy samodzielnej
realizacji pozostatych dziesigciu. Propozycja ich realizacji jest dzietem au-

tora niniejszego artykutu.

Traité abregé de I’accompagnement
pour ’orgue et pour le clavessin avec
une Explication facile des principales

Regles de la Composition, une
Démonstration des Chiffres, et de toutes
les maniéres dont on se sert
ordinairement dans la Basse-Continué.

Avertissement

Je ne donne pas icy au Public un
Traité fort ample de la Composition,
parce que j’espere que la plipart de ceux
qui me feront I’honneur de jetter les
yeux sur mon Livre, auront déja I’ha-
bitude du Clavier, et la connoissance de
I’Harmonie; c’est pourquoy ils auront
peu de difficulté a comprendre ce que
j’explique dans ce commencement; Je
n’y ai admis que les principales Regles
de la Musique, c’est pour ceux qui ont
dessein d’accompagner sur 1’Orgue, ou
sur le Clavessin. Ce que j’ay marqué est
facile et intelligible, et suivant la Mé-
thode que je donne icy, pour veu qu’on
veiiille s’appliquer et étre exact, on
composera sans faute, et I’Harmonie se
trouvera pleine et parfaite; Il faut s’at-
tacher a bien entendre les chiffres et les
petites marques; car dans la Musique
rien n’est inutile, et jusqu’a un petit
point tout y est essentiel. Je travaille & un

Krotki traktat o akompaniamencie
organowym i klawesynowym wraz
z prostym wyjasnieniem podstawowych
zasad kompozycji, objasnieniem cyfr
i wsgystkiego, co zwyklo sie stosowaé
w realizacji Basse Continué

Wprowadzenie

Niniejszy traktat nie zawiera w zasa-
dzie regut kompozycji, mam bowiem na-
dzieje, iz ci, ktérzy uczyniag mi zaszczyt
biorac do rak me dzielo, s3 juz obeznani
z klawiaturg i potrafia przy jej uzyciu
budowa¢ wspotbrzmienia. Osoby takie
na pewno nie beda miaty problemu ze
zrozumieniem tego, o czym tu mowig.
A poniewaz dzieto to skierowane jest do
pragnacych nauczy¢ si¢ akompaniamentu
organowego lub klawesynowego, oma-
wiam jedynie te reguly, ktore sg do tego
konieczne. Wszystko jest do$¢ proste
i zrozumiate, stosujgc bowiem moje za-
lecenia, o ile wszystko begdziemy czyni¢
wedlug wskazan, mozna nawet opano-
wac sztuke kompozycji, budowane za$
wspotbrzmienia bedg pelne i doskonate.
Aby to osiagnaé, nalezy poznac znacze-
nie cyfr i innych znakéw. W muzyce nie
ma bowiem nic bez znaczenia i nawet
niewielki znak co$ oznacza. Pracuje zre-
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Traité de Composition, dans lequel j’ay
dessein d’expliquer toutes les Regles
plus au long; je I’acheveray le plutot
qu’il me sera possible.

Je croy qu’il est a propos de parler
icy du Toucher. De 1I’Agreément et de
I’Explication de quelques marques qu’il
est utile de sgavoir, si 1’on veut suivre
mon idée, et si I’on veut executer mes
Piéces, selon mon intention.

Premierement, remarquez que, sur le
plein Jeu, il ne faut lever la main que le
moins qu’on peut, afin d’entendre
totjours un fond d’Harmonie qui rem-
plisse I’oreille: Sur un plein Jeu de Posi-
tif, on peut faire des Vitesses, des Ca-
dences, des Pincements et d’autres Agré-
ements, comme sur un Clavessin, hors
qu’il faut que I'une des deux mains se
tienne plus appuyée. Faites toujolrs la
Cadence longue, a proportion des notes
sup lesquelles elle tombe; les Pincements
courts, et le port de voix long a propor-
tion de la note ou il est placé.

Demonstration du Port de voix en
montant, qui se marque avec une virgule:

Y 3.l

-

.
]

Cela fignific.
e

Mais il faut que le Port de voix
touche precisement contre la Basse. La
petite croix + marque un coulé, ou notte
adjoutée :

)

LB ]

szta wlasnie nad traktatem o kompozycji,
w ktérym owe zasady wyjasni¢ obszer-
niej. Pragne go ukonczy¢ najszybciej,
jak jest to mozliwe.

Uwazam, ze nalezy rozpoczaé od wy-
jasnienia tego, czym jest Toucher. Mam
tu na mysli ozdobniki i pewne oznacze-
nia, ktorych znaczenie nalezy znaé, chcac
wykona¢ moje utwory zgodnie z moim
zamystem.

Wiedzie¢ nalezy, ze grajac plein jeu
nalezy w mozliwie najmniejszym stopniu
odrywa¢ dtonie od klawiatury. Wszystko
po to, by caly czas styszalna byla ciag-
tos¢ wspotbrzmien. Gdy jednak plein jeu
jest grane na pozytywie’’, mozna je graé
nieco szybciej i z uzyciem kadencji, pin-
cements czy innych ozdobnikéw — czyli
tak, jak na klawesynie. Dobrze jednak,
jesli chociaz jedna rgka gra w sposob
ciggly. Kadencje winny by¢ grane nie-
spiesznie i stosownie do warto$ci nut, na
ktorych przypadaja. Pincements winny
by¢ krotkie, a port de voix dluzsze —
zgodnie z warto§ciami rytmicznymi.

Przyktad wznoszacej sie¢ melodii z uzy-
ciem port de voix, ktore oznacza si¢
przecinkiem:

A Zapis: | . .
5 =
A wykonamelz P
ﬁd;; i Z/{ I' ! 1 T ’

Port de voix winno by¢ jednak wy-
konane doktadnie na dzwigkach basu.
Maty krzyzyk, czyli +, oznacza coulé,
czyli nutg dodanag:

2 Pozytyw (fr. Positif) to druga pod wzgledem ilosci gloséw sekcja brzmieniowa francuskich

organdw po sekcji gtownej (fr. Grand orgue).
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Remarquez que dans la vitesse, plus
on va vite, et plus il faut lever les doigts
afin de dégager I’harmonie et donner du
brillant; mais pour tout cela il ne faut
lever la main que le moins qu’on peut, et
la tenir dans sa situation. Il faut toucher
les Fugues lentement; les Duo veulent du
mouvement, et de la gayeté, les Tierces,
Cromhorne en Taille, et tous les Récits,
beaucoup de tendre en imitant la voix.
Les Basses de Trompettes et Cromhorne,
une execution nette et hardie; Dans les
Dialogues, de la hardiesse et de I’exe-
cution.

CHAPITRE PREMIER

Pour bien entende 1’Accompagne-
ment, il faut connoitre a fond tous les
Accords, et s¢avoir de quoy ils se com-
posent: Il y en a de consonnants parfaits,
de consonnants imparfaits, et de dis-
sonnants.

Il y a quatre Consonnances, qui sont
I’Octave, la Quinte, la Tierce et la Sixte.
Il y a autant d’Octaves justes, qu’il y a
de Sons differens dans la Musique. Nous
ne parlerons point ici des fausses
Octaves, parce qu’elles ne sont point en
usage. Il y a de trois sortes de Quintes
qui sont en usage: Il y a onze Quintes
justes, six fausses Quintes et quatre
Quintes superflués qui se pratiquent par
licence, en faveur du bon gout. Pour ce

zapis: |
e

==
\EEE

CSSPT I
T Tes
E wykonanie:
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Nalezy wiedzie¢, ze im szybciej gra-
my, tym ruch palcéw jest wigkszy. Po-
przez to grane wspOlbrzmienia sg bar-
dziej wyraziste i majg wiecej blasku, jed-
nak palcami nalezy poruszaé tylko tyle,
ile trzeba, a dlonie winny by¢ zawsze
utozone w sposob naturalny. Fugi nalezy
gra¢ niespiesznie. Duo wymaga tempa
szybszego, ozywionego oraz uzycia [gto-
su] Tierce, a w taille — [glosu] Crom-
horne. Récits winno brzmie¢ wyraziscie
— tak, aby przypominato $piew. Glosy
Trompettes 1 Cromhorne, grane w niskim
rejestrze, winny brzmie¢ jasno i dono-
$nie, a w Dialogues czytelnie i wyraznie.

ROZDZIAL PIERWSZY

Aby biegle akompaniowaé, trzeba
zna¢ budowe wspotbrzmien i wiedziec,
z jakich dzwigkow si¢ one sktadaja. Mo-
g3 by¢ one ztozone z konsonanséw do-
skonatych, konsonanséw niedoskonatych
oraz z dysonansow.

Konsonansow jest cztery: oktawa, kwin-
ta, tercja i seksta. Oktaw czystych jest do-
ktadnie tyle, ile réznych dzwigkéw w mu-
zyce. Pomijamy tu oktawy falszywe, nie
znajduja one bowiem zastosowania w prak-
tyce. W uzyciu sg trojakiego typu kwinty:
jest jedenascie kwint czystych, szes$¢
kwint fatszywych i cztery kwinty zwigk-
szone, ktore, ze wzgledu na smak, s3 nie-
kiedy stosowane na zasadzie wyjatku®.
Tercje i seksty wystepuja w dwodch roz-

3 Uzyty w tym miejscu przez Boyvina termin licence oznaczal na poczatku XVIII wicku
»Wyjatek” czy tez ,,odstepstwo” od funkcjonujacych w teorii lub obowigzujacych w praktyce re-
gut kompozytorskich i wykonawczych.
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qui est des Tierces et des Sixtes, il n’y en
a que de deux sortes dont on se serve,
qui sont les mineures et les majeures; car
les diminuées et les superflués ne servent
que dans les transpositions, ou elles
supposent d’autres Consonnances: Vous
en verrez la demonstration en nottes, a la
fin de ce Chapitre. Parlons de la Quarte;
elle participe du consonnant et du dis-
sonnant; c’est pourquoy les Anciens
I’ont appelé Mixte, sa pratique dépend
des Accompagnements qu’on luy donne;
quand elle est accompagnée de la Sixte
elle est consonnance, et quand elle est
accompagnée de la Quinte elle est dis-
sonnance; 1’Octave y est todjours ad-
mise, on la peut doubler quaud elle est
consonnance, souvent on en voit deux de
suite dans les Basses-Continués. La pre-
miere est consonnance, et la seconde
dissonnance, c’est I’usage ordinaire.

Il est maintenant a propos de parler
des Dissonnances. La Dissonnance dans
sa pratique ne suppose autre chose que la
Consonnance qui la suit: Dissonnance
est ce qu’on appelle communément les
Faux-Accords; mais ces Faux-Accords
bien menagez font la beauté et 1’orne-
ment de la Musique: Ils flattent agréable-
ment 1’oreille, ils servent beaucoup a 1’ex-
pression du Texte dans la Musique vo-
cale, et font plaisir sur toutes sortes d’In-
struments; il n’en faut pas trop faire, et
neanmoins il en faut. Je me souviens
d’avoir 10 un Ancien, qui traitoit de la
Composition de Musique: Il disoit qu’
une Musique sans dissonnance étoit une
Soupe sans sel, un Ragolt sans épices,
une Campagnie sans femmes, et enfin,
une chose privée de tous ses agréments.
11 faut donc faire des Dissonnances si on
veut plaire, mais il faut sgavoir les bien
appliquer; et pour les bien entendre, il
faut étudier les Ouvrages des habiles
Gens, consulter ses Amis, et s’attacher
sur tout a ceux qui ont acquis de I’estime
et de la réputation: Car il ne suffit pas

miarach: majorowym i minorowym; [ter-
cje 1 seksty] zmniejszone i zwigkszone
wystgpi¢ moga jedynie przy transpozy-
cjach, kiedy pojawiaja si¢ w miejsce in-
nych konsonansow. Zostato to zilustrowa-
ne w koncowej czgéci tego rozdziatu.
Przejdzmy do kwarty. Wiedzie¢ nalezy,
ze moze by¢ ona zarowno konsonansem,
jak 1 dysonansem. To z tego tez powodu
byta ona niegdy$ uznawana za interwat
mieszany. Jej uzycie zalezy zatem od ro-
dzaju innych uzytych z nig wspotbrzmien.
Gdy towarzyszy jej seksta, wowczas jest
konsonansem, gdy za$ kwinta — wowczas
jest dysonansem. Mowi si¢, ze oktawe za-
wsze mozna dodac¢. Jednak kwarta moze
by¢ zdwojona tylko wowczas, gdy jest kon-
sonansem. Widuje si¢ niekiedy w basse-
continué dwie kwarty obok siebie. Jest to
powszechne: jedna z nich jest konsonan-
sem, za$ druga — dysonansem.

Nalezy teraz wyjasni¢ czym sg dyso-
nanse. Po dysonansie nie moze pojawic
si¢ nic innego, jak tylko konsonans. Dy-
sonans jest bowiem powszechnie zali-
czany do wspotbrzmien fatszywych. Gdy
jednak jest on umiejetnie zastosowany
wowczas przydaje muzyce wiele pickna
i blasku. Podraznia co prawda ucho, jed-
nak w sposob przyjemny. W muzyce
wokalnej uwydatnia on ekspresje tekstu,
za$ uzyty na dowolnym instrumencie
moze zabrzmie¢ niezwykle -ciekawie.
I chociaz dysonans6w nie nalezy stoso-
waé nazbyt czesto, to jednak nie sposob
si¢ bez nich oby¢. Przypominam sobie,
ze jeden z dawniejszych autorow, ktory
napisat traktat o kompozycji, uwazal, ze
muzyka bez dysonansow jest jak zupa
bez soli, gulasz bez przypraw, towarzy-
stwo bez kobiet czy tez jakakolwiek
rzecz bez ozdoby. Dysonanse sg zatem
niezbgdne, jednak ich uzycie wymaga
rozwagi. Aby opanowa¢ t¢ umiej¢tnosé
nalezy studiowa¢ kompozycje najlep-
szych mistrzéw i radzi¢ si¢ zyczliwych
0s0b, zwtlaszcza tych, ktore uchodza za
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pour exceller dans les Sciences, de po-
sseder parfaitement les Regles, et les
mettre en execution: il y a encore un cer-
tain golt, ou plitdt un discernement, une
sensibilité que la Nature donne, et qui
s’augmente par la pratique des bonnes
choses; et pour le perfectioner, il faut
prendre pour modelle les plus excellents
Génies. Vous verrez la pratique des Dis-
sonnances dans les Chapitres suivants.

CHAPITRE SECOND
Division de I’harmonie

L’harmonie se divise en Conson-
nances et Dissonnances; Les Conson-
nances se divisent en parfaites et impar-
faites; Ainsi dans 1’Accompagnement
ordinaire, on ne connoit que trois sortes
d’Accords, scavoir, le parfait, I’imparfait
et le dissonnant: L’ Accord parfait a quatre
parties, se compose de Tierces, de
Quintes et d’Octaves, le tout a comter
contre la Basse: car la Basse est ici notre
seul modele. L’Accord imparfait se fait
de plusieurs manieres; Premierement, la
Quarte et la Sixte avec 1’Octave, font un
Accord consonnant imparfait qui doit
étre suivi du parfait, sur la méme note de
Basse. Il y a encore la Sixte simple. La
Sixte double avec laquelle on met la
Tierce, la Tierce doublée avec laquelle
on met la Sixte. Il faut icy remarquer qu’
on double bien plus communément les
Tierces et Sixtes mineures que les ma-
jeures.

Il y a six Dissonnances en usage, qui
sont la Seconde, la Quarte dissonnante,
le Triton, la Fausse-Quinte, la Septieme,
et la Neuviéme.

Il faut sgavoir trois choses pour pra-
tiquer les Dissonnances; les precéder, les
accompagner, et les sauver; les precéder
d’une Consonnance, les accompagner
suivant I’ordre que vous allez voir, et les
sauver en descendant d’une [note] de la

znawcow. Aby odpowiednio je stosowac
nie wystarczy bowiem sama tylko wie-
dza i doskonata znajomosc¢ regul. Potrze-
ba jeszcze dobrego smaku, a raczej bieg-
tosci i wrazliwosci, ktore sa tymi darami
natury, ktore doskonalg si¢ wraz z ¢wi-
czeniem. Aby zatem w tej kwestii osiag-
na¢ bieglosé nalezy bra¢ za wzor dzieta
najlepszych mistrzow. Praktyczne zasto-
sowanie dysonans6w zostanie omowione
w rozdziale nastepnym.

ROZDZIAL DRUGI
Podzial wspotlbrzmien

Wspétbrzmienia moga by¢ konsonan-
sowe lub dysonansowe. Konsonanse dzie-
la si¢ za$ na doskonate i niedoskonate.
W najbardziej rozpowszechnionym dzi$
akompaniamencie mogg si¢ pojawic tyl-
ko trzy rodzaje akordow: doskonaty, nie-
doskonaty i dysonansowy. Akord dosko-
naty wykonywany w czterogtosie sktada
si¢ z tercji, kwinty i oktawy. Wszystkie
interwaty odmierzane s3 oczywiscie od
basu, ktory jest dla nich jedynym odnie-
sieniem. Akord niedoskonaly uzyskuje
si¢ na kilka sposobdéw. Przy pierwszym
ulozeniu kwarta, seksta i oktawa tworza
konsonansowy akord niedoskonaty, po
ktérym winien nastapi¢ akord doskonaty
zbudowany na tym samym dzwigku ba-
su. Drugie ulozenie to akord z seksta:
zdwojonej sekscie towarzyszy tercja,
a zdwojonej tercji — seksta. Zaznaczg, ze
dwoi si¢ raczej tercje i seksty minorowe
niz majorowe.

W praktyce muzycznej uzywa si¢ sze-
$ciu dysonansdw, a sg nimi: sekunda, kwar-
ta dysonujaca, tryton, falszywa kwinta,
septyma i nona.

Stosujac dysonanse, nalezy pamigtad
o trzech rzeczach: nalezy je odpowiednio
przygotowaé, dobrze uzy¢ i poprawnie
rozwigza¢. Dysonans nalezy przygotowac
konsonansem, uzy¢ go z poprawnym do-
braniem gloséw w sposob ukazany dalej,
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partie qui syncope, qui est celle qui fait
la Dissonnance en question.

Quoyque l’usage ordinaire demande
que la Dissonnance soit precédée d’une
Consonnance, on ne laisse pas de se dis-
penser quelquefois de cette Regle, et on
en fait qui ne sont point precédées; cela
se connoit par le bon usage, et par le bon
golt.

Les Accompagnements de Disson-
nance sont differents; La Seconde en a
trois, la Quarte n’en a qu’un, le Triton un
seul, la Fausse-Quinte un, la Septiéme
deux, la Neufiéme un seul. Je trouve que
cette liberté est commode aux Com-
positeurs, parce qu’ils suivent avec plus
de facilité leurs agréables idées, et la
suite de leur chant.

Remarquez dans la position des Dis-
sonnances que dans la pleine mesure c,
les Dissonnances n’occupent qu’un temps;
c’est-a-dire la valeur d’une noire; dans
les plus legers mouvements, comme ¢ et
2, elles portent deux temps, car deux
temps dans ces derniers mouvements ne
tardent pas plus qu’un temps de pleine
mesure.

Dans les mouvements triples; ¢’est-a-dire
a trois temps, comme i3 <, et autres sem-
blables, les Dissonnances portent un temps,
deux temps, et quelquefois jusques a trois.

La Seconde est toljours Syncopée
par la Basse, c’est la seule que la Basse
syncope; c’est aussi la seule qu’on peut
doubler, on la sauve de deux manieres,
de la Tierce et de la Sixte: Elle a trois
Accompagnements, s¢avoir on la double
avec la Quinte, on 1’accompagne encore
de la Quarte, et quelquefois du Triton;
avec ces deux-cy on y met la Sixte, on
peut aussi doubler la Seconde sans rien
retrancher; c’est une amplification d’Har-
monie qui est fort bonne.

La Quarte Dissonnance s’accompagne
de la Quinte et de I’Octave, on la sauve de
la Tierce en descendant d’une [note].

po czym dzwiek glosu synkopujacego, kto-
ry tworzy dysonans, rozwigza¢ w dot.

Chociaz glowny sposob uzycia dyso-
nansu wymaga, aby byl on poprzedzony
przez konsonans, to jednak w praktyce
zdarza si¢ naruszac t¢ regule i wprowa-
dza¢ go bez jakiegokolwiek przygotowa-
nia. Wymaga to jednak zrecznosci i do-
brego smaku.

Sposoby wykorzystywania dysonans-
sow w akompaniamencie s3 rézne. Se-
kunde mozna uzy¢ na trzy sposoby, kwar-
te — tylko w jeden, tryton i falszywa
kwinte w jeden sposdb, septyme na dwa
sposoby, non¢ za$§ w jeden sposob.
Wszystko to zalezy jednak od kompozy-
tora, to bowiem on, tworzac melodie, rea-
lizuje z tatwoscig swoje pomysty.

Jesli chodzi o miejsce pojawienia sig
dysonansu, nalezy zauwazy¢, ze w pel-
nym takcie ¢ dysonans zajmuje tylko jed-
ng miarg taktu, czyli ma warto$¢ jednej
¢wierénuty. W tempach szybszych, jak
dla przyktadu ¢ czy 2, moze on jednak
zajmowaé dwie miary. W takim przy-
padku dwie miary odpowiadajg jednej
mierze w pelnym takcie.

Przy metrum trojdzielnym, czyli trzy-
miarowym, jak dla przyktadu g, 3, 2,
iinnych podobnych, dysonans zajmuje
jedna, dwie, a niekiedy i trzy miary.

Sekunda jest zawsze synkopowana
przez bas i jest to jedyny interwat syn-
kopowany w basie. Jest to tez jedyny dy-
sonans, ktory mozna dwoi¢. Rozwigzuje
si¢ on na dwa sposoby: na tercj¢ lub na
sekste. Moze si¢ on pojawic na trzy spo-
soby: podwojonej sekundzie moze towa-
rzyszy¢ kwinta, kwarta albo tryton, dwom
ostatnim interwalom moze towarzyszy¢
seksta, ale mozna tez dwoi¢ sekunde,
niczego nie usuwajac, dzigki czemu jej
brzmienie ulega wzmocnieniu.

Dysonujacej kwarcie winna towarzy-
szy¢ kwinta i oktawa, a rozwiazuje si¢
ona diatonicznie w dot na tercje.
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Le Triton s’accompagne de la Sixte
et de la Seconde, on le sauve de la Sixte.
La Fausse-Quinte s’accompagne de la Tierce
et de la Sixte, on la sauve de la Tierce.

Remarquez que quelquefois le Triton
n’est pas sauvé de la Sixte et qu’on
trouve de l’intervalle a la Basse. Pour
lors on I’accompagne comme une Quarte
juste; c’est-a-dire de la Sixte et de
I’Octave; il en est de méme de la Fausse-
Quinte quand elle n’est pas sauvée de la
Tierce et qu’on trouve de I’intervalle a la
Basse, on I1’accompagne comme une
Quinte juste, c’est-a-dire de la Tierce et
de I’Octave. La Fausse-Quinte ordinaire
s’accompagne de la Tierce et de la Sixte,
on la sauve de la Tierce. La Septiéme
s’accompagne de la Tierce et de la Quinte,
ou de la Tierce et de 1’Octave, quelque-
fois aussi de la Tierce double; ce qui en
decide, c’est qu’on observe les mouve-
ments contraires, afin d’éviter deux
Octaves ou deux Quintes, c’est-a-dire
que, quand la Basse descend, il faut que
les parties montent; au Contraire quand
elle monte, il faut que les parties des-
cendent: II y a trois manieres dont on la
sauve; de la Sixte, de la Tierce, et de la
Quinte, en descendant d’une [note].

La Neufiéme n’est autre chose que la
Seconde syncopée aux Parties hautes;
c’est-a-dire que la main droite la fait, et
pour la distinguer d’avec la Seconde (qui
est toujours syncopée par la Basse) on
I’appelle Neufiéme; ses Accompagne-
ments sont la Tierce et la Quinte. La Par-
tie qui fait la Neufiéme contre la Basse,
doit descendre d’une [note] au temps
suivant comme (dans) toutes les autres
Dissonnances. Ou la sauve de trois ma-
nieres, scavoir de I’Octave, de la Tierce,
et de la Sixte.

On met quelquefois deux Disson-
nances ensemble, comme la Septiéme et
la Neufiéme, on les accompagne de la
Tierce, souvent on y ajoiite la Quinte, et
méme quelquefois la Quinte superflug;

Trytonowi winna towarzyszy¢ seksta
i sekunda, a rozwigzuje si¢ on na sekste.
Falszywa kwinta, ktorej winna towarzy-
szy¢ seksta, rozwigzuje si¢ na tercje.

W pewnych przypadkach tworzacy
si¢ wobec basu tryton nie jest rozwigzy-
wany na interwal seksty. Nalezy go wow-
czas traktowac¢ tak jak kwarte czysta, tzn.
winny mu towarzyszy¢ interwaly seksty
i oktawy. Podobnie jest z tworzaca si¢
wobec basu falszywa kwintg wowczas,
gdy nie jest ona rozwigzywana na tercje.
Traktowac ja nalezy w akompaniamencie
jak kwinte czysta, czyli dodajemy tercje
i oktawe. Falszywej kwincie zasadniczo
towarzyszy tercja i seksta, rozwigzuje si¢
ona za$ na tercj¢. Septymie towarzyszy
tercja i kwinta albo tez tercja i oktawa.
Czasem mozna tez podwoic tercje, jest to
jednak mozliwe tylko z uzyciem ruchu
przeciwnego — a wszystko po to, aby
unikng¢ dwoch rownoleglych oktaw lub
dwéch kwint. Gdy bas opada, gltosy wyz-
sze winny si¢ bowiem wznie$¢ i odwrot-
nie — gdy bas si¢ wznosi, wowczas wyz-
sze winny opas¢. Sa trzy sposoby roz-
wigzania [septymy]: na sekste, na tercje
i na kwinte — jednak zawsze diatonicznie
w dot.

Nona to nic innego jak synkopowana
w gornych glosach sekunda. Oznacza to,
ze interwat ten pojawia si¢ w prawej re-
ce. Jest on okreslany jako « nona» dla
odréznienia go od sekundy, ktora jest za-
wsze synkopowana w basie. W grze win-
ny jej towarzyszy¢ tercja i kwinta, glos
za$, ktory tworzy wobec basu owa nong,
winien zawsze rozwigzac si¢ diatonicz-
nie w dot na mierze nastgpnej — tak jak
pozostate dysonanse. Non¢ rozwigzuje-
my ja na trzy sposoby: na oktawe, na ter-
cje lub na sekstg.

Niekiedy pojawi¢ si¢ moga dwa dy-
sonanse jednocze$nie, np. septyma i no-
na. Winna im woéwczas towarzyszy¢ ter-
cja, a czasem rowniez kwinta lub kwinta
zwickszona. W sumie bedzie wiec az
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ce qui produit cinq parties. Ou sauve
a I’ordinaire.

On met encore la Quarte et la Neu-
fiéme ensemble, on les accompagne de
la Quinte, et on les sauve toutes deux
a ’ordinaire.

Ou met aussi la Septieme et la
Fausse-Quinte  ensemble; on les
accompagne de la Tierce, et on les
sauve a |’ordinaire.

On met encore la Quinte juste avec la
Sixte, cela s’appelle « 1’opposition »; on
les accompagne de la Tierce et quelque-
fois de 1’Octave; 1’Accord suivant sauve
tout. Cela est commun dans la Musique
Italienne.

CHAPITRE TROISIEME
De I’ordre qu’il faut garder
en accompagnant, et de la maniere
dont il faut que la main soit portée

La méthode la plus ordinaire et la
plus commode, est de faire tous les
accompagnements de la main droite; Elle
fait communément trois parties, quelque-
fois aussi jusqu’a quatre, parce qu’on
double quelque Consonnance, et par fois
aussi la Seconde, suivant que la main se
trouve disposée: Ainsi la main gauche ne
joué simplement que la Basse, sinon
qu’elle fait ’octave quand la main droite
tient un Accord parfait; et cette Octave
aide & connaitre les Accompagnements
¢loignez.

La main gauche peut aussi doubler
les Sixtes et Tierces mineures qui se
trouvent sur les Diézes, sur les Mi, les Si
en montant, et autres; ce qui fait
beaucoup d’effet dans un grand Concert.
Remarquez qu’en accompagnant, il faut
comter tous les Accords contre la Basse.
L’ Accompagnement ordinaire €tant a quatre
Parties, il faut sgavoir que toutes les

pie¢ glosow. Interwaly te rozwiazuja si¢
tak jak zazwyczaj.

Razem moga si¢ tez pojawi¢ kwarta
inona. Wowczas winna im towarzyszy¢
kwinta. Rozwigzanie tych interwatow jest
zwyczajne.

Gdy pojawig si¢ razem septyma i fat-
szywa kwinta wowczas winna im towa-
rzyszy¢ tercja. RoOwniez one rozwiazuja
si¢ tak, jak zazwyczaj.

Spotka¢ tez mozna jednoczes$nie
kwinte czysta i sekste, co okresla si¢ ja-
ko «opposition». Doda¢ nalezy tu tercje
i oktawe. Powstatg szorstko§¢ brzmienia
rozwigzuje nastgpny akord. Jest to po-
wszechne w muzyce wloskiej.

ROZDZIAL TRZECI
O porzgdku, ktory nalezy zachowywaé
w czasie akompaniamentu
oraz o ulozeniu rgk w czasie gry

Najbardziej powszechnym i najwy-
godniejszym sposobem akompaniowania
jest realizowanie wszystkiego w prawe;j
rece. Gra si¢ zatem jednocze$nie trzy
rozne glosy. Moze ich by¢ jednak nie-
kiedy i cztery, zwlaszcza wowczas, gdy
zdwojony jest ktory$ z konsonansoéw lub
sekunda — o ile reka zdotla to objaé. Le-
wa rgka gra zatem tylko lini¢ basu. Gdy
w prawej pojawi si¢ akord doskonaly
wowczas lewa moze gra¢ oktawe, co jest
pomocne przy realizowaniu bardziej zto-
zonego akompaniamentu.

Prawa reka moze rowniez dwoic seksty
lub tercje minorowe, ktore pojawiaja si¢ na
dzwigkach podwyzszonych, czyli na wzno-
szacych si¢ [dzwigkach traktowanych jak]
mi i si, i innych®. Tworzy to doskonaty
efekt w czasie gry. Nalezy jednak pamige-
ta¢, ze wszystkie wspotbrzmienia sa za-
wsze odmierzane od basu i ze zazwyczaj
akompaniuje si¢ w czterogtosie. Wiedzie¢

4 Boyvin operuje tu okresleniami dzwickow wiasciwymi dla systemu heksachordalnego.
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Nottes qui se trouvent dans les Basses-
Continués, sur lesquelles il n’y a aucun
Chiffre, il faut y placer 1’accord parfait,
excepté sur les Diezes, les Mi et les Si.
Cet accord parfait se compose de
Quintes, Octaves et Tierces contre la
Basse; mais il faut éviter deux Octaves
de suite, et méme deux Quintes: Et le
moyen infaillible pour les éviter, est de
procéder toljours par mouvement con-
traire; On peut pourtant procéder par
mouvement semblable quand on sgait
éviter deux Octaves, ou deux Quintes, ou
bien quand il y a des intervalles a la
Basse; il faut bien prendre garde de faire
deux Octaves entre les Parties décou-
vertes, qui sont la Basse et le Dessus;
comme aussi d’entre la Taille et la
Basse. La Taille est la Partie la plus prés
de la main gauche. Les quatre Parties
ordinaires s’appellent Basse, Taille, Haute-
Contre et Dessus. Remarquez que sur les
Semi-tons comme du Mi au Fa, du Si
a I’Ut, et sur tous les Diézes; Enfin, lors-
que la Basse mont d’un Semiton on met
sur le Mi, le Si, le Diéze, et autres sem-
blables la Sixte doublée ou la Tierce
doublée, c’est-a-dire, que ces sortes de
Nottes ne veulent que Tierce et Sixte; On
double 1’une des deux, selon la situation
ou est la main et la proximité de 1’Ac-
cord d’ou I’on vient. On en fait de méme
sur toutes les Nottes qui précédent un
Bémol, soit naturel ou transposé, lorsque
la Basse monte par degré conjoint. Quand
Vous voyez un |, ou un ¢ qui est au dessus
d’une Notte, ce la signifie qu’il faut faire
le |, ou le 4 sur I’accord en question, ce
qui produit une Tierce mineure ou ma-
jeure: car quand on veut marquer une
Sixte mineure ou majeure, on met un |}
ou un 4 joint a un 6 de chiffre, comme |},
6 ou 4 6. Sur toutes les autres Nottes on
fait un Accord parfait, tel que je I’ay
déja expliqué. Remarquez qu’on ne fait
jamais deux Accords semblables de suite,

zatem trzeba, ze na kazdej nucie basse-
continué, ponad ktoérag nie umieszczono
zadnej cyfry, nalezy zagra¢ akord dosko-
naty. Wyjatkiem sg dzwieki podwyzszone
oraz [te bedace dzwickami] mi i si. Ow
akord doskonaly sktada si¢ z kwinty,
oktawy i tercji — liczonych od basu. Nalezy
pamigtac, aby unika¢ dwoch roéwnoleglych
oktaw i dwoch kwint. Najlepszym sposo-
bem jest zawsze ruch przeciwny. Ruch
prosty jest oczywiscie mozliwy, jednak
tylko wowczas, gdy wiemy jak owych
dwoch oktaw czy kwint uniknaé lub gdy
nastgpuje on w odniesieniu do basu.
Rownolegtych oktaw wystrzegaé sie jed-
nak nalezy zarowno miedzy glosami skraj-
nymi, czyli miedzy basem a dessus, jak
i migdzy glosem taille a basem. Taille jest
glosem najblizszym lewej rece. Owe zatem
cztery glosy sg okreslane jako basse, taille,
haute-contre 1 dessus. Nalezy zauwazy¢,
ze gdy bas wznosi si¢ o polton, co ma
miejsce na dzwickach mi-fa, si-ut oraz na
wszystkich dzwigkach podwyzszonych,
wowczas na owych dzwickach mi, si,
1 wszystkich dzwiekach podwyzszonych na-
lezy zbudowa¢ zdwojong sekste lub zdwo-
jona tercje. Oznacza to, ze owe dzwigki
nalezy traktowac jak tercje lub jak sekste.
Dwoimy oczywiscie albo jedna, albo druga
— zaleznie od wygody w ulozeniu reki
1 fatwosci w potaczeniu z akordem nastep-
nym. Podobnie nalezy postapi¢ wowczas,
gdy bas wznosi si¢ ruchem tacznym z uzy-
ciem dzwieku opatrzonego bemolem, za-
réwno naturalnym, jak i transponowanym.
Jesli ponad nutg pojawi sig |, lub g, wow-
czas oznacza to, ze w budowanym w tym
miejscu akordzie nalezy przy tercji dac |,
lub 4, co tworzy badz tercje minorowa,
badz majorowa. Jesli bowiem chcemy
oznaczy¢ sekste minorowa lub majorowa,
wowczas umieszczamy |, lub 4 obok cyfry
6, czyli [,6 lub #6. Na wszystkich pozo-
statych dzwigkach [tj. nicoznaczonych zad-
ng cyfra] nalezy budowac¢ akord doskonaty
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comme deux Accords parfaits de mouve-
ment: semblable, comme deux Sixtes
doublées, ni deux Sixtes simples, ni deux
Tierces doublées, ni autres semblables;
Mais ce qu’il faut faire quand il y a deux
Nottes conjointes a la Basse comme La
Sol, Sol Fa, ou Re Ut, ou semblable,
vous faites un Accord parfait sur le La,
et votre Basse qui descend au Sol, au
lieu de descendre de méme vous montez
voOtre accompagnement, et vous com-
mencez par la Consonnance la plus
proche: Au contraire, si vOtre Basse
monte, il faut que votre Accompa-
gnement descende. Quand on tient un
Accord qui est tout proche de la main
gauche, et que la Basse monte d’une
[note], pour éviter deux Octaves on fait
1’Unisson, c¢’est-a-dire que la main droite
ne fait que deux Parties, qui sont Tierce
et Quinte ou bien Tierce et Sixte contre
la Basse. Quand il y a deux Sixtes de
suite, on fait la Sixte simple a ['une
(c’est-a-dire, la Sixte, I’Octave, et la
Tierce) et la Tierce doublée a 1’autre, la
Sixte s’y trouve dans le milieu. Remar-
quez donc que quand il y a un |, un 4
seul, au dessus, c’est toQjours pour la
Tierce de la Basse. Quand vous voyez #4
ou b4, cela signifie un Triton: Quand
vous voyez [,5 ou 5}, cela signifie une
Fausse-Quinte: Quand vous voyez 45, cela
dénote une Quinte superflué. Il en est de
méme des Septiémes, des Neufiémes, des
Quartes et des autres Dissonnances. Quand
vous voyez un petit trait de plume —— vis
a-vis d’une Note, cela marque la continua-
tion de 1I’Accord précédent. Quand il y a
cette marque § c’est-a-dire qu’il faut éloi-
gner la main, et porter I’Accord plus haut,
sans toutefois changer de Consonnances,
c’est pour la commodité de la main, pour
ménager les Accords, et éviter les fautes.
L’i veut dire I’Unisson, comme je j’ay
expliqué cy-dessous. Quand il y a deux
points au dessus d’une Notte, comme ; ou

w sposoOb ukazany wyzej. Nie nalezy nigdy
uzywaé obok siebie dwoch takich samych
akordéw, czyli np. dwoch akordow dosko-
natych. Podobnie unikamy dwoch wyste-
pujacych obok siebie sekst, tercji i innych
interwaldow — zarowno prostych, jak 1 zdwo-
jonych. Gdy w basie pojawiajg si¢ dwa
opadajace dzwigki w ruchu tgcznym, jak
la-sol, sol-fa ub re-ut, wowczas na pierw-
szym dzwigku nalezy da¢ akord dosko-
naly, wszystkie za$ glosy gorne skierowac
nie w dot, ale do gory, wchodzac na naj-
blizsze konsonanse. Jesli za$ bas si¢ wzno-
si, wowczas glosy akompaniujace winny
opas¢. Jesli akord jest trzymany blisko
[zakresu] lewej reki i gdy bas si¢ dia-
tonicznie wznosi, wowczas dla uniknigcia
dwoch rownoleglych oktaw nalezy zagrac
unison, czyli niech prawa reka gra tylko
dwa glosy: tercj¢ i kwintg lub tercje i sek-
ste — liczone od basu. Gdy dwa s3siednie
dzwigki basu oznaczone zostaly dwoma 6,
wowczas na pierwszym gramy akord sek-
stowy (nalezy odmierzy¢ sekste, oktawe
itercje), na drugim za§ dwoimy tercje,
przez co seksta znajdzie si¢ w glosie §rod-
kowym. Zauwazmy wigc, ze gdy ponad
nuta pojawia si¢ sam |, lub sam 4, woéwczas
znaki te odnosza si¢ zawsze do tercji li-
czonej od basu. Jesli pojawi si¢ #4 lub 54,
wowczas oznacza to tryton, za$ gdy |,5 lub
5 — falszywa kwintg. Oznaczenie 45 to
kwinta zwigkszona. Podobnie jest row-
niez w przypadku septym, non, kwart
i innych dysonansow. Jesli za$§ obok nuty
jest pozioma linia ——, wowczas
oznacza to, ze poprzedni akord jest trzy-
many. Znak { oznacza, ze nalezy oder-
waé dlon od klawiatury i zagra¢ akord
wyzej, jednak nie zmieniajac tworzacych
go konsonansow, co jest wygodne dla
dtoni, bo prosciej wowczas taczy¢ z soba
akordy i unika¢ btedow. Mowig tu o uni-
sonie stosowanym w sposOb opisany ni-
zej. Gdy nad nutg onawiq si¢ dwie krop-

ki, czyli = lub =2 to oznacza to, ze
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. v . .
bien ;:, cela veut dire que la Dissonnance

en question, Fausse-Quinte, Septiéme ou
autres, se doit faire a la Partie 1a plus haute
qui est le Dessus, et vous faites au dessous
les Accompagnements tels qu’ils sont
marquez cy-devant.

Quand la Basse monte d’intervalle de
Quarte, il faut faire un Accord parfait sur
la Notte, depuis laquelle on monte. La
Partie qui fait la Tierce majeure peut
monter a [’Octave par mouvement
semblable.

Quand c’est un # ou un § qui fait la
Tierce majeure contre la Basse, il faut
monter par degré conjoint depuis le 4 ou
le §. On ne se dispense guére de cette
Regle: Quoyque toutes les Regles an-
ciennes et modernes deffendent d’aller
a L’Octave par mouvement semblable
apres la Tierce mineure, on peut pourtant
le faire dans L’accompagnement:

On est plus exact dans les compo-
sitions ou les Parties Vocales ou
Instrumentales se distribuent a plusieurs
personnes, parce qu’on a toute 1’étendué
et toute la liberté possible; Mais dans
L’Accompagnement de L’Orgue et du
Clavessin, ou 1’on ne peut faire que ce
que la main peut executer suivant son
étendué, on est obligé quelquefois de se
donner quelques licences, parce qu il se
trouve des difficultez dans certaines
Basses-Continués, ou la main ne peut
pas faire quatre Parties reguliéres comme
dans une Partition, c¢’est pourquoy on fait
souvent I’Octave en montant aprés la
Tierce mineure, on se sert de 1’Unisson;
on descend quelquefois depuis un §, ou
un f, quoyque le bon usage veuille que
I’on monte; c’est qu’on suppose pour
lors que les Parties se croisent ou en-
jambent les unes sur les autres, comme
vous voyez dans toutes les Partitions;
pourvu que I’Harmonie soit complette,
qu’on ménage bien les Accords parfaits,
qu’on accompagne les Dissonnances, et

dysonans falszywej kwinty, septymy,
czy inny, winien by¢ w najwyzszym gto-
sie, czyli w dessus, za§ akompaniament
realizuja glosy nizsze.

Gdy bas skacze w gor¢ o interwat
kwarty, wowczas na dzwicku, z ktorego
skacze, nalezy zbudowaé¢ akord dosko-
naty, glos za$, w ktorym znajdzie si¢ ter-
cja majorowa, winien przejs¢ w gore na
oktawe [akordu nastepnego].

Jesli tercjg majorowa akordu, liczona
od basu, jest dzwigk opatrzony # lub &,
wowczas winien on przejs¢ o pol tonu
w gore. Od tej zasady w zasadzie nie ma
wyjatku. Chociaz wszystkie reguty, daw-
ne i obowigzujace dzi$, zakazuja prze-
chodzenia w ruchu prostym z tercji mi-
norowej na oktawe, to jednak w akompa-
niamencie jest to dopuszczalne.

Scislejsze przestrzeganie regul jest
wymagane w utworach, w ktorych glosy
wokalne lub instrumentalne sa wykony-
wane przez roznych muzykoéw. Szersza
przestrzen dzwigkowa niesie bowiem wie-
cej swobody. W przypadku akompania-
mentu organowego czy klawesynowego,
w ktorym wykona¢ mozna jedynie to, na
co pozwoli rozpietos¢ dloni, jesteSmy
jednak czasem zmuszeni do gry w sposob
nieco swobodny. Pewnych pochodow
w basse-continué rece nie sa bowiem
w stanie wykona¢ $ci$le w ukladzie cztero-
glosowym. 1 to wlasnie dlatego mozliwe
jest niekiedy przej$cie tercji minorowej
w gore na oktawe, zastepowanie tego
ostatniego interwatu unisonem, przecho-
dzenie w dot dzwigkow z 4 lub b, ktore
przeciez winny przejs¢ do gory. Dzieje
si¢ to zwlaszcza wtedy, gdy glosy sie ze
soba krzyzuja, co spotka¢ mozna w nie-
mal kazdej partyturze. Jesli jednak dla
uzyskania tak bardzo pozadanej w grze
pelni brzmienia bedziemy zrozmystem
uzywali akordow doskonatych oraz pra-
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qu’on les sauve reguliérement, 1’oreille
doit étre contente. Si vous examinez bien
ce petit Traité, vous sgaurez tout cela
a fond.

Remarquez qu’on place toljours une
Sixte majeure sur la Note qui précede la
plus basse. La Sixte devant I’Octave est
ordinairement majeure, mais quand 1’Oc-
tave ne fait que passer, et qu’on tombe
a quelqu’autre Consonnance, la Sixte
peut étre mineure; la Tierce devant I’Oc-
tave doit étre majeure, c’est ce qu’on suit
a toutes les Cadences parfaites, et a tou-
tes les fins des Piéces; j’entends sur la
Notte qui precéde la derniére. On doit
bien prendre garde au ménagement de
I’Octave: Il faut que toutes les Con-
sonnances qui la precédent soient enfer-
mées dedans; c’est-a-dire, qu’excepté
deux Consonnances, il faut totijours y al-
ler par mouvement contraire; que la Bas-
se descende, et que le Dessus monte. Ces
deux Consonnances qu’on peut faire de
mouvement semblable devant 1’Octave,
sont la Tierce majeure et la Quinte. Tout
autre accord par mouvement semblable
n’y vaut rien.

En sortant de I’octave il est fort beau
d’aller par mouvement contraire a la
Sixte, ou a la Tierce, ou a la Quinte.
J’entends toutes les tierces majeures, et
toutes les quintes de la mesme maniere.

Les Cadences qui sont les fins de
toutes les Piéces, et sur lesquelles on fait
toutes les pauses dans la suite de toutes
sortes de Piéces se font de trois ma-
niéres; Parfaites, Imparfaites, & Rom-
pués: La Parfaite se fait lorsque la Basse
tombe d’intervalle de Quinte ou monte
de Quarte, c’est la méme chose; car cela
termine a la méme Notte. La Notte qui

widlowo dobierali i rozwigzywali dyso-
nanse, wowczas ucho z pewnoscia to za-
akceptuje. Taki sposdb gry mozna opa-
nowac po lekturze tresci tego traktatu.

Nalezy podkresli¢, ze na dzwicku
[basu], ktéry przechodzi w dot, buduje-
my zawsze sekste majorows. Seksta
przed oktawa jest bowiem zazwyczaj
majorowa. Jesli jednak oktawa jest tylko
interwatem przejsciowym, czyli nastg-
puje po niej inny konsonans, wowczas
seksta moze by¢ minorowa. Sytuacja
taka pojawia si¢ we wszystkich kaden-
cjach doskonatych i zakonczeniach utwo-
réw. Mam tu na mysli przedostatnig nute
[basu] w utworze. Interwal oktawy jest
W sposob szczegdlny wazny. Regulg jest
bowiem to, ze kazdy poprzedzajacy ja
konsonans winien si¢ zawsze zawieraé
w jej zakresie. Nalezy wigc zawsze, poza
dwoma przypadkami, stosowaé ruch
przeciwny, czyli bas prowadzi¢ w dot,
a dessus do gory. Te dwa przypadki to
tercja majorowa i kwinta, ktéore moga
przejs¢ na oktawe w ruchu prostym.
Kazde inne wspotbrzmienie uzyte w ru-
chu prostym jest niepoprawne.

Ruch przeciwny jest bardzo wskazany
przy przejsciu z interwatu oktawy na
sekste, tercje lub kwintg. Mam tu na my-
$li oczywiscie wszystkie tercje majorowe
1 wszystkie kwinty tego samego rozmiaru.

Kadencje, ktore koncza kazdy utwor
i ktore pojawic¢ si¢ moga roéwniez w $rod-
ku, czyli w jego przebiegu, wystepuja
w trzech rodzajach. Moze to by¢ kaden-
cja doskonata, niedoskonata lub zwodni-
cza®. Pierwsza z nich ma miejsce wWow-
czas, gdy bas skacze w dot o kwinte lub
wznosi si¢ o kwarte, co jest tym samym.
Dzwigk, ktory poprzedza dzwigk konco-

5 Szersze omowienie tego, czym we francuskiej teorii i praktyce poczatku XVIII wieku byta
»kadencja doskonata” (fr. cadence parfaite), ,kadencja niedoskonata” (fr. cadence imparfaite)
i,kadencja zwodnicza” (fr. cadence rompué) zamieszczam w mojej pracy pt.Teoria harmonii
Jeana Ph. Rameau. Traité de I'harmonie (1722). Nouveau systéme de musique théorique (1726),

Lublin 2014.
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precéde la finalle doit étre de quatre
temps, comme vous voyez a la fin de
toutes les Piéces. La Cadence rompué
procéde de méme que la Parfaite, il n’y a
que la terminaison qui en différe; car au
lieu de tomber de Quinte, comme nous
venons de dire, on descend d’intervalle
de Tierce mineure, ou bien on monte par
degré conjoint, il n’y a que ces deux
maniéres-la. L’Imparfaite se fait lorsque
la Basse termine en descendant par degré
conjoint sur un Accord parfait, ou bien
quand la Basse monte d’intervalle de
Quinte, ou descend de Quarte.

On doit todjours accorder, comme
j’ay déja dit, sur la Notte de Basse, de-
puis laquelle il y a de I’intervalle; mais
quand plusieurs Nottes passent par degré
conjoint, un seul Accord peut suffire
pour plusieurs; La Regle la plus générale
est d’accorder a tous les temps de la
Mesure par mouvement contraire, lors-
que la Basse descend.

[CHAPITRE QUATRIEME]
Des transpositions

Pour connoitre les Transpositions, il
faut premierement, en exergant les Tons
transposez, chercher sur le Clavier ce qui
approche le plus de ’ordinaire; c’est-a-
dire des Tons naturels; Vous trouverez
dans les Transpositions, que souvent le
Bémol sert de Diéze, et souvent aussi le
Diéze sert de Bémol. Remarquez icy que
le Bémol se prend todjours au dessous de
la Notte, et le Diéze se prend toGijours au
dessus: Quelquefois une Touche sert de
Diéze a une autre Touche, comme le Fa
tout simple sert de Diéze au Mi, et ’Ut
sert de Diéze au Si, et ainsi de quelques
autres. Il faut seulement s’attacher a con-
noitre la situation de la Notte sur la-
quelle est marquée le Bémol ou le Diéze,
et prenant le Bémol au dessous a la plus
prochaine Notte, et le Diéze de méme au

wy, winien ponadto zajmowac cztery mia-
ry, co zaobserwowal mozna w niemal
wszystkich utworach. Kadencja zwodnicza
jest bardzo podobna do kadencji doskona-
tej, a roznica jest tylko w jej zakonczeniu.
Bas nie opada bowiem o kwinte, ale opada
o interwat tercji minorowej, badz wznosi
si¢ o sekunde. Innego ruchu w tej kadencji
nie ma. Kadencja niedoskonata ma nato-
miast miejsce wowczas, gdy ostatni dzwigk
basu zostanie osiggniety skokiem z innego
dzwigku, ktory byt podstawa dla akordu
doskonatego Iub gdy bas skoczyt o kwintg
w gore lub opadt o kwarte.

Wszystko winno by¢ zestrajane z dzwie-
kiem basu, bo to od niego zawsze od-
mierzane sg wszystkie interwaty. Gdy
za$ wiele dzwigkdéw porusza si¢ ruchem
lacznym, woéwczas mozna uzy¢ pojedyn-
czego interwalu [nie za$ pelnego akor-
du]. Najogolniejsza reguta jest bowiem
to, aby wszystkie akordy, na kazdej mie-
rze, byly laczone ruchem przeciwnym do
opadajacego basu.

[ROZDZIAL CZWARTY]
O transpozycjach

Aby zrozumie¢ transpozycje i transpo-
nowanie tondw nalezy przede wszystkim
umie¢ odnalez¢ na klawiaturze to, co jest
najblizsze ukladowi zwyktemu, czyli to-
nom naturalnym. Przy transpozycjach oka-
zuje si¢ bowiem, ze w miejsce bemola wy-
stepuje krzyzyk, w miejsce za$ krzyzyka —
bemol. A wiedzie¢ nalezy, ze bemol za-
wsze obniza dzwigk, krzyzyk za$ go pod-
wyzsza. W pewnych przypadkach zwyczaj-
ny klawisz jest podwyzszeniem innego
klawisza, jak dla przyktadu klawisz Fa jest
podwyzszeniem dzwieku Mi, za§ klawisz
Ut — podwyzszeniem klawisza Si. Inne
dzwigki podobnie. Wystarczy wigc miec
rozeznanie w uktadzie dzwigkow [klawia-
tury] i wiedzie¢, w ktérym miejscu moze
pojawi¢ si¢ bemol lub krzyzyk, oraz umieé
zagra¢ 6w potozony najblizej dzwigk, ob-



SZTUKA ,,AKOMPANIAMENTU” ORGANOWEGO WE FRANCIJI 29

dessus a la Notte la plus prochaine, vous
ne scauriez manquer de trouver toutes
les Transpositions.

Dans les Exemples des Accords que
je donneray dans la Suite aprés les Tons
naturels, vous trouverez un petit Prélude
sur chaque Ton transposé: Je r’y ay ad-
mis que ceux qui sont les plus supor-
tables, et le plus en usage, comme C sol
ut fa mineur, E mi la mineur, D la ré sol
Diéze, A mi la ré Diéze, B fab mi Bé-
mol, F ut fa mineur.

Chanter en accompagnant donne beau-
coup de satisfaction a ceux qui aiment la
Musique, et qui possédent le Clavier ;
une personne seule fait son Concert sans
le secours de qui que ce soit. L’Har-
monie se trouve totijjours pleine, on en a
tout le plaisir, et on peut dire que rien ne
donne tant d’idée, ni tant de golt pour
cette agréable Science, comme d’accom-
pagner en chantant: Un homme est son
Orphée a luy-méme, et sans qu’il soit
obligé d’emprunter des charmes érran-
gers, il en trouve en luy-seul autant qu’il
en peut souhaiter; Et nous voyons que
les plus fameux Auteurs de nétre temps,
comme [’illustre Monsieur de Lully, et
quelques autres, consultoient le Claves-
sin ou le Théorbe pour composer, et pour
mettre en execution leurs plus belles
pensées; Aussi j’ose dire que, quand on a
la main sur le Clavessin, on découvre
des beautez qu’on ne trouveroit pas sans
cela, quelque science, et quelque déli-
catesse de génie qu’on piit avoir.

nizony lub podwyzszony. Jesli opanujemy
te wlasnie umiejetnos¢, wowczas bez pro-
blemu odnajdziemy wszystkie transpozycje.

Na ponizszych przyktadach, po tonach
naturalnych, znajduje si¢ kilka krotkich
preludiow w tonach transponowanych.
Zamiescitem jednak tylko te [transpozy-
cje], ktore sg najbardziej odpowiednie
1 najczesciej stosowane, czyli minorowa C
sol ut fa, minorowa E mi la, opatrzona
krzyzykami D la ré sol, opatrzong krzyzy-
kami A mi la ré, opatrzong bemolem B fa |,
mi oraz minorowa F ut fa*°.

Jednoczesne $piewanie i akompanio-
wanie dostarcza wielkiej satysfakcji tym,
ktorzy lubig muzyke i maja do dyspozycji
instrument z klawiaturg. Kazdy moze bo-
wiem samodzielnie, bez niczyjej pomocy,
wykona¢ swdj utwor, a wszystkie wspot-
brzmienia beda zawsze pelne i przyjemne
w brzmieniu. Mozna wre¢cz powiedzied,
ze nie ma nic bardziej prostszego i pel-
nego wdzicku w dziedzinie muzyki jak
$piewanie przy swoim wlasnym akompa-
niamencie. Muzyk jest wowczas niczym
Orfeusz, a grajac nie musi si¢ zestrajac
z interpretacja innego muzyka i gra za-
wsze w sposob, w jaki sam chce. Widzi-
my bowiem, ze najznamienitsi mistrzowie
naszych czaséw, jak stynny Lully i inni,
postuguja sie¢ w czasie komponowania kla-
wesynem lub teorba, by od razu sprawdzi¢
swoje muzyczne pomysty. Smiem twier-
dzié, ze ktadac rece na klawiaturze odkry-
jemy nie tylko pigkno, ktorego nie sposéob
doswiadczy¢ w inny sposob, ale rowniez
mamy okazj¢ rozwina¢ swa muzyczng
wiedze i talent.

% Postugujac sie powszechnie funkcjonujaca dzi$ nomenklatura, sa to odpowiednio tonacje:

C-dur, e-moll, D-dur, A-dur, B-dur i F-dur.
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PRZYKLAD REALIZACJI ORGANOWEJ]
PARTII BASSE CONTINUE ZAMIESZCZONE PRZEZ BOY VINA

Preludium I ,,w tonach naturalnych” — oryginalny zapis jako partia basse

continué i realizacja wieloglosowa rozpisana przez Boyvina.
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SZTUKA ,,AKOMPANIAMENTU” ORGANOWEGO
WE FRANCIJI NA PRZELOMIE XVII I XVIII WIEKU.
JACQUES BOYVIN I JEGO TRAITE ABREGE DE L’ACCOMPAGNEMENT
POUR L’ORGUE ET POUR LE CLAVESSIN (1705)

Streszczenie

Niniejszy artykul dotyczy zasad gry organowej, przedstawionych przez Jacquesa Boyvina
w Krotkim traktacie o akompaniamencie organowym i klawesynowym (Traité abrégé de I’accom-
pagnement pour [’orgue et pour le clavessin, Paris 1705). Boyvin, urodzony ok. 1653 r. w Paryzu,
przez wigkszos$¢ swego zycia dziatal w stolicy Normandii — Rouen, gdzie zmart 30 czerwca 1706 r.
Pelnigc tam od 1676 r. funkcje katedralnego organisty zyskal stawe jednego z najwybitniejszych
wirtuozow tego instrumentu. Owocem wieloletniej dziatalno$ci Boyvina sa dwa zbiory utworéw
organowych: Premier livre d’orgue contenant les huit tons a ['usage ordinaire de I’Eglise, wydany
w Paryzu w roku 1690 i Second livre d’orgue contenant les huit tons a I'usage ordinaire de I’Eglise
(Paris, 1700), a takze wspomniany wyzej traktat, uwazany za jedno z najistotniejszych zrodet
dotyczacych praktyki gry na instrumentach klawiszowych przetomu XVII i XVIII w.

W rozdziale pierwszym Traité abrégé omawia Boyvin najwazniejsze zasady kompozycji oraz
wyjasnia wybrane oznaczenia stosowane w zapisie basse continué. W rozdziale drugim jego uwa-
ga koncentruje si¢ na réznych kwestiach dotyczacych praktycznego aspektu budowania wspot-
brzmien. Rozdzial trzeci zawiera szereg uwag praktycznych i wykonawczych, ktorych w jego
rozumieniu nalezy przestrzega¢ w czasie gry na organach lub klawesynie. Rozdzial ostatni (Des
transpositions) porusza niezwykle istotng kwestie, zwlaszcza dla liturgicznej gry organowej, jaka
byta odpowiednia transpozycja skal.

Wazng czescig artykutu jest pierwsze w polskiej literaturze przedmiotu pelne ttlumaczenie
traktatu. Dopelnieniem przekladu jest 12 krotkich utworéw dydaktycznych (preludes), ktore
Jacques Boyvin zamiesécit na jego koncu. Autor artykulu wyraza nadziej¢, ze zamieszczone
informacje okaza si¢ przydatne zaréwno dla organistow, jak i dla muzykologéw zaintereso-
wanych XVIII-wieczng teoriag muzyki francuskie;j.

Stowa kluczowe: sztuka ,,akompaniamentu” organowego; Francja; XVII i XVIII wiek; Jacques Boyvin;
organy; basso continuo; basse continué.






