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UWAGI O STROJENIU INSTRUMENTÓW KLAWISZOWYCH 

w XVII WIEKU. 

TRAITE DE L'ACCORD DE L'ESPINETTE (1650) }EAN'A DENIS 

Jean Denis1 (1600-1672) był jedny1n z największych specjalistów z dziedziny 
budowy instrumentów l<lawiszowycl1 XVII wieku. Jego działającą w Paryżu fir1nę, 
którą współtworzyło l<ilka pol<oleń noszących to samo 11azwisl<.o budowniczych2

, 

moż11a porównać ze sły11ną wytwórnią Riicl<ers-Coucl1et, która przez dziesięciole
cia budowała instrume11ty klawiszowe w Andwerpii3

• Warto zaznaczyć, że działal
ność fir1ny przypadła na czasy, gdy we Francji, za sprawą n1.in. Jacques Cha1npio11 
de Cha1nbo11nieres'a (t1672), założyciela francuskiej szkoły klawesynowej, sztuka 
gry i1a i11strume11tach klawiszowych przeżywała niezwykle bujny rozkwit. 

Do historii muzyki Jean Denis przeszedł z dwóch powodów: po pierwsze, jest 
011 budowniczy1n jednego z najstarszych zachowanych francusl<ich klawesynów 
(1648), który jest jednocześnie najstarszym zacl1owanym 2-1nanuałowyn1 instru-
1ne11ten1 na świecie"; po drugie, jest pierwszym francuski1n „rze111ieśl11ilci e1n", który 
wydał tralctat dotyczący zagadnień dotąd opisywanycl1 wyłącznie przez uczonych, 
którzy nie byli specjalistami z dziedziny budowy instru1nentów, lecz posiadali ra-

1 W literaturze 11aukowej nie znajdziemy szegółowych infor1nacji biograficznycl1 z jego życia. 
Możemy się jedynie do1nyślać, że przez lata był Denis wziętyn1 budowniczy1n instrumentów, bowien1 
sporządzonny krótl<o po śmierci inwentarz spadkowy mówi o zgro1nadzo11ym przez niego z11acznym 
1najątku. Por. N . Du fo u rcq, Une Dynastie Francaise: les Denis, „Revue de 1nusicologie" I 956, vol. 38, 
nr 114, s. 151 . 

2 Denis urodził się w rodzinie, która od pokoleń zaj1nowała się budow11ictwem instrumentów 
klawiszowych. Instrumenty budował jego dziadek - Robert Denis (t 1589), jego ojciec - Jean Denis 
( t 1634), jego dwaj wujowie - Claude ( t 1587) i Robert ( t 1589) oraz jego dwaj rodze11i bracia -
Tl101nas ("!"1634) i Pierre (tl664). Po ś1nierci autora Traite de l'accord de l'espinette tradycje rodzi1111e 
kontynuowali jego trzej sy11owie - Jea11 (tl685), Philippe (t1705) i I,ouis (t1710). J>odaję za: V.J. 
Pa netta, Treatise on harpsichord tuning by Jean Denis, Cambridge 1987, s. 5. Praca ta zawiera cenne 
uwagi dotyczące omawianego traktatu i to z niej zaczerpnięto wiele infor1nacji Lypu faktograficznego 
i analitycznego. Zob. też: C. Sa111 oya u I t- Ve rle t, Les facteurs de clavecins parisiens, Paris 1966, s. 29-37. 

3 Por. J. Laml)rechts-Dou ill ez, J. Koster, Ant1verp harpsichordn1akers in the 16th and 17th 
century outside the Ruckers-Co1.tchet fa111ily: recent findi11gs based on archival and organological 
research, Ruckers-Genootschap 2009. 

4 E.L. Ko tti ck, A history of the harpsicliord, Bloomington 2003, s.163. Uściślijmy, że Denis nie jest 
wy11alazcą instrumentu o dwócl1 klawiaturach (jak niegdyś sądzono), bowie1n wzmianki o tego typu 
rozwiązaniu konstrul<cyjnym pojawi ają się wcześniej. Por. E.M. Ripin, 1he_french harpsichord before 
1650, „1be Galpin Society Journal" 1967, T. XX, s. 46. 
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czej wiedzę z szeroko rozu1nianej 11umanistyki czy naul< ścisłych 5 • Dlaczego Traktat 
o strojeniu szpinetu (Traite de ['accord de l'espinette) jest z historycznego punktu wi
dzenia aż tak istotny? Przede wszystkin1 jest to pierwszy tel<st w języki francuskim 
w całości poświęcony instrwnentom klawiszowym. Ponadto wśród kilkunastu 
francuskojęzycznych traktatów teoretycznych powstałych do połowy XVII wieku 
tylko cztery zawierają informacje dotyczące strojenia instrumentów klawiszowych. 
Jako pierwszy wypowiada się w tej kwestii Guillaume Costeley (tl606), lctóry opi
sał nowatorską koncepcję strojenia instrumentu klawiszowego z wykorzystaniem 
dziewiętnastu dźwięków w oktawie6• Autor ten jednak skupia się na wspomnianym 
eksperymencie nie mówiąc 11ic o strojach obowiązujących w praktyce swoich cza
sów7. O konieczności temperacji instrumentów klawiszowych wspomina również 
Jean Titelouze (tl633), który jednakże nie wchodzi w szczegóły i odsyła czytelni
ków od innych autorów8

• Pierwsze obszerniejsze uwagi w tej kwestii podaje Ma
rin Mersenne (i· 1648), jednak jego pisma mają charakter teoretycznych rozważań, 
a z jego słów inożna wywnioskować, że on sam nigdy klawesynu czy organów oso
biście nie stroił. Owym czwartym traktate1n jest właśnie Traktat o strojeniu szpinetu 
- dzieło napisane przez budowniczego j stroiciela i11strumentów, który - jak sa1n 
pisze - uważał siebie również za inuzyka9• Historyczna wartość tral<tatu wzrasta 
jeszcze bardziej, gdy uświado1nirny sobie, że jest to najstarszy francuskojęzyczny 
tekst zawierający „technicz11y" opis sa111ego procesu stroje11ia. I11strul<cje te nie 
są co prawda aż tak szczegółowe i matematyczne jak np. u Michaela Praetoriusa 
(t1621) czy Mersenne'a, jednak zdaje się to wynikać z pralctycz11ego zamysłu au
tora. Obecnie przyjmuje się, że to właśnie Jean Denis oraz nieco starszy od niego 
Titelouze zainicjowali we fra11cuskiej teorii inuzyki nurt skierowany na pral<tykę 
muzyczną10• 

5 Por. H. Shott, Treatise on harpsich<>rd tuning hy Jean [)enis, „Music and letters" 1988, vol. 69, 
nr 3, s. 374. 

6 G. Costeley, Musique, Paris 1570. 
7 Por. K. Levy, Costeley's Chromalic Chanson„ „Annalcs Musicołogiques: Moyen-Agc el Renais

sance" 19 55, s. 213 i nsti1. 
8 J. Titełouze, Hymnes de I'EgJise pour tc>ucher sur l(>rgue, avec les f ugues et recherches sur leur 

plain-chant, 1624. 
9 J. De n is, Traite de l'accort.f de l'espinette, s. 13. 
10 T.S. Christens en, The Ct11nbridge his tory o_f Western niusie theory, s. 434. 
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Szpi11et - ryci11a, w: Marin Mersenne Harn1onie uni11erselle (Paris, 1636) Livre Troisieme, 
Des instrumens a chordes, s. l 08. 

Wydany w rol<u 1643 u par)1skiego wydawcy Roberta Ballarda Traktat wzbudził 
tak wielkie zai11teresowa11ie, że autor zdecydował się na poszerzenie swego dzieła 
i jego reedycję w roku 1650. Czytelnicy docenili zapewne nie tyll<o jego praktyczne, 
ale również merytorycz11e podstawy, bowie1n De11is odwołał się w nim do treści 
Nouvelles observations physiques et mathematiques (1638) Mari11a Mersen11e'a -
jednego z najwybitniejszych umysłów naul<owych ta1ntycl1 czasów. Niektórzy przy
puszczają nawet, że Denis i Merse1111e byli przyjaciół1ni, bowie1n ten ostatni przez 
trzydzieści lat mieszkał w Paryżu11 , a w swej Cogitata physico-1natl1ematica (1644) 
wspo1nina o De11isie jalco znako1nitym budowniczy1n o niezwykle czuły1n słuchu12 • 

11 Por. H. Shott, dz. cyt., s. 375. 
12 Wspon1niany Jean Denis buduje doskonale instrumenty klawiszoive i 111istrzowsko je stroi 

(foa11nes Dionysius praedictus, qito nullus clavicy1nbala perfectius construit, et ad co11cetum adducit), 
M. Mersen11e, Cogitata physico-n1athe1natica, Paris 1644, s. 336; Por. też N. Dufourcą, dz. cyt„ 
s. 151. 
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Tytuł traktatu sugeruje, że został on poś\-vięco11y strojeniu szpinetu 13
• Dzieło 

to stanowi jed11ak również cenne świadectwo dotyczące XVII-wiecznego sposo
bu strojenia organów, bowiem - jak zaznacza sarn autor - strój szpinetu i organów 
jest identyczny i niczy1n się nie różni) (.„) mówiqc coś o jednym, tym sa1nym mówię 
o dt·ugim14

• Jego słowa zdają się być wiarygodne, bowiem Jean Denis na pewno n1iał 
stycz11ość z organa1ni będąc przez kilka11aście lat organistą w paryskim kościele 
Sai11t-Barthelemy'5. 

Pomimo tego, że tralctat jest rozn1iara1ni niewielki (liczy ledwie 40 stron), to 
jednak jego treść pozwala nam spojrzeć na autora jako na wytraw11ego znawcę in
strumentów klawiszowych. Na kartacl1 swego dzieła jawi się on jako zagorzały prze
ciwnik idei równomiernej temperacji, która - jak sam podaje - zaczęła znajdować 

w ówczesnych środowiskach inuzycznych Paryża swoich zwolen11ików16 • Można 

nawet postawić hipotezę, że bezpośrednią przyczyną powstania tralctatu była chęć 

ustosunkowa11ia się do iście rewolucyjnej - jak na owe czasy - idei równomierne
go pomniejszenia roz1niaru wszystkicl1 l<wint. Jean De11is już na samym począt

l<u tral(tatu wspomina o pewnym człowieku, biegłym w matematyce, który przybył 
do Paryża głosząc, iż odkrył wielkq. tajemnicę strojer1źa rla sposób arytmetyczny, do 
którego doszedł dzięki liczbom1i. Owy111 człowiekiem był Jean Galle z Liege - ma
tematyl<, wynalazca i lco11struktor bliżej nieznanego dziś 1necl1aniz1nu umożliwia
jącego regulację stroju instru1nentów klawiszowych 18 (organów, pozytywu, regału 
i innych). W roku 1638 wspo1nina o 11i1n również Marin Mersenne19

, który opisuje 
go jako jednego ze zwole11ników rów1101niernej ten1peracji, którego idee - jak do
daje kilka la póź11iej w Cogitata physico-mathematica - wzbudziły u Jeana Denis 
wiellci opór20

. 

1
' vV roku 1690, Dictionnaire iuiiversel Antoine I~urt iere'a stowo espinette (szpinet) definiuje 

następująco: instru1ne11t rnuzyczny wlicza1iy do najbardziej '1arn1onijnie brz111iq.cych. ( „.) Gra się na 
nim przy użyciu 49 klawisz;1, ułożonych zgodnie z porzqdkien1 tonóv.1 i JJółtonów, które po tl'ciśnięciu 
podnoszq dź1-11ignię, która opadajq.c sza1pie piórkien1 strunę. Pierwsze trz;1dzieści strun jest W)1konane 
z jelit, zaś pozostałe - te 1rtniejsze - ze stali lub 1netalowego drutu. ( ... ) Grający na szpinecie sani jeden 
wykon.uje wszystkie glos;1 kompozycji, co jest jeszcze n1ożlilve jedynie na 01ganach i lutni. W roku 1702 
Sebastien de Brossard podaje nato1niast) że szpinet jest rodzaje1n klawesynu, który n·za tylko jeden rząd 
strun, czyli tylko jeden register (Dictionaire de n1usique, Paris l 702, s.114). 

1
•
1 J. Den is, dz. cyt., s. 9, 

15 Por. J. Raymo11d, Treatise on l1arpsichord tunir1g by Jean De11is, „TI1e GalpiI1 Society Journal" 
l 989, T. XLII, s. 173. 

16 Wspo111i11a o ty1n M, Mersenne, dz. cyt,, s. 336 i nstp.; Por Leż: V.J. Panctta, dz. cyt., Wstęp, 
17 J. De n is, dz. cyt., s. 9. 
ix Por. Dictionnaire des _facteu.rs d'instrun1ents de rnusique en Wallonie et a Bruxelles du !Xenie 

siecle a nos jours, red. N.Mee lis, M. Ha i n e, Liege 1987, s.177. Jean Galle pozostawił po sobie traktat 
Nouvelle invention d'apprendre l'arithnietique en 1noins de cinq ou six jours (Nowy sposób opano1-vania 
arytn1etyki w n111iej niż pięć czy sześć dni), Liege 1620. 

l'J M. Me rse r1 ne, Nouvelles observations physiqu.es et 1nathe1natiques, Paris 1638, s.19. 
20 Nasi stroiciele z polvodzeniern stosują swój wlasny sposób ten1.peracji. Nie jest to jednakoż 

tepmeracja równomierna, czyli majqcti wszystkie półtony takie same, którą propaguje Jean Galle, 
bowiem ci z n'1s, którzy l?'zajq wrażliwe ucho, jak dla przykładu Jean Denis - jeden z najzna111ienitszych 
naszych budowniczych instrun1entó1v, nigtty go nie zaakceptują, czego róivnież nie zrobią najznan1ienitsi 
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7 

TRAITE DEL.ACCORD 
D E L' ES P I N ET TE: 

cAucc la comparaifan du C la u i er d'icclle „ 
a la '.M.uf que Vocale. 

•Homme fe plaifr de fon naturel a l:i. Mu
fiq ue, laquelle plus cllc cft l1armonieufe. 
plus ellc rauit & dełcćte lcs efprits qu'cl~ 
le co u cli.e • 

Or nos Peres ayans recognus que la 
voix de l'ho1nme f:ufoir de: bcaux chants, 
ont pour plus gradecommoditć pris plai~ 

lir a faire quclque lnfl:rument qui puft concrcfaire la voix, 
ou en approchcr le plus que faire fe pourroh:. Touccon
Jiderć, ils n'onc fceu rcccuoiraucun Intlrumenrplus propre 
quc l'Efpinctte,quoy q u'ellc ne full pas encore cognuc;M ais 
comme il~ ont par la voix rccognu la diffc:rencc des cons, ils 
one commcnce a faire le Clauier, qui cfi l:i plus belle I nuen. 
ci on ( & parquoy on pc:ut mieux comprc:ndre la M ufique ) 
qui foit au monde.; la M ufiquc efrant comprife fur frx mono
fyllabes, f~auoir, 'Vt, r/, 1ni,fa,fol, !11, & coutc la d1ffercncc: di
ftingućc par deux de ces fyllabcs, ,,,11,fa, qu'ils one mife juftc. 
mcnt au milieu, com me voulanr monl1rer que couc depend 
de ces deux. lis ont commencć a fairc: vn Clauicr, ffauoic 
des to uch es fans fcintes 011 diczes:& po ur preuues,les tein 1cs 
8' diczes n'onc point de proprc:s fyllabcs quc ccllcs qu'cllcs 

Autor Traite de l'accord de l'espinette, odnosząc się negatywnie do po1nysłu rów
no111iernego po1nniejsze11ia roz1niaru wszystkich lcwint, występuje jako obrońca 
powszechnie stosowanego w jego czasach stroju, który dziś określany jest jako strój 
średniotonow/1 • Początki tego typu te1nperacji sięgają XV wieku22

, kiedy zaczęto 
podejmować różne próby inodyfikacji23 stroju pitagorejskiego celem uzyskania 
czysto brz1niących tercji majorowych. Główny1n problemem w odniesie11iu do 1nu
zylti polifonicznej, lctórą próbowano wykonywać i1a l<lawiaturze nastrojonej meto
dą odkładania kolejnych czystych k\-vi11t było to, że - jak czytainy w Encyclopedie ou 

1nuzycy (Licet autem nostri practici temperaturan1 su is syste1natibus adhibeant; haec tamen te111peratura 
non est isomeres sive isen1itoniaia, qualen1 Galeus desiderabat; quae licet nostroru111 aures delicatiores, 
qualis est ingeniosissin1us lyropoios Dionysius, vix illanz te11111eraturan1 semitonioru1n aequaliun·i 
sustenere posse11t, a/i is ta1nen niusicis exercitatissiu111is sati~fiiciebat). M. Mer se n n e, Cogitata physico
matfzeniatica, s. 335. 

21 Termin ten (ang. Mea11tone ten1pe,-a1nent, fr. Te1npera1nent 111esotonique, 11ie1n. Mitteltonige 
Stirnniung) nie pojawia się oczywiście u Denisa, jednak opisując poprawny strój używa zwrotu, 
który dosl<onale pasuje do tego własnie termint1: tercja 1r1ajorowa jest złożona z dwóch odpowiednich 
i równych sobie całych tonów; (la tierce 1najei1re est cornposee de deux tons entiers et egaux), J. D e11 is, 
dz. cyt., s. 18. 

22 F. Gaf ur ius, Musica practica, 1496; Późniejsi autorzy: P. A ro n, 1hoscanello de la n1usica, 1523; 
G. Z arl i n o, Din1011stratio11i arn1oniche, 1571; Francisco de Salinas, De niusica libri septe111, 1577. 

2
;; Por. J. Latlard, Gan11nes et tenipera1nents 111usicaz.tx, Paris 1988, s. 53. 
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Dictionnaire raisonne des sciences (1765) - po odłożeniu czterech kolejnych czystych 
kwint, jak np. „do" „sol" „re" „la" „mi", okazuje się, że uzyskany w ten sposób ostatni 
dźlvięk, czyli „mi", utworzy z pierwszym dźwiękiem „do" bardzo fałszywq w brzmie
niu tercję major0Yi1q - rozmiarem zbyt wżelkq. Dźwięk „mi", który jest uzyskany 
jako kwinta od „a", nie będzie tym samym dźwiękiem, co naturalna tercja majorowa 
odłożona od „do"24

• Przyczyny tych poszukiwań leżały we wzroście popularności 
klawiszowej 1nuzyki instrumentalnej, która począwszy od XVI wieku powoli zaczy
nała dorównywać polifo11ii wokalnej. Należy zaznaczyć, że w czasach Jeana Denisa 
ist11iała bardzo silna potrzeba znalezienia optymalnego stroju dla instrumentów 
klawiszowych25, który umożliwiłby uzysl<anie możliwie dużej liczby czysto brzmią
cych i11terwałów odpowiednicl1 dla komponowanej w tym czasie muzyki. W poło
wie XVIII wiel<u autorzy Wielkiej Encyklopedii Francuskiej, opisując proces rozwoju 
systemów strojenia instrumentów klawiszowych, który w ich czasach już zasad
niczo się zal<ończył owocując przyjęcie1n systemu równomiernie temperow11ego, 
podają, że termin „temperacja" dawniej oznaczał modyfikowanie wysokości dźwię
ków, w wyniku czego, na skutek niewielkich korekt naturalnycl1 proporcji, pojawia się 
możliwość tworzenia różnorodnych interwałów oraz modulowa1'zia do różnych tona
cji w sposób akcepto11valny dla ucha26• Proble1n ujawniał się 11ajsil11iej w przypadku 
wielogłosowych utworów wokalno-instrumentalnych (różnice między naturalną 
intonacją zespołu wokalnego, a współbrzmieniami in.strume11tu klawiszowego). 
Zarówno teoretycy jak i praktycy XVII wieku byli zasadniczo zgodni, że najlep
szym kompromisowym rozwiązaniem był strój określany dziś jako średnioto11owy. 
Co prawda strój te11 w żadnej swojej wersji27 nie mógł dostarczyć wszystkich możli

wych w muzyce naturalnie brzmiących współbrzmień, jednak wystarczyło, aby po
zostawał 011 w zgodzie z 111ateriałe1n dźwięl<owy1n i konstrukcją to11al11ą pisanycl1 
w tym czasie utworów. Świadon1ość tego faktu miał również Jean Denis, bowiem 
opisując odpowied11i według 11iego sposób strojenia, i zestawiając go z propozycją 
Jeana Galle'a, zaznacza, że z owych dwóch strojów lepszym jest ten, który bliższy jest 
muzyce wokalnej28

• Jest to dla niego najsilniejszy i zaraze1n jedyny argun1ent prze
mawiający za odrzucenie1n idei równomiernego temperowania wszystkich kwint. 
Treść ostatniego rozdziału tral<tatu (Porady dla prowadzących zespoły i organistów) 

21 Si L'o11 accorde bien juste quatre quintes cle suite, con1n1e itt, sol, re, la. mi, on trouvera que cette 
quatrieme quinte 1ni, Jera avec l'ut une tierce 1najeure discordante, & de beaucoup trop forte ; cest que 
ce 111i e1igendre comme quinte de la, n~st pas le me11re son qui doit faire la tierce majeure de l'ut. Zob. 
Encyclopedie ou Dictionnaire raisonne des scie11ces, des arts et des nietiers, ·1~ XV, red. D. Di de rol, J. le 
Ro11d d~len1bert, Paris 1765, hasło: Temperatnent. 

25 J. M. Ba rb o ur, Tuning and te1nperan1ent a historical survey, Mincola 2004, s. 27. 
if. Temperan1ent, s. 1t1. en Musique, est la 1naniere de modifier tellement Les sons, quau moyen 

d'une Iegere alteration dat1s la juste proportion des interva/les, ot1 puisse e1nployer les memes cordes 
a forrner divers intervalles, & a nioduler en differens tons, sans deplaire a l'oreille. Zob. Encyclopedie, 
ou Dictionnaire raisonne des sciences, des arts et des nietiers, T. XV, red. D. Diderot, Jean le Rond 
di\ le 1n l) erl, Paris 1765, hasło: Temperan1e11t. 

27 Por. P.Y. As seli11 Musique et Ternperan1e11t, Paris 1985. 
ui ]. Denis, dz. cyt., s. 11 . 
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świadczy jednoznacznie, że Denis miał świado1ność owych tonalnych uwarunko
wań systemu muzycznego monodii liturgicznej, z którym strój organów musiał być 
zgodny) oraz z11ana mu była problematyka zestrojenia instru1nentu z rozbrzmiewa
jącą w kościołach polifonią wokal11ą. 

Wspomnieliśmy już, że zawarte w Tra i te de /'accord de l'espinette wskazówki do
tyczące stroje11ia nie są tak precyzyjne i „matematyczne„ jak w przypadlw Mer
senne'a czy Praetoriusa29

• Denis, mówiąc o konieczności pomniejszania rozn1iaru 
naturalnych interwałów, często używa takich określe11 jak „trocl1ę" ( un point) czy 
„nieco„ („un peu"). Dla przykładu, zalecając te1nperację kwinty pisze, że trzeba ją 
n i e c o pomniejszyć tak, aby wydawała się dobra, i aby ucho mogło ją tolerować30• 
ów brak dokładności był jednal< zamiarem autora, który już na początku dzieła 
zapowiedział: nie będę tu mówił o teorii, ale jedynie o praktyce31• W jego opinii in
formacje zawarte w traktacie wystarczą, aby w sposób prosty i slcuteczny nastroić 
ii1strument. 

Wyjaś11ie11ia wymaga pojawiająca się w tralctacie terminologia. Syste1n muzycz
ny XVII wieku - jak zresztą podaje sa1n Denis - opierał się na sześciu ino11osyla
bach (ut, 1·e, mi, fa, sol, la), które tworzyły jeden z trzech, sięgających korzeniami 
Gwido11a z Arezzo (ca. t1033), typów hexacl1ordów: tzaturale, mollun1 i durum. 
W systemie ty1n każdy dźwięk był określa11y w tal<i sposób, aby wskazane były 
wszystkie 1nożliwe sylaby, które 111ogą być 111u przyporządkowane. Dla przykładu, 
określe11ie G sol 1·e ut wsl<azuje, że dźwięk G staje się dźwięl<iem sol w hexachodzie 
naturale, dźwiękiem re w l1exacl1odzie mollun1 oraz dźwiękiem ut w hexacl1odzie 
durum. Cały system solmizacyjny, który1n posługiwa110 się w XVII-wiecznej Fran
cji, przedstawia się następująco32 : 
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Już we wstępie swego traktatu De11is wspomina o proble1nie, przed jakim stanęli 
„nasi ojcowie>: którzy sl<o11struowali obowiązujący w jego czasacl1 układ klawiatu-

29 M. Praetorius, Syntagma Musicun1, 'f. Il, De Orga11ograpłiia, Wl)lfenbi.ittel 1619. 
30 J. Denis, dz. cyt., s. 14. 
31 "fa1nże, s. IO. 
•
12 Por. R. Herissone, Mt1sic tl1eory in l11e XVIltl1 cc11tury„ ., Oxford 2000, s. 75-80. Zob. też: 

M. Merse11ne, Des ge11res, des especes, des syste1nes, et des modes de la 1nusiquc w: Harmonie uni
verselle, Paris 1636, Ks. III, s. 142. 
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ry. Ol<azało się bowie1n, że o ile syste111 solmizacyjny Guidona z Arezzo sprawdzał 
się w monodii liturgicznej oraz wielogłosowej muzyce wokalnej, to przy instru-
1nentach z klawiaturą ujawniały się jego bardzo poważne bral<i. System hexachor
dalny nie przewidywał bowiem wszystkich fint33

, czyli dźwięków chromatycznych. 
Denis pisze, że właśnie dlatego owe finty, których nie znajdziemy w systemie he
xachordalnym, nie majq własnych sylab, ale SYi'Oje nazwy czerpią. od klawiszy dia
tonicznych34. Dodajmy, że jedynym dźwiękie1n chromatycznym, który był obecny 
w systemie Guido11a był dźwięk b. Zgodnie ze słowa111i autora Traite de l'accord de 
l'espinette XVII-wieczny układ klawiatury miał V\rięc pięć fint, z których dwie były 
obniżeniami (es i b), zaś trzy podwyższeniami (cis, fis i gis): 

Niel<tórzy badacze sugerują, że Denis myl11ie utożsa1nia strój równo1niernie 
te111perowany ze stroje1n pitagorejski1n35

. Kreśląc bowie1n zwięzłą historię strojenia 
stwierdza, że w stroju pitagorejsl<i1n strojono po prostu wszystkie kwinty czyste, po 
czy1n dodaje, że tyn1 sposobe1n posługiwał się również wspomniarzy wyżej człowiek36, 

lctóryrn był propagujący równo1nierną temperację Jean Galle. Przyczyna owego za-
1nieszania, która wynilca z „dosłownej>' interpretacji tekstu, zdaje się jednak leżeć 
w zawiłościach skład11iowych tekstu Traite de !'accord de l'espinette, który wyszedł 
spod pióra budowniczego instru111entów nie 1nającego zbyt wielkiego doświadcze
nia z językiem pisanym. Dogłębna analiza treściowa dzieła oraz skonfro11towanie 
spornego frag1nentu z in11ymi paragrafa1ni świadczy jed11oznacz11ie, że Denis nie 
inyli ze sobą V\1spomnia11ych strojów, ale ma na myśli podobną dla obu p ro ce -

3~ Finta (fr. f-einte) - zgodnie z definicją Encyclopedie ou Dictionnaire rai.~onne des sciences, des arts 
et des metiers, (Paris 1765, hasto: Feinte) termi11 ten oznacza alterację nitty, czy też dźwięku, poprzez 
krzyżyk lub be1nol. Właściwie rzecz ujmując jest to okrślenie ogólne odnoszące się zarówno do krzyży
ków, jak i bernoli, które dziś nie jest już uż;1wane. Dzieje się tak dlatego, że finty były niegdyś również 
zwane "klawiszami chromatycznyn1i", które 111y dziś nazyM1amy "klawiszami białymi", a które - nawia
se1n mówiac - kiedyś zaz~vyczaj barv.,iono na czarno. (jeinte, s. f en musiqite, est I'alteration d'une note 
ou d'utt ton, par diese ou par be1nol. Cest propre1nent Ie no1n generique du diese & du be1nol nieme. Ce 
mot nest plus guere en usage. C'est de-la qu'on appelloit aussi.feintes les touches chromatiques du clavier, 
que nous appellons aujourd'hui touc/1es blanches, & qu'aittrefois on faisoit noires plus ordinaireme11t. 
Według Słownika W. Kopalińskiego Finta oz11acza fortel, podstęp. v.1ykręt, 1nanew1~ chwyt, sztuczka, 
trick. 

34 J. Oe n is, dz. c;1t. s. 7-8. 
35 Tak twierdzi in.in. V.J. Panetla, dz. cyt., Wstęp. 
3
i; lis accorderent, comn1e j'ay dit c;1-deuant, innocenznient toutes les quintes iustes, qui est !'accord 

que cet hon1111e nous presente. J. Oe n is, dz. c;1t., s. I O. 
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dur ę strojenia (po odłoże11iu l<wi11ty czystej 11ależy ją od razu „nieco„ po1nniej
szyć; zabieg te11 powtarza się wielokrotnie od uzysl<.iwanych w ten sposób kolejno 
dźwięków). Owa łańcuchowa zasada pojawia się zarów110 przy stroju pitagorej
skim (w którym odkładane są l<winty alil<wotowe), jak również - o czym może
my się domyśleć 11a podstawie relacji De11isa - w sposobie zaproponowanym przez 
„wspomnianego wyżej człowieka': Powyższa ,,łańcuchowa" procedura jest również 
obecna w sposobie propo11owanym przez Denisa, jednak jej efekt 1<011cowy, czyli 
strój instru1nentu, jest zupełnie inny. Zasad11iczą cecl1ą szczególną opisywanego 
przez Denisa sposobu te1nperacji jest to, że w procesie strojenia wykorzystywane 
są !<:winty tego sa1nego rozmiaru: procedura strojenia polega na nastrojeniu kwinty 
czystej (702 ce11ty), którą od razu należy „nieco" po1nniejszyć. Zabieg ten powtarza 
się odkładając tald sam interwał od uzysl<anego już dźwięku. Przedstawiony w Tra
ite de l'accord de l'espinette strój jest więc strojem l<onstrukcyjnie regularnym, który 
opiera się 11a zupeł11ie i11nych założe11iach, 11iż wiele powszech11ych w XVI i XVII 
wieku strojów nieregular11ycl137• Za1nieszczona przez niego tabela ilustrująca pro
ces poprawnego stroje11ia przedstawia się nastepująco: 

-~7 \'V literaturze przedmic>tu określet1ie „strój regularny" od11osi się do stroj6w, które przy proce
durze strojenia wyl<orzystują interwaty identycz11e pod względe1n rozmiaru („obiektywny" roz1niar 
kwint jest identycz11y); zwrot „strój 11ieregularr1y" oznacza, że używane w procedurze i11terwały są 
obiektywnie roz111iare1n różne. W ty1n rozumie11iu 11ajstarszy1n strojem „11ieregular11ym" był strój 
Arnolda Schlicka (1511 ), \V ]ctóry1n proces stroje11ia operował kwintan1i o zróżnicowanych roz1nia
racl1. Podobne założenia przyjęli Lodovico Fogliant> (t1539), Martin Agricola (t1556), Sa101non de 
Caus (tl626), Johan11es Kepler {tl630) i po części Marin ~1ersen11e (1"1648). Por. J.M. Barl)our, dz. 
cyt., s. 89-99. 
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Denis rozpoczy11a strojenie od dź\vięl<ll f (we francusldej no1nenklaturze: F ut fa), 
od którego trzeba i1astroić gór11ą olctawę czystą. Następnie należy 11astroić dźwięl< c1 

{C sol itt fa), l<tóry na początku 1nusi tworzyć z dźwiel<iemflcwintę alil(wotową (702 
et.). Tę kwi11tę należy od raztt nieco po1nniejszyć tak, aby wydawała się dobra, i aby 
ucl10 111ogło ją tolerować. Dalej od dźwięlcu c1 11ależy nastroić jego doli1ą oktawę czystą 
(c), od której następnie stroimy górną kwintę g (G 1·e sol ut), która również winna być 
11ieco pomniejszona - jednal< o tyle samo, co wspom11iana wyżej. Dalej od dźwięku g 
11ależy 11astroić jej górną olctawę czystą gi (G re sol ut). W dalszej l<olejności należy na
stroić dźwięk d1 (D la re sol), lctóry jest gór11ą lcwintą dźwięku g (pomniejszoną w tym 
san1y1n stop11iu co wszystkie dotąd). Po nastrojeniu owych czterech kolejnych kwint 
(f, c, g, d), z których każda jest w równyin stopniu nieco po1n11iejszona, De11is zaleca 
kontrolę brzn1ieniową stroju, by sprawdzić, czy dotąd wszystl<o zostało nastrojone jak 
należy. Rozpoczynan1y od nastrojenia dol11ej kwinty od dźwieku f(F itt, ja), od lctórego 
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całe strojenie się rozpoczęło. Ową dolną kwintę, czyli dźwięk b (B fa), należy najpierw 
nastroić jal<o kwi11tę alikwotową (702 et.), a następnie nieco ją podwyższyć, w efekcie 
czego jej rozmiar się nieco zm11iejszy. Denis zaznacza, że kwi11ta ta wi11na być te1npe
rowana w takim samym stopniu co owe cztery wspomniane wyżej (f, c, g, d). Kontrola 
brzmieniowa polega na sprawdzeniu, czy nastrojony już klawisz d (D la re so[) tworzy 
z dźwięlde1n b (B fa) i11terwał czysto brz1niącej tercji majorowej oraz czy klawisz d (D 
la re so[) tworzy z dźwiękiem f (F ut fa), od którego rozpoczęło się strojenie, interwał 
czysto brz1niącej tercji 1ninorowej. Jeśli tak jest~ wówczas wszystko co dotąd nastroili
śmy jest dobre. Poprawność stroju weryfikują bowiem tercje i jeśli one sq dobre - strój 
jest dobry38

• W dalszej l<olejności należy 1<011tynuować strojenie i nastroić w podobny 
sposób kwinty d-a, a-e, e-h, h-fis,fis-cis oraz cis-gis. I<ażda z nich jest najpierw strojo
na jako kwinta alikwotowa, a następnie od razu nieco po1nniejszana - zawsze w tym 
samyin stopniu co wszystkie wcześ11iejsze. Po każdej z nicl1 11ależy dokonywać kon
troli stroju poprzez gra11ie odpowiednicl1 akordów (patrz przykład powyżej): należy 
zwracać uwagę, aby od n1omentu pierwszej weryfikacji stroju 11ie stroić żadnej kwinty bez 
sprawdzerzia, czy uzyskane tercje będq t,fobre. Ostat11i1n dźwiękie1n do nastrojenia jest 
dźwięk es (finta Emi la), który jest dol11ą kwintą dźwięl(U b (B fa) temperowaną w ta
ld1n sa111yi11 stop11iu co wszystkie wcześniejsze. Po odpowiednim nastroje11iu gór11ych 
i dolnycl1 oktawowych zdwojeń wszystkich dźwięków strój i11st1u1ne11tu będzie gotowy. 
Naturalną konsekwencją taldego procesu stroje11ia będzie tzw. „wilcza kwi11ta" gis-es 
(w rzeczywistości seksta zmniejszo11a), która utworzy się iniędzy slcrajnymi dźwiękru11i 
strojonycl1 w opisany sposób kwi11t, a l<:tórą De11is określa jako współbrzmienie wybra
kowa11e (Deffaut de !accord): 
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H J. De n is, <.fz. cyt., s. 14. 
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Ni11iejszy przel<lad obszernych frag1nentów omawianego Traite de l'accord de 
l'espinette (pierwszy w polskiej n1uzyko1ogii) opiera się na tekście wydanym w roku 
165039

. Zaznaczmy, że pierwsze wydanie (1643) było nieco krótsze> bowiem za
wierało wyłącznie wskazówki dotyczące stroje11ia instrumentów l<lawiszowych, po 
których za1nieszczono utwór Prelude pour sonder si l'accord est bon par tout (Prelu
dium sprawdzajqce czy strój jest dobry). Poszerzo11e wydanie drugie zawiera wszyst
ko to, co zawierało wyda11ie pierwsze> oraz kilka nowych rozdziałów poruszających 
zagadnienia dotyczące obecności organów w czasie liturgii, to11ów kościelnych, 
techniki fugi, or11ame11tacji i tech11iki gry klawiszowej> które, iniej1ny nadzieję, do
czekają się również szerszego naukowego opracowa11ia. 

39 JJodstawę źródłową przekl'adu stanowi wyda11ie fal<syn1ilowe zawarte w: Methodes et Traites 
Clavecin (Serie I - France 1600-1800), red. P. Les cat, J. Sai nt- Arroman, Bressuire 2003. Traktat 
ten doczekał się dwócl1 całościowycl1 przektadów na język angielski (J. De11is, Tra ite de /accord de 
l'espinette, przekł. A. C ur t i s, New Yorl< 1969; V.J. Panetta. Treatise on harpsicl1ord tuning by Jean 
Denis, Can1bridge 1987). 
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Traite de l'accord de l'espinette, 
Avec la comparaison du Clavier 

d'icelle, a la Musique Vocale 

L'Homme se plaist de son naturel a la 
Musique, laquelle plus elle est harmonieuse, 
plus elle ravit et delecte les esprits qu'elle to
uche. 

Or nos Peres ayans recognus que la voix 
de l'hon1me faisoit de beaux cl1ants, ont 
pour plus grande comn1odite pris plaisir a 
faire quelque Instrument qui pust contrefa
ire la voix, ou en approcl1er le plus que faire 
se pourroit. Tout considere, ils n'ont sceu 
receuoir aucun Instrument plus propre q11e 
l'Espinette, quoy qu'elle ne fust pas encore 
cognue: Mais comme iłs ont par la voix reco
gnu la difference des tons, ils ont commence 
a faire le Clavier, qui est la plus belle Inven
tion (et parquoy on peut 1nieux comprendre 
la Musiq11e) qui soit au monde; 

La Musique estant comprise sur six mo
nosyllabes, Syavoir , ut, re, lTii, fa, soJ, la, et 
toute la difference distinguee par deux de 
ces syllabes, mi, fa, qu'ils ont 1nise justement 
au 1nilieu, comme vou)ant 111onstrer que 
tout depend de ces deux. Ils ont con1mence 
a faire un Clavier, s~avoir des touches sans 
feintes ou diezes; et pour prevues, les feintes 
et diezes n'ont point de propres syllabes que 
celles qu'elles 

Traktat o strojeniu szpinetu 
Wraz z odniesienie1n jego klawiatury 

do mitzyki wokalnej 

Człowiek ze swej natury zachwyca się 

muzyką, która im bardziej jest harmonijna, 
tym bardziej urzeka, i tym większą sprawia 
ducl1ową satysfakcję. 

Tak więc nasi Ojcowie, zauważywszy, 
ie głos ludzki zdolny jest do wydobywa
.nia pięknycl1 melodii, zaczęli, dla większej 
wygody, budovvać instrumenty, które mo
głyby ów głos naśladować lub byłyby do 
niego w brzmieniu zbliżone. Rozważywszy 

wszystko uznali, że nie znajdą. do tego bar
dziej odpowiedniego instrumentu niż szpi
net, który jednakże nie był wówczas jeszcze 
zna11y. Odkąd jednalc nauczono się rozróż

niać odległości n1iędzy dźwięka1ni, zaczęto 

budować klawiaturę, która jest najwięl<.szym 
wynalazlde1n świata (dzięki której możemy 
lepiej zrozu1nieć n1uzylcę). 

Muzyka opiera się na sześciu n1onosyla
bac]1: ut, re, 111i, fa, sol, la, oraz na odległo
ści, jaka jest między dwiema z nich, czyli mi 
i fa., które zostały umieszczone dol<ladnie po 
środku - jak gdyby dla ukazania, że wszyst
ko od nicl1 zależy. Tak więc zaczęto budo
wać klawiaturę, która jednalcże nie miała 
jeszcze fint1 czyli krz)1źykól1'. Z tego właśnie 
powodu finty i krzyż)1ki 11ie mają własnych 
sylab, ale swoje nazwy 
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[-8-) empruntent des touches: Pour 
exemple le C sol, ut, fa, a une feinte qui est 
nommee la feinte de C sol, ut, fa; celle de E 1ni, 
la, porte so11 nom delle-mesme, pottrce quen 
E mi, la, la touche, il ne se trouve point de fa, 
qui est Ie nom de la feinte, elle est marquee, 
com.me celle de B fa, b mi, et a toutes ses pro
prietez pareilles, et sont marquees ainsi tous 
deux ł, et toutes les autres sont marquees 
insi *, une en F ut fa, et une en G re, sol, ut: 
La feinte de B fa, b mi, porte e11core son nom 
d'elle mesme, parce que la touche ne porte que 
la seule voix de mi en n1ontant, et en descen
dant, et n'y a qu'elle seule qui n'a qu'une voLx 
dans la Gamme, disant B fa, cest la feinte, et b 
1ni, cest la touche. 

Nos Peres ayans clone fait le Clavier sans 
feintes, et recog11oissans qu'il estoit bo11 pour 
un seul genre, qui est le Diatonique, et qtte 
dans la Musique vocale ils pouuoient chanter 
de trois genres: et de tous les tons ils chercl1e
rent ł'invention d'adjouster les feintes: Et co1n-
111e ils avoient fait le Clavier sans feintes, ils 
adjousterent des feintes par tOLit, ou ils furent 
bien empeschez, recognoissant une confusion 
dai1s lbrdre, ne pouvant que faire des feintes 
qui se rencontroient entre Ie mi, et le fa, et re
solurent de les oster tout a fait, estai1s i11utiles. 

Et est une cl1ose ad1nirable et łoilable a 
eux, d'avoir donne a chaque toucl1e sa feinte; 
si bi.en que łon ne peut adjouster ne diminuer, 
et se rencontrant plus de toucl1es que de fein-

. tes, avoir donne a chacune la sienne, dans un 

si bel ordre qu'il ne se peut plus: s<;:avoir au C 
sol, ut, fa, sa feinte; au D la, re, sol, poi11t du 
tout, quoy qu'il ait trois voix distinctes pour 
un seul son, en E n1i, la, comn1e il est escrit 
cy-deuant: en F ut, fa, une feinte: en G re, sol, 
ut, une feinte: A ini, la, re, ne11 a point: en B fa, 
b mi, com1ne il est escrit cy-devant. La diffe
rence des b 111ols aux diezes, est, qt1e lesb n1ols 
font descendre 

[-8-] czerpią od klawiszy [ diatonicz
nycl1J; dla przykładu: C sol ut fa, ma fi1itę, 
którą zwiemy fintą C sol ut fa. Dźwięk Emi 
la ma natomiast tylko sobie właściwą na
zwę, bowie1n na [naturalnym] klawiszu E 
mi la nie może przypadać dźwięk fa, który 
byłby dla niego fintą. Klawisz ten jest bo
wien1 oznaczony tak samo jak jak B fa oraz 
b mi. Ol)a mają te same właściwości i oba 
są oznaczone jako b. Dwie kolejne [fi11ty] 
są oznaczone jako #, czyli jedna dla F ut, fa 
i jed11a dla G re, sol, ut. Finty klawiszy B fa 
oraz b mi 11oszą jedynie sobie właściwą na
zwę, bowiem na [naturalny] klawisz przy
pada tyll<o sylaba n'li, zarówno w górę jak 
i w dół. W gamie tylko ten jeden stopień ina 
przypisaną do siebie pojedynczą sylabę. Jest 
ni1n B fa, który jestfintq, zaś b mi jest klawi
sze1n naturalnym. 

Nasi ojcowe wykonawszy klawiaturę bez 
fint, zauważyli, że była ona dobra jedynie dla 
pojedynczego gatunku, jaki1n był gatunek 
diatoniczny. W muzyce wol<alnej śpiewano 
natomiast aż w trzech gatunkach. Szukano 
zatem sposobu, aby owe finty wprowadzić 
dla każdego dźv.;ięku. Mając więc już kla
wiaturę bez fint, umieścili je n1iędzy wszyst
kin1i 1<1awiszami. Efekt bardzo ich zadzi,i\l"ił, 
bowiem dostrzegli zakłócenie porządku 
między n'li a fa, gdzie nie dało się umieścić 
firity. Pozostawili więc to miejsce bez niej. 

Doda11ie klawiszo111 odpowiednicl1 firzt 
było czynen1 godnym podziwu i pochwały. 
Tal< dobrym, że nie niożna nic więcej dodać 
ani ująć. Zauważyli, że jest więcej klawiszy 
diatonicznych niż fi11t, jed11ak umieściwszy 
te ostatnie odpowiednio otrzymali układ 
tak doskonały, że nie inożna było tego uczy
nić lepiej: C sol ut fa n1a swoją fintę; D la re 
sol jej 11ie ina, mimo, że na ten klawisz przy
padają aż trzy różne sylaby2

; E mi la - tak, 
jak powiedzieliśmy wyżej; F ut fa n1a swoją 
.fi1itę; G re sol ut ma swoją fintę; A mi la re 
fi11ty nie ma; B fa oraz b mi - tak, jak powie
dzieliś1ny wyżej. Różnica 1niędzy bemolami 
a krzyżyka1ni polega na ty1n, że ben1ol jest 
ob11iżenie1n 
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[-9-] de Jeurs touches, et les diezes inon
tent. Comme ils ont veu que les touches et 
les feintes estoient fort bien rangees selon 
leurs ordres, ils 011t cherche !'accord, qui est 
le sujet de ce Traite. 

Estant venu en cette ville de Paris un 
homn1e, lequel est fort docte es Matherna
tiques, et croyant avoir trouve un grand se
cret d'un accord Arithmetique, qu'il a ren
contre par les no1nbres, l'a presente pour 
bon et meilleur que !'accord Harmonique, 
<lont je feray voir le contraire, monstrant 
que son accord ne vaut rien, que c'est un 
accord innocent, que toutes personnes sont 
capables de faire, ayant l'oreille bonne pour 
accorder une quinte juste; qui est le con
traire de l'accord Harmonique, leqt1el est si 
c.iifficile, qu'il se rencontre beaucoup de per
sonnes qui toucl1e11t fort bien de l'Espinette 
et des Orgues, et ńoseroient entreprendre 
d'accorder une Espinette: Il y en a qui le font 
bien, rnais ils sont peu. I.:accord de l'Espinet
te et des Orgues est pareil et sans difference, 
les Ouvriers de l'un et de l'autre en sont de
meurez d'accord; et parlans de l'un, j'entends 
parler de l'autre. Ie dis donc que J'Espinette 
est le plus parfait Instru1nent de tous les In
strun1ents, ayans toutes ces cordes portant 
chacune son son, com111e on peut 1no11strer 
toutes les nottes de la Musique selon leurs 
degrez. Dans la Musique par escrit, le Cla
vier de l'Espinette comprend tout, ce que 
pas un des autres Instruinents 11e peut faire, 
si ce n'est par plusieurs personnes et plu
sieurs Instruments, ce qu'un seul Organiste 
peut faire, soit Musiqt1e a 4. 5. 6. 7. 8. 9. et 
1 O. parties, ayant dix doigts et deux pieds de 
quoy il se peut servir, et qu'i] n'y a point de 
Musique qui passe 4. et 5. parties, qui soit 
sa11s Pauses ou sans Unissons. 

Parlons de nos Accords et de leurs diffe-
rences, com1ne 

[-9-] właściwego mu klawisza, zaś krzy
żyk - jego podwyższeniem. Tak więc gdy 
[ojcowie nasi] uznali, że klawisze i finty są 
dobrze ułożone, zaczęli się zastanawiać nad 
strojen1, i temu właśnie jest poświęcony ni
niejszy traktat. 

Przybył do Paryża swego czasu człowiel<:~ 
biegły w 1natematyce i głosił, że odkrył wiel
l<ą taje.mnicę strojenia na sposób arytme
tyczny, do l<tórego doszedł dzięki liczbom. 
Twierdził, że jest on równie dobry, a nawet 
lepszy, niż strojenie na sposób harmonicz
ny. Udowodnię, że jest dokładnie od\vrot
nie. Ukażę też, że jego sposób strojenia nie 
r11a żadnej wartości, bowiem nie wymaga on 
wielkich umiejętności i jest go w stanie wy
konać każdy kto ma na tyle dobry słuch, aby 
umieć nastroić kwintę czystą. Inaczej jest ze 
strojeniem na sposób 11armoniczny. Jest to 
bowie111 tak trudne, że wiele osób doskonale 
grających na szpinecie czy organacl1 nie ina 
odwagi, al1y w ten właśnie sposób stroić. Są 
tacy, którzy to potrafią, ale osób takich jest 
niewiele. Strój szpinetu i organów jest iden
tyczny i niczym się nie różni, co zgodnie po
wtarzają budow11iczowie obu instrumentów. 
Tak więc n1ówiąc coś o jedny1n, tyin sa1ny1n 
n1ówię o drugim. Twierdzę, że szpinet jest 
najdoskonalszym z instru1nentów, bowie1n 
inając wiele strun, z których każda wydaje 
swój własny dźwięk, może wydobyć nuta po 
nucie wszystko to, co jest obecne w muzyce. 
Szpinet, dzięki swojej klawiaturze, 1noże sarn 
jeden wydobyć wszystko co jest [w utworze] 
zapisane. Przy innycl1 instrumentacl1 jest to 
1nożliwe tylko przy udziale kilku osób na nich 
grających . Organista, mając dziesięć palców 
i dwie nogi, n1oże sam jeden wykonać utwór 
na 4, 5, 6, 7, 8, 9, i 10 głosów. A wiadomo, że 
nie 111a takicl1 utworów, która napisane są na 
więcej niż 4 czy 5 głosów, w których nie by
łoby pauz czy unisonowych zdwojeń głosów. 

Powiedz1ny zate1n o sposobach strojenia 
i o różnicacl1 między nimi. 
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[-10-J nos Anciens voulurent accorder 
l'Espinette, ayant compose le Clavicr dans 
sa perfection, comme il est maintenant, 
ils accorderent, comme j'ay dit cy-deuant, 
innocemment toutes les quintes iustes, qui 
est l'accord que cet ho1nme nous prese11te, 
et venant a toucher. ils trouverent que cet 
accord repugnoit fort a leurs esperances, et 
que les tierces maieures estoie11t trop fortes, 
et si rudes que l'oreille ne les pouuoit souf
frir, et qu'ils ne trouvoient point de sernitons 

• • • I ny ma1eurs ny mmeurs, mars un sem1-ton 
4 ł • I moyen, qui nest ny ma1eur ny m1neur, estai1t 

plus foible que le majeur, et plus fort que 
le mi11eur; et que les cadences ne valoient 
rien, ne pouuant souffrir cette rudesse qui 
blessoit si fort le sens de lbuye, qui donne le 
plus de plaisir a nostre an1e; se resolurent de 
ternperer si bien cet accord, que lbreille fust 
aussi, conte11te de la Musique Instrumen
tale, que de la Vocałe: Et voulant baisser les . . . , 
t1erces ma1eures, se trouva que par necess1te 
il falloit baisser toutes les quintes et les tem
perer en sorte que lbreille }e peust souffrir. 
De vous dire qu'ils ne se soie11t servis de la 
Theorie de la Musique. et qu'ils neussent 
un Monochorde pour trouver les propor
tions; je ne nie pas cela. Ie ne desire point 
parler de la Theorie, mais seulement de la 
Pratique et usage. Et comme nous accor
dons l'Espinette dans la peńection (je dis 
perfection, pource quon ne peut adjouster 
ne diminuer en cet accord sans gaster tout) 
nous baissons toutes les quintes d'un poinct, 
et en telle sorte que la quinte paroist encore 
bonne, quoy quelłe ne soit pas juste, et sur la 
quantite des quintes qui sont douze en tout, 
les autres nestant que repliques. les baissant 
toutes d'un point. faite le si petit que vous 
voudrez, il faut douze poincts, qui est la dif
ference de la pre1niere a la derniere quinte, 
et toutes Jes quintes doivent estre temperees 

[-1 O-] Nasi ojcowie zaczęli stroić szpinet 
po tym, jak doprowadzili do perfekcji układ 
klawiatury, która obowiązuje do dziś. Jak już 
wspomniałen1, stroili oni po prostu wszyst
kie kwinty czyste. Dodam, że tym sposo
bem posługiwał się również wspomniany 
wyżej człowiek". Gdy zaczęli grać wówczas 
odkryli, że ów strój był daleki od tego, cze
go oczekiwali. Tercje majorowe były zbyt 
duże, a ich brzntienie tak szorstkie, ie ucho 
nie było w stanie tego znieść. Zauważyli 
też, ie półtony nie były ani majorowe, ani 
111inorowe, ale pośrednie. Icl1 wielkość nie 
była ani majorowa, ani minorowa, bowiem 
były m11iejsze niż majorowe> lecz większe 
niż minorowe. Zauważywszy więc, że przy 
takim stroju akordy kończące utwór są złe, 
i ie dla ucha, które winno 11an1 dostarczać 
największej przyjemności, nie do zniesienia 
jest ich szorstkość, zaczęli poprawiać strój, 
aby w 1nuzyce instrumentalnej ucho mo
gło zaznać takiej samej przyjemności jak 
w muzyce wokalnej. Aby więc owe tercje 
majorowe były mniejsze trzeba było wszyst
kie kwinty pomniejszyć> czyli utemperować 
tak, by ucho 1nogło je tolerować. Zaznaczę, 
że nie sięgali oni do teorii muzyki, a dJa zna
lezienia proporcji [i11terwałówJ nie używali 
n1onocl1ordu. Nie twierdzę, że postępowali 
niewłaściwie, jednakże ja nie będę mówił 
o teorii, a jedynie o praktyce. Zatem, postę
pując tal< samo jak przy strojeniu szpinetu 
w sposób doskonały (powiedziałem „w spo
sób doskonały': bowiem w takim stroju, by 
go nie zepsuć, nie rnożemy nic zwiększyć 
ani zm11iejszyć), należy wszystkie kwinty 
nieco obniżyć tak, że wydają się one być 
dobre pon1imo tego, że nie są czyste. Co do 
liczby kwint, to jest ich dwanaście. Pozostałe 
są jedynie ich zdwoje11iami. Zatem wszyst
kie należy nieco obniżyć, czyli z1nniejszyć. 
W efekcie wszystkich obniżeń będzie dwa-
11aście, co jest różnicą między pierwszą, 
a ostatnią k"Y11intą, i \4.' ten sposób wszystkie 
kwinty będą temperowane 
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[ -11-] esgallement, et toutes pareilles, et 
la premiere corde est la feinte de E i11i, la, 
et sa quinte B fa, qu'il faut tenir foible, et 
de la feinte B fa, a la touche F ut, fa, qu'il 
faut encore tenir foible, et ainsi des autres, 
comme la Pratique nous enseigne; et la der
niere corde est la feinte de G re, sol, ut, qui 
est la fin de !'accord. Faut faire les Octaves 
toutes justes, estant l'accord le plus parfait 
de tous. Or de ces deux accords le meilleur 
est celuy qui approcl1e le plus de la Musique 
Vocale, lequel est nostre accord ordinaire et 
Harmonique, ayant tous les tons, semi-tons, 
majeurs, mineurs, et cadences en mesn1es 
lieux et endroits, comme les Maistres de 
Musique escriuent leurs compositions sans 
aucunes differences, n'ayans qu'un ton 
majeur et un ton superflu, le ton majet1r 
estant compose d'un semi-ton inajeur, et 
d'un semi-ton n1ineur, et le ton superflu est 
compose de deux semi-tons majeurs, dont 
les Musiciens ne se seru.ent point du tot1t: 
et se rencontre en deux endroicts qui sont 
aux deux touches qui 11'ont point de feintes 
ss:avoir en Dla, re, sol, et en A mi, la, re, qui 
011t des deux costez u11 se1ni-ton majeur, et 
toutes les autres toucl1es ont une f ei11te d,un 
se1ni ton n1ineur qui est le semi-ton qui ne 
sert qu,a la Cromatique; et qt1ant a l'Harino
nique on ne sen sert point du tout, soit pour 
chanter, ou pour jouer des I11struments. 

Les Theoriciens trouvent trois sortes de 
to11s, et trois sortes de semi-tons, s<;:avo
ir ton majeur, ton mineur, et ton superflu; 
et aussi trois sortes de semi-tons, semi-ton 
majeur, setni-ton 1nineur, et se1ni-ton moy
en, cequi nest point en usage, scravoir le ton 
mineur, et le sezni-ton moyen; et pour faire 
le ton mineur, il est compose d'un semi-ton 
moyen et d'un se1ni-ton mineur plus foible 
que le ton majeur: Mais dans la pratique de 
la Musique, et en nostre accord Harmoni
que, il ne 

[ -11-] równotniernie i wszystkie będą 
identyczne. Pierwszy1n dź'vvięl<iein jest finta 
E mi la [Es]. Jego kwintę, czyli B fa, należy 
nieco pomniejszyć; tak samo należy zmniej
szyć kwintę między B fa, a klawiszem F ut 
fa, i wszystkie kolejne w ten sam sposób, co 
znane jest z praktyki strojenia. Ostatnią jest 
kwinta od G re sol r.tt [Gis] k1:óra jest ostat
nią do nastrojenia. Wszystkie oktawy winny 
być czyste. W taki oto sposób otrzymamy 
ów rzekomo najdoskonalszy z możliwych 
strojów. Z owych dwóc)1 strojów5 lepszym 
jest ten, który bliższy jest muzyce wokal
nej, czyli nasz, stosowany powszechnie strój 
11ar1noniczny. Wszystkie całe tony i półtony, 
1najorowe i n1inorowe oraz wszystkie kaden
cje przypadają w nim w tyc]1 sa1nych 1niej~ 
scacl1 i położeniu, w któryin pojawiają się 
011c w t1tworacl1 najwięlcszycl1 1nistrzów. Jest 
w nin1 tylko jeden rodzaj całego to11u majo
rowego i jeden rodzaj całego tonu zwiększa~ 
nego. Cały ton majorowy jest złożony zjed
nego półtonu majorowego i jednego półtonu 
minorowego, natomiast cały ton zwiększony 
składa się z dwóch półtonów inajorowych, 
jednak muzycy właściwie go nie używają. 
Na klawiaturze może się on pojawić tylko 
w dwóch 1niejscach: przy ldawiszach niepo
siadających swoich fint, czyli przy D la re sol 
oraz A mi la re, które z obu stron inają półton 
majorowy6. W szystltie inne klawisze mają 
fi11tę o wielkości półtonu ininorowego i tego 
rodzaju półton jest w muzyce wykorzystywa
ny przy chro111atyce. Co do półtonu enl1ar-

• • ' • • I mon1cznego, to ani przy sp1ew1e, ani w grze 
na instru111entach nie jest on nigdy używany. 

Teoretycy wyróżniają trzy rodzaje całych 
tonów, czyli majorowy, 1ninorowy i zwiększo-
11y oraz tyleż samo półtonów, czyli majorowy, 
minorowy i średni. Całego tonu n1inorowego 
i półtonu średniego właściwie się nie używa. 
Cały to11 minorowy, l<tóry jest nieco mniej
szy niż cały to11 1najorowy, jest sumą półto~ 
nów: średniego i 111inorowego. Jednakże ani 
w praktyce muzycznej, ani w naszy1n stroju 
l1ar1nonicznym, 
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[ -12-] se trouve poi11t de ton n1ineur, ny 
de se1niton moyen: la difference des deux 
accords est, qu'en l'accord qu'on nous pre
sente, il n'y a ny se1ni-ton 1najeur ny se1ni
ton mineur, mais le semi-ton moyen et le ton 
majeur pareils aux nostres; car pour faire le 
semi-ton moyen, on baisse le se1ni-ton ma
jeur, et ce faisant on hausse le mineur, et par 
ce moyen tous les semi-tons sont ćgaux. 

Or estant en l'assemblee de fort l1on
nestes gens, et entendant cet accord que je 
trouvay fort Inauvais et fort rude a l'oreilJe, 
leur disant mon sentin1ent, et que person11e 
ne le pouuoit trouver bon, ils 1ne respon
dirent que ie n'y estois pas accoustume: Et je 
leurs dis, que si on leur presentoit un festin 
de viandes ameres et de mauvais goust, et 
qu'on leur donnast du vinaigre a boire, <lont 
ils se pourroient plaindre avec raison: si on 
leur disoit qu'ils 11'y sont pas accot1stu1ne2, 
ce ne seroit pas une bonne raison et bien re
ceuable, je voulus S<j:aVOir a quoy cet accord 
estoit bon; celuy qui al1oit accorde l'Espi
nette me dit qu'il estoit bon pour en jouer, 
et detonner de semi-ton en se1ni-ton, et 
que tous les accords se trouvoient bons par 
tout, et qu'il s'accordoit 1nieux gue le nostre 
avec le Lutl1 et la Viole: je luy dis qu'il auoit 
mauvais e raison de vouloir gaster le bo11 et 
parfait accord pour l'accommoder a des Ins
truments imparfaits, et qu'il falloit plustost 
cl1ercher la perfectio11 du Luth et de la Viole, 
et trouver le moyen de faire que les se111i
to11s fussent majeurs et mineurs, co1nme 
nous !es auo11s sur ł'Espinette, ce qui ne se 
peut faire avec les toucl1es des cordes dont 
011 touc)1e les Luths, pource qu'il faudroit 
qu'elles fussent faites en pieds de n1ousches; 
ce qui se peut faire par le 111oyen des toucl1es 
d'yuoire, que lon peut mettre par le compas 
et par la proportion du Monocl1orde, et par 
ce moyen on accordera le Lt1t]1 et la Viole, 
avec l'Espinnette, dans l'accord 

[ -12-] nie znajdzie1ny ani całego tonu mi
norowego, ru1i też półtonu ś1t:dniego. Różnica 
1niędzy owyn1i dwon1a strojami7 polega na tym, 
że zaproponowany nam [strój równomierny] nie 
ma ani półtonu n1ajorowego, ani półtonu mino
rowego, ale półton średni i caty ton majorowy, 
które są tak.ie jak w naszym stroju. Aby powstał 
półton średni należy pomniejszyć półton 111ajoro
wy, przez co zwięl<Szan1y półton minorowy. Tytn 
samym wszystkie półtony stają się sobie równe. 

Będąc kiedyś w towarzystwie znamie11itych 
osób n1iałem okazję sł)1szeć ów [równomierny] 
strój. Muszę przyznać, że uznałen1 go za bardzo 
zły i niezwykle przykry dla ucl1a, co otwarcie 
wówczas przyznałem. Gdy wyraziłem swoje zda
nie (a dodam, że nik"t z przybyłycl1 nie uważał 
owego strojt1 za dobry) wówczas [od prezentu
jącej go osoby] usłyszałe1n odpowiedź, że odbie
ram go w taki właśnie sposób, gdyż nie jestem do 
niego przyzwyczajony. Odpowiedziałem wów
czas, że jeżeli lctoś podałby 111i do zjedzenia ze
psute i złe w s1naku inięso, a do picia ocet, to n1oje 
i1iezadowolenie byłoby całkowicie uzasadnione. 
A gdyby mi wn1awiano, że mówię tak dlatego, 
że nie jestcn1 do takiego smaku przyzv.ryczajony, 
to byłoby to ś111iesz11e i 11iedorzeczne. Zapytałen1 
więc: na jakiej podstawie ów strój uznać za do
bry? Osoba, która [na owyn1 spotkaniu] nastroiła 
pokazowo w ten sposób szpinet, odpo,viedziała 
mi, że strój taki jest dobry do gry na tyn1 właśnie 
i11strun1encie, \)owiem un1ożliwia trai1spozycję 

[t1tworu) od lcażdego dźvvięku. Ponadto wszyst
kie alcordy są w ni.in dla t1cha akceptowah1e, 
a jego zgranie z lutnią i wiolą jest dużo lepsze niż 
przy nasZ)'ln stroju. Odpru·łem mu, że nie nla 
żadnego uzasadnienia by niszczyć 11asz dobry 
i dosko11ały strój tylko pr7..ez to, aby dopasować 
go do niedosl<onałych i..I1strt1mentów. Należy ra
czej dążyć do t1doskonale11ia stroju Jutni czy wiol 
i znaleźć sposób, by można na nich wydobyć pół
tony n1ajorowe i minorowe tak, jak na szpi11ecie. 
Niestety w przypadlcu lutni nie będzie to takie 
proste jak ze szpinetem, bowiem wymagałoby 
roz111ieszczenia dużej ilości progów. Można to 
osiągnąć stosując progi z kości słoniowej, którycl1 
położe11ie wynikałoby z użycia cyrkla i odległo
ści wyliczo11ych na 1nonochordzie. W ten sposób 
lutnia i wiola dostosowałyby się do muzycznego 
i harn1011icznego stroju szpinetu. 
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[ -1 3-J musical et harmonique: mais de 
recevoir un discord au lieu d'un bon accord, 

je ne pense pas qu'un homme bien sense le 
. 

re~o1ue. 

Quelques-uns o.nt creu que s'estoit bien 
parle que de dire feintes, les autres que s'e
stoit mieux dit dieses; mais elles ont tous les 
deux noms, s<;:avoir du coste du semi ton 
majeur, faut dire diese, et du coste du semi
ton mineur la nommer feinte, pource que ce 
n'est qu'un fa feint; et de la touche a sa pro
pre feinte, n'y a qu'un se1niton n1ineur, les 
uns en n1ontant, les autres en descendant. 

Voila tottt ce qui se peut dire de }'accord 
du plus bel Instru1nent du 1nonde, et le plus 
parfaict; veu qu'il ne se peLlt faire de Musi
que qu'il n'exprime et n'exect1te tout seul, ay
ant des Clavecins a deux Claviers, pour pas
ser tous Ies Unissons; ce que le Luth 11e s<;:au
roit faire: et !es Orgues en ont quatre pottr 
jouer toute sorte de Musique. Autres ont dit 
que pour accorder l'Espinette en cćt accord 
quon nous presenre, il faut accorder ut , re, 
ini, fa, sol, la, de touche en touche, comn1e la 
voix nous enseigne; ce que je dis estre tres
-faux, pource que c'est accorder com1ne le 
flageoller, lequel s'accorde sans preuue: mais 
ayant un Clavier ou toutes les preuues so11t, 
c'est faire tort a l'I11strument de ne se pas se
rvir de ses proprietez: et comme j'ay dit du 
fiageollet, il n'a point de son qui se puisse 
prevuer contre l'autre, ny la voix seule. 

Aussi quand je me suis rencontre dans 
les Assemblees (pource qu'o11 me tient pour 
si1nple ouvrier) il semble que s'estoit exces 
que de m'escouter: mais estant Organiste et 
ouvrier, et voya11t des personnes qui en par
lent, et ne s<;:auent ce qu'ils disent; i'ay escrit 
ce petit Livre, lequel ie prie le Lecteur de re

cevoir d'aussi bon gre, con11ne so11 servitetrr 
le presente de bon coeur. 

( -13-J Nie wierzę jednak by jakikolwiek 
1nuzyk zaakceptowałby zepsuty strój w miejsce 
dobrego. 

Jedni mówią, że bardziej poprawne jest 
używanie wyrazu finta, zaś inni preferują wy
raz krzyżyk. Otóż stosuje się obie nazwy, bo
wie1n jeśli pojawi się półton majorowy, v.;ów
czas należy mówić o krzyżyku, nato1niast gdy 
półton n1inorowy, wówczas 1nówimy o fincie, 
bowie1n jest on tylko fintq. dźwięku fa. Od kla
wisza [naturalnego] do jego finty, czy to w górę, 

czy to w dół, jest zawsze półton minorowy. 
I to jest wszystko co należy wiedzieć o stro

ju najpięki1iejszego i najdoskonalszego instru
mentu, o któryn1 mówi się, że nie 1na takiej 
Jnuzyki, której by nie można z niego wydobyć 
czy też na nim wykonać. Tym bardziej, że są 
l<lawesyny o dwóch l<lawiaturach, na kŁórym 
1nożli we są [oktawowe J dwojenia głosów, cze
go lutnia nie jest w stanie wykonać. Organy 
i11ają zaś aż cztery klawiatury i są w stanie wy
ko11ać każdy rodzaj muzyki. Niektórzy uważa
ją, że aby nastroić szpinet w przedstawionyn1 
nain sposobie strojenia trzeba stroić klawisze 
i10 kolei: ut, re, 111i, fa, sol, la, czyli tak, jak nas 
prowadzi głos przy śpiewie [gamy]. Uważam, 
że jest to bardzo złe, bowiem tak stroi się fla
żolety8, które 11ie wymagają szczegółowych ob
liczeń wysokości. Ponieważ jednak klawiatura 
[instrurnentu] tm1ożliwia takie wyliczenia, nie 
n1ożen1y zaniedbać tych czynności. Strojąc fla
żolet, ze względu na wysoki na rejestr, nie moż-
11a odkładać i przenosić interwałów. Na nic 11ie 
przyda się też wspomniane śpiewanie gamy. 

Dodam, że na wielu spotkai1iacl1, w któ
rych uczestniczyłe1n, ludzie nie zawsze byli 
skłonni n1nie słucl1ać, bowiem widzieli we 
m11ie jedynie rzemieślnika. Ja sam jednak uwa
żai11 siebie za zarówno organistę, jak i budow
niczego instrumentów, a ponieważ rozmawia
łe111 z wieloma osobaini, które wypowiadając 
się w tyin ten1acie san1e nie wiedzą co 1nówią, 
podjąłem się zadania napisanie niniejszej księ
gi. Mam nadzieję, że czytelnik przyj1nie ją ła
skawie, bowiem jej autor, uniżony sługa, pisze 
. ' . 
Ją ze szczerosc1 serca. 
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[ -14-] 

Ord.re pour bien accorder l'Espinette. 

Faut commencer par la clef de F ut, fa, 
puis accorder son Octave juste. Apres accor
der le C sol, ut, fa, la Clef a la qttinte de la 
Clef F ut, fa, et f accorder toute juste, puis la 
baisser de si peu qu'elle paroisse encor bon
ne, et que l'oreille la puisse sotiffrir. De C sol, 
ut, fa, faut accorder son octave en bas juste; 
puis accorder sa quinte G re, sol, ut, en i11e
sme esgalite, e11 la tenant foible au mesme 
poinct que la premiere: De plus accorder 
son Octaue juste, qui est la Clef de G re, sol, 
u t; accorder en D la, re, sol, apres accorder 
le D la re, sol, sa quinte en 1nes1ne esgalite, 
toujours fo1ble comme les autres: puis en 
de1neurer la: et faire la prevue qui se fait de 
cette sorte: Faut accorder le B fa, proche la 
Clef de C sol, ut, fa, avec F ut, fa, proche la 
Clef de G re, sol, ut, a la quinte; et tenir ce 
B fa, un peu l1aut, afin que cette quinte soit 
temperee et esgale all.X autres. Apres toucher 
le D la, re, sol, que vous auez accorde, qui 
fait la tierce majeure contre B fa, et la tierce 
mineure contre F ut, fa: Et quand cet accord 
la se t rouve bon, tout ce qu'auez accorde est 
bien, pource que l'accord ne se prevue que 
par les tierces; et quand elles se rencontrent 
bonnes par tout, !'accord est bon. 

Apres il faut continuer et suivre l'ordre 
du commencement, et aller d'octave en qu
inte jusques a la derniere corde, et ne point 
accorder de quinte depuis la premiere pre
vue cy-devant , qu'on ne prevue si la tierce 
est bonne dedans, comme vous pouvez voir 
en l'exen1ple suivant. La premiere corde sur 
quoy sont baissees toutes les qui11tes, est la 
feinte de E mi, la, et la derniere est la feinte 
de G re, sol, ut; et ainsi 

[ -14-) 

Metoda dobrego strojenia szpinetu 

Rozpoczynainy od dźwięku kliłczowego9 F 
ut fa, od którego należy nastroić oktawę czystą. 
Następnie stroimy dźwięk kluczowy C sol ut Ja, 
l<tóry musi tworzyć z F ut fa kwintę ideal11ie 
czystą. Tę kwintę należy od razu nieco po
mniejszyć tak, aby wydawała się dobra, i aby 
ucho mogło ją tolerować. Dalej od dźwięl<u C 
sol ut fa należy nastroić jego dolną oktawę czy
stą. Następnie stroimy kwintę G re sol ut, która 
winna być nieco pornniejszona - o tyle samo, 
co wspo1nniana wyżej. Ponadto stroimy jej 
górną oktawę czystą, którą jest dźwięk kluczo
wy G re sol ut. Dalej stroimy D la re sol, oraz jej 
górną kwintę, kiórą należy po1nniejszyć o tyle 
samo, jak wspomniane wyżej. W tym inomen
cie należy się na cl1wilę zatrzymać i sprawdzić, 
czy jak dotąd wszystko zostało nastrojone jak 
należy. Czyni1ny to w taki sposób: zestrajamy 
w kwincie dź\vięk B fa, który leży obok kluczo
wego dźwięku C sol ut fa, z dźvviękiem F ut, fa, 
położonym obol< kluczo11vego dźwięku G re sol 
ut. Ów dźwięk B fa należy nastroić nieco wyżej 
tak, aby kwinta ta była te1nperowana i równa 
wielkością wszystkim wspomnianym wyżej. 
Dalej należy wcisnąć nastrojony już klawisz D 
la re sol, l<tóry wil1ien tworzyć z B fa interwał 

tercji majorowej> zaś z F ut, fa - tercji minoro
wej. JeśJi tak jest, wóvvczas wszystko co dotąd 
nastroiliśmy jest dobre. Poprawność stroju 
weryfikują bowiem tercje i jeśli one są dobre 
- strój jest dobry. 

Kontynuuje1ny przerwane strojenie i po
stępujeiny analogicznie jak dotąd, czyli strojąc 
oktawy i kwinty aż do ostatniej. Należy zwracać 
przy tyn1 uwagę, aby od inomentu pierwszej 
weryfikacji stroju nie stroić żadnej kwinty bez 
sprawdzenia, czy UZ)'Sl<ai1e tercje będą dobre. 
Widać to wyraźnie na poniższyn1 przykładzie . 

Pierwszyi11 dźwiękiem, na którym opierają. 

się wszystkie kwinty jest.finta E mi la [Es] zaś 
ostatnią finta G re sol ut [Gis J. W ten sposób 
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[ -15-] toutes les cordes du milieu du 
Clavier) tant touches que feintes, seront 
d'accord. Il faut suivre apres par octaves, de 
touches en touches, et de feintes en feintes 
par en bas et par en l1aut, et tof1jours pre
vuer par tierces et par quintes. 

[ -15-] nastroimy wszystkie klawisze 
w środkowej części klawiatury - zarów
no diatoniczne jak i finty. Pozostaje na
stroić wszystltie klawisze położone wyżej 
i niżej, co czy11imy przy użyciu kolejnych 
dolnycl1 i gór11ych oktaw: klawisz [na
turalny] na klawisz [naturalny], finta na 
fintę. Należy pamiętać, aby zawsze spraw
dzać poprawność tercjami i kwi11tami. 

Comme il faut accorder l'Efpinette & le Preftan 
des Orgues. 

o foible foible-~- foible _a__ 
' -- - - -9-= =-~·-1----t--- .Jl. 

- -
*·--8--= :.--&-- -+-

-
jufł:c jufte 

foible --'1 

jufie preuue 

foib1e 

preuue jufie 

- :-a -
~ 

j ulł:e 

jufie preuue 
parfaite 

derniere 
preuue 

• 
• 
• 
• 

• - ~ • 

- - 4 - -
forte preuue jufte 

·---·---·-
:1,. preuue 

parfaire 
ju:Cłe 

forte 
1
preuu e des 

1
delfa ut de 

b mols. ł'actord. 

Tra11sl(rypcja procedury stroje11ia znajduje się nas. 52. 
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[-16-] 

Prelude po ur fond er fi l' ..Accord eft bon par to ut. 
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[-17-J 

de /'EJPinette. 11 
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[-16-, -17-J 
Prelude pour sonder si l'Accord est bon par tour 

Prelu.dium sprawdzające czy strój jest ze wszechmiar dobry 
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[-18-] 

Aduis a Messieurs les Maistres de 
Musique et Messieurs les Organistes. 

Apres avoir traite de }'accord de l'Espi
nette et des Orgues, et demonstre co1nn1e 
il est parfait en ses accords, tous egaux e.11 
Jeur espece; il faut entendre que )es Organi
stes ne doivent point detonner, ny les tons 
de l'Eglise, ny les 1nodes de la Musique, que 
sur les cordes ou touches naturelles, et que 
les Maistres de Musique ne doivent et ne 
peuvent les y conrraindre, inais ils doivent 
s<;:avoir deto11ner sur toutes les cordes pour 
monstrer qn'ils le s.yavent faire, pource que 
de faire detonner du pre1nier en E mi, la, il 
faut qu'il advoue que la cadence finale ne 
vaut rien, la faisant sur un semy-ton 1ni
neur, ny la tierce majeure de ladite cadance 
ne vaut rien aussi, estant plus grande que la 
tierce 1najeure: la tierce inajeure est co1npo
see de deux tons entiers et egaux, et la tier
ce superflue est composee d'un ton majettr 
et d'un ton superflu, et par consequent est 
trop forte et ne vaut rie11, ny le batte1nent 
de la cadence aussi. rorga11iste ne doit po
int du tout deto11ner ny toucher de ce ton 
la, ny aussi du deuxiesn1e en F ut, fa, pource 
que la tierce mineure, qui ne vaut rien estant 
trop foible, et co1nposee d'un ton i11ajeur, et 
d'un sen1iton mineur; et se faut servir d'un 
ton superflu toucl1ant re, F 11t, fa, mi en G 
re, sol, ut, fa la feinte de G re, sol, ut, qui est 
le sen1iton 1nineur, qui ne vaut rien; sol en 
B fa, qui est Je to11 superflu, et la C sol, ut, 
fa. Or considerez que voila pour faire une 
belle Musique enragee. Et puisque toutes les 
consona11ces harmoniques so11t dissonantes 
et discordantes, il n'est pas raison c.1ue Ies 
Organistes les 

[-18-] 

Porady dla prowadzących zespoły 
oraz dla organistów 

Powiedziawszy o sposobie strojenia szpi
netu i organów oraz ul<azawszy doskonałość 
owycl1 instnunentów wynikającą z owego stroju 
(w którym określone interwały są sobie równe), 
należy zaz11aczyć, że organiston1 nie wolno nigdy 
dowolnie transj-)Onować ani tonów kościelnych, 
ani modusów muzycznych. Jest to możliwe tyl
ko na okreś]onycl1 nutach, czyli klav.riszach. Tak 
więc dyrygenci zespołów nigdy nie powinni ich 
do tego z111uszać. Oczywiście organiści winni 
umieć tra11sponować od dowolnego klawisza, 
aby było wiadome, że wiedzą, w jaki sposób się to 
odbywa. Dla przykładu, po przetransponowaniu 
pierwszego tonu do E mi la okaże się bowiem, że 
końcowa kadencja będzie zupełnie niepoprawna, 
jako że opiera się ona na półtonie n1inorowym. 
Obecna w niej tercja majorowa jest również nie
użyteczna, ponieważ jest rozmiaren1 nieco więk
sza. [PopraWJ1a] tercja majorowa jest złożona 
z dwóch odpowiednicl1 i równycl1 sobie całycl1 
tonów, natomiast tercja Z\viększona to suma całe
go tonu majorowego i całego tonu zwiększonego, 
i tym san1ym zbyt wielka przez co nieużyteczna. 
Kadencji takiej nie uratuje nawet użycie trylu10

• 

Organista nie może nigdy w podobny sposób 
transponować. Podobnie też nie należy tra11spo
nować drugiego to11u do F fa ut, ponieważ tercja 
ininorowa będzie wówczas złożona z całego tonu 
n1ajorowego i półtonu minorowego, zatem zbyt 
wielka przez co bezużyteczna. W takiej sytuacji, 
grając re na F ut fa czy też mi na G re sol ut albo 
też fa jako finta na G re sol ut, pojawią się całe 

to11y zwiększone) które są interwałai11i bezuży
tecznymi. Podobnie jest z sol przypadający1n [po 
tra11spozycji] na B fa, bowiem powstanie cały ton 
zwiększony. Tak samo jest z la przypadającym 
i1a C sol tłt fa. Należy zatem mieć to wszystko 
11a uwadze i stosować tylko wówczas, gdy twym 
zan1iaren1 [ orga11isto] jest granie muzyki dol1rej, 
ale ze szczyptą szaleństwa. A ponie'\vaż wszystkie 
współbrzn1ienia l1arn1oniczne [po takiej transpo
zycji] stają się dysonansowe i niezgodne nie ma 
sensu l')y organiści icl1 używali. 
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[-19-] toucl1e, com me tierce majeure, 
tierce inineure, sexte maieure, sexte mi
neure, et le sen1iton mi11eur de mi, fa, sont 
tous discords qui blessent louye. Les Orga
nistes ne doivent point du tout toucher 
de ces tons la, et les Maistres de Musique 
doivent avoir la discretion et prendre garde 
de s'accommoder avec l'Organiste aux 
cordes et accords justes et harmonieux; et 
que pour un simple fatL'{-bourdon oster 
toutes les conceptions de ]'esprit de l'Orga
niste, la liberte des mains, l'execution des 
beaux passages, les coups de inain, les cou
le1n ens et accents qui donnent Ja grace au 
toucl1e1nent, et mesme gaster !'accord de 
l'Orgue qui est si parfaict, cela nest pas rai
sonnable. Et Messieurs les Cl1anoines des 
Chapitres ou il y a Musique doivent prendre 
garde pour leur contentement, que l'Orga
niste puisse toucher avec liberte, afin que le 
Seruice de Dieu soit fait par l1armonieuse 
inelodie en la sainete Eglise. 

Cette lec;:on n'est point de moy, je l'ay 
apprise de mon maistre qui estoit le plus ex
cellent hom1ne de son temps pour toucl1er 
les Orgues, et aussi pour la composition de 
la Musique Vocałe. Il estoit Organiste de 
la Sainete Cl1appelle de Paris, et se no1n 
moit Florent le Bien-venu: Estant avec luy a 
son Orgue, je suy fis cette demande: Mon
sieur, pourquoy touchez vous l'Antienne 
de Magnificat d'un ton, et le Magnificat 
d'un autre? Il me dit, que pour le Plain 
chant il le faisoit pour la com1nodite des 
Chantres; et pour le Magnificat, le Maistre 
de ceans m'a voulu assujettir a le toucher 
a sa comn1odite, ce que je ne voulus fai re, 
et łuy ay dit, Vous ''Oulez cl1anter a vostre 
aise, et moy je veux toucl1er a la n1ien11e; 
il viendra, ce me dit-il, des l101n 1nes, qui 
d'Italie, qui d'.Allemaigne, qui d'Espagne, 
que sc;:ay-je d'ou, qui 1ne viendront escou
ter, et entendront que je ne feray rien qui 

[-19-] Takimi stają się tercja majorowa, 
tercja 1ninorowa, seksta majorowa, seksta 
1ninorowa oraz pó łton minorowy 1niędzy 

mi a fa . Wszystkie one są dysona11sami11
, 

których ucho r1ie jest w stanie znieść. Or
ganiści więc nigdy nie powinni w ten spo
sób transponować, zaś dyrygenci zespołów 
wi11ni być w tej kwestii ostrożni, zwracając 
uwagę na zestrojenie organisty z zespołem 
w odpowiednich i czystych współbrzmie

niacl1. Gdy utwór jest vvykonywany w pro
sty111 foux-bourdonie12 nie n1a 1niejsca na 
i11111encję organisty, czyli na jego swobodne 
improwizowa11ie, swobodne pasaże, biegniki, 
coulemens czy akcenty, czyli wszystko to, co 
grze orga11owej c.iodaje wdzięku. Nie wolno 
również korygować stroju organów, który 
jest przeci e ż doskonały, i nie 111a żadnych 
podstavv do takiego działania. Kanonicy 
kapituł winni (dla swej własnej przyjem
ności) zwracać szczególną uwagę na to, aby 
organ iści n1ogli grywać ze swobodą, tak, aby 
służba Boża mogła się w świętym Kościele 
odbyv.1ać przy 11ar1nonij11ych 1nelodiach. 

Wszystko to, co zawarłe1n w niniejszym 
traktacie, nie }JOchodzi ode mnie. Ja sam na
uczyle1n się tego bowiem od mego nauczy
ciela - najzna1nienitszego organisty i kom
pozytora rnuzyki wokalnej swoich czasów. 
Był n i1n orga11ista paryskiej Sainete Chap
pelle, a nazywał się Florent le Bienvenu. Bę
dąc swego czasu raze1n z nim przy organach 
zapytałe111 go: „mistrzu, dlaczego antyfo-
11ę w Magnificat gra pan w jednym tonie, 
a sa111 Magnificat w innym?" Odpowiedział 

mi: „w Plairt-chant tak \.vłasnie jest, a to dla 
vvygody śpiewaków. W Magnificat - dodał -
kierujący chóre1n nakłaniał mnie do grania 
w taki sposób, by było inu vvygodnie. Ja jed
nak mu odparłem: ty cl1ciałbyś aby twój ze
spół wygodnie śpiewał, zaś ja chcę wygod
nie grać". Mój 1nistrz powiedział mi rów
nież: „gdybyn1 ustąpił, to wówczas wszyscy 
przybywający z Italii, Nie1niec, Hiszpanii 
i z wielu innych krajów aby posłucl1ać 1nojej 
gry orzekliby, że nie wykonuję nic godnego 
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[-20-J vaille, quand je toucherois aussi 
bien que pourroit faire un Ange, pource que 
l'Orgue est discordee de ces tons la. C'est 
pourquoy les Organistes ne le doivent point 
faire, puis qu'il ne l'a pas voulu faire luy qui 
estoit si expert. 

Fin du premier Liure. 

1 Zob. przypis 33. 

[-20-J uwagi; nawet gdybym grał jak 
anioł, organy w pewnych tonacl1 brzmią 
bardzo fałszywie',. Z tego to właśnie po
wodu organiści win11i uważać; nikt w ten 
sposób nigdy nie zagra> o ile ma dogłębną 
wiedzę. 

Koniec księgi pierwszej 

2 W XVIJ-wiecznej fra11cuskiej termi11ologii każ(.iy dźwięk w systemie hexachordalnym był opi
sywany wszystkimi sylaba1ni, jake mogłyby n1u l>yć przyporządkowane. Na dźwięk d, w zależności 
od rodzaju hexacl1ordu (durum, naturczle lub mollu11·1) n1ogły przypaść sylaby la, re lub sol, stąd też 
określa110 go jal<o D la re soi. 

3 Był nim Jean Galle, por. Wstęp. 
·
1 Pierwszym etape1n strojer1ia równo1niernego było nastroje11ic kwinty czystej, którą następ11ie 

należało „nieco" obniżyć. 
5 Denis, pomin10 tego, że wspomi11a tu o dwócł1 rodzajacł1 stroju, to w istocie mówi o trzech jego 

rodzajacl1: o pitagorejskim, który1n posługiwali się „nasi ojcowie': o rów1101niernie te1nperowanym, 
który w Paryżu przedstawił „pewie11 człowiel<", czyli Jea11 Galle, oraz o propagowany111 przez nie
go stroju średniotonowym (nasz, stosowany powszechnie strój harn1oniczny). Te frag1ne11ty tral<tatu 
wzbudziły niemałą polernikę odnoś11ie do pra\vidłowego zrozun1icnia prezento\vanej w ni1n treści. 
Pianetta stwierdził nawet, że Denis n1yl11ie ulożsa111ia tu str(>j pitagorejski ze strojem równo1niernie 
te1npero\vanym, czego do,voden1 1niałohy być zestawienie poró,vnawczc traktatu Denisa z fragn1en
ta1ni Mersen11a, z którego ten pierwszy czerpał. 

6 Mowa o i11terwałach cis-es oraz gis-b. 
7 Między stroje1n równon1icrnie te1nperowany111 (J. Galle), a „śrcdniotono\-vytn" (J. Denis). 
~ Instrun1enty o wysoki1n rejestrze (ze względu 11a ich rejestr) strojllno „na uchc>"; nie dało się icl1 

bowiem nastroić metodą odkładania i przcnoszc11ia oktawowego interwałów. 
9 Określenie „dźwięk kluczowy" oznacza każdy dźwięk, który jest wsl<azywany jako jeden z po

wszechnie stosowanycl1 w praktyce owych czasów kluczy; np. dźwięk g jest dźwiękiem kluczov.'Ym, 
bowie1n \vskazuje go klucz wiolinowy; dźwięk .f jest nim rÓ\vnież, lJowie1n jest on wskazywa11y przez 
klucz l,asowy. 

10 Tryl był w muzyce XVJI wieku nie tylko ozdobnikic1n, bowie1n jego użycie na swój sposól) 
ukrywało również niedosko11ałości lJrzmie11iowc określo11ycJ1 interwałów. 

11 Są to tzw. dyso11anse syste1nowe, czyli takie, które wynikają z właściwości brzmieniowych stroju 
instrume11tu klawiszowego. Są one dyso11a11sa1ni po1ni1no tego, że icl1 muzyczny zapis tego nic wsl<a-

• zu;e. 
12 W XVII-wiecz11y1n kontrapunl<cie tcrn1infaux-bourc.ione oz11aczal fakturę nota contra nota111. 
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Miłosz Aleksandrowicz 

BEMERKUNGEN UBER DIE STIMMUNG VON TASTENINSTRUMENTEN 

AUS DEM 17. ]AHRHUNDERT. DER «TRAITE DE L
1

ACCORD DE L
1

ESPINETTE» 

(1 650) VON JEAN DENIS 

Zusammenfassung 

Jean De11is ( 1600- 1672) \Var einer der gro!Sten Spezialisten auf dem Gebiet des 
Baus von Tasteninstrumenten im 17. Jal1rl1undert und zugleich der erste franzo
sische „Handwerker", der eine11 Tral<tat zu Fragen herausgab, welche bisl1er aus
schliefilich von Theoretikern behandelt worden waren. Sein 1650 veroffentlichter 
„Traktat liber das Sti1n1nen des Spinetts„ („Traite de !'accord de l'espinette") war der 
erste ausschlie!Slich Taste11i11stru1nenten gewid1nete Text in fra11zosiscl1er Sprache 
u11d einer von vier Texten aus jener Zeit, die Infor1natior1en liber die Art und Weise 
ihrer Stimmung enthalte11. Dies ist auch die alteste franzosischspracl1ige „techni
scl1e„ Beschreibung des Sti1n1nprozesses selbst, die - wie der Autor selbst betont -
auch zum Stimme11 der Orge1n i1n 17. Jal1rhundert verwendet wurde. 

Denis war ein leide11schaftlicher Gegner der Idee einer gleicl1maf5igen Verklei
nerung aller Quinten im Sti1nmprozess, die - wie er selbst schreibt - in den da1na
ligen tnusikalische11 Kreisen von Paris zal1lreiche A11l1anger besafi (u.a. den Mathe-
1natiker u11d Erfi11der Jea11 Galle aus Li.ittich). „Traite de !'accord de l'espi11ette" war 
zugleich ei11e Verteidigung der bisl1er allgemein angewandten Stimmu11g, welche 
l1eute als inittelt611ige Stim1nung bezeich11et wird. Die Hi11weise des Autors zur Art 
des Stim1nens besitzen 11icht den C11aralcter 1nathe111atischer Berechungen (wie bei 
Mersenne oder Praetorius), so11dern si11d auf die praktische Prozedur des Stim
mens ausgerichtet. Die in seinem Traktat vorgestellte Stim1nu11g ist eine }(011struk
tions1naGig regulare Sti1nmu11g, die auf andere11 Pra1nissen aufbaut als viele im 16. 
und 17. Jal1rl1undert allge1nein verbreitete nichtregulare Sti1n1nungen. 

Die vorliegende Dbersetzung ausfiihrlicher Frag1nente des besprochenen „Trai
te de }'accord de l'espinette" (die erste in der polniscl1e11 Musikologie) basiert auf 
dem im Jahre 1650 herausgegebene11 Text. Die erste Auflage vo11 1643 war etwas 
kiirzer; sie e11thielt ausschlief5lich Hinweise fur das Sti1n1nen vo11 Taste11instrumen
ten, auf welche dan11 das Werk „Prelude pour so11der si t>accord est bo11 partout" 
(»Ein Praludium, welches prilft, ob die Sti1111nung gut ist„) folgte. Die erweiterte 
zweite Auflage entl1alt all <las, was in der erste11 stand, sowie ei11ige neue I<apitel zu 
Fragen, welche <las Orgelspiel wahre11d der Liturgie, die I<irchentonarten, Fugen
techniken) die Or11a1nentik und die "fech11il< des Spiele11s auf Tasteninstrwnente11 
betreffe11. 

Aus de111 Poltzisci'len ubersetzt von Herbert Ulrich 
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