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Muzyka jako sztuka wyzwolona

ANTONINA KARPOWICZ-ZBINKOWSKA®

Kwartalink ,Christianitas”, Polska

Artykut wyjasnia miejsce muzyki wéréd sztuk wyzwolonych w ramach tzw. quadrivium, obok arytmetyki,
geometrii i astronomii. Muzyka w $wiecie antycznym miata znaczenie nie tylko estetyczne, ale przede
wszystkim matematyczne i metafizyczne, jak rowniez wychowawcze. Whasciwie uprawiana muzyka
jako sztuka wyzwolona stanowita podstawe edukacji klasycznej.
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darza sie, ze nie mozemy zrozumiec istoty jakiejs rzeczy i nawet nie zdajemy sobie

sprawy, ze dawno temu juz starozytni rozwigzali ré6zne kwestie, z ktérymi obecnie sie
borykamy. Odpowiedzieli na wiele pytan, ktérych my nawet nie umiemy jeszcze sformuto-
wacd. Wydaje sie nam, ze zyjemy w wysoko rozwinietej kulturze, a tymczasem w niektérych
obszarach poruszamy sie niczym w ciemnosciach. Nasza kultura bowiem zapomniata wiele
z tego bogactwa wiedzy, ktéra posiadali Grecy. Tak jest z pewnoscia z zagadnieniem muzyki.
Naszego wspdtczesnego wyjasniania jej natury nie da sie nawet poréwnac z tg zapierajaca
dech w piersiach wizja muzyki, ktéra stworzyli Grecy. Koncepcje te przejeli pdzniej Rzymianie,
a po nich ludzie sredniowiecza. Spréobujmy przedstawi¢ zapomniang dzisiaj teorie, zaczynajac
od miejsca muzyki wsréd sztuk wyzwolonych.

Przez pojecie sztuki starozytni rozumieli umiejetno$¢ wytwarzania czego$ wedtug pewnych
zasad i regut. Arystoteles definiuje sztuke jako ,trwatg dyspozycje do wytwarzania zgodnego
z trafnym rozumowaniem” (Arystoteles, wyd. 1982, s. 211). Starozytne pojecie sztuki odpowiada
zatem naszemu pojeciu techniki.

Platon dzielit sztuki na wytworcze, jak np. architektura, i odtworcze, jak malarstwo. Stosowat
tez podziat na: sztuki wytwarzajace rzeczy realne, jak architektura, oraz sztuki wytwarzajace
obrazy rzeczy, jak malarstwo (Platon, wyd. 2003, s. 316). Arystoteles dodaje jeszcze podziat
sztuk na te, ktére uzupetniaja przyrode, i te, ktdre ja nasladuja (Arystoteles, wyd. 2010, s. 108).

Samo pojecie sztuk wyzwolonych wywodzi sie z charakterystycznej dla tamtych czaséw
pogardy dla pracy fizycznej. Sztuki wyzwolone to te, ktérymi zajmuja sie ludzie wolni. Nie
wymagaja one wysitku fizycznego, angazuja jedynie umyst. Stad — mimo ze rézne ze sztuk
wchodzity w sktad sztuk wyzwolonych — wahano sie np. z zaliczeniem do nich sztuk pla-
stycznych, jako Ze wymagaja one jednak pewnego wysitku fizycznego. Sktad siedmiu sztuk

T Juzte podziaty sztuk wskazuja na to, jak bardzo antyk byt nastawiony na nasladowanie natury. To ukierunkowanie
byto elementem systemu musica mundana, humana, instrumentalis, w rekach cztowieka nie mogto powstac nic
doskonalszego niz to, co nasladuje doskonata harmonie kosmosu.
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wyzwolonych zmieniat sie wielokrotnie. Najbardziej znana jego wersja zostata sformutowana
w Il wieku po Chrystusie przez lekarza Galena (Tatarkiewicz, 1988, s. 62 nn.) i obejmowata
gramatyke, dialektyke, retoryke, arytmetyke, geometrie, muzyke i astronomie.

Kazdy wyksztatcony cztowiek, zaréwno w Gregji, jak i Rzymie, zgtebiat wiedze w tych wia-
$nie dziedzinach. Jak zauwaza Henri Marrou, opisujac sciezke edukacyjna, ktéra przechodzit
$w. Augustyn, dla syna posiadacza drobnego majatku ziemskiego studiowanie sztuk wyzwo-
lonych byto jedyna droga do zrobienia kariery, osiggniecia stanowiska nauczycielskiego czy
urzedniczego (Marrou, 1966, s. 15).

Quadrivium to druga czes¢ sztuk wyzwolonych, ktérej kanon zostat sformutowany w IV
wieku przed Chrystusem przez pitagorejczyka Archytasa. Potem temat ten podjat Platon
w Paristwie, omawiajac edukacje filozofa (James, 1996, s. 78). Na przestrzeni dziejow kanon
ten sie zmieniat, jednak najczesciej quadrivium obejmowato arytmetyke, geometrie, astro-
nomie i muzyke.

Boecjusz w swoim dziele Wprowadzenie do arytmetyki stwierdza stanowczo, ze bez stu-
diowania quadrivium cztowiek nie ma mozliwosci odkrycia prawdy, a bez dociekania prawdy
nie ma z kolei szans na wiasciwe uprawianie filozofii (Kijewska, 2011, s. 292). Stanowisko to
jest zgodne z podejsciem Platona, ktéry podobnie widziat konieczng edukacje cztowieka
pragnacego posigs¢ madrosc.

Kasjodor pisze w swoim liscie do cesarza Teodoryka, Zze boecjuszowe ttumaczenia na tacine
dziet muzycznych Pitagorasa, astronomicznych Ptolemeusza, matematycznych Nikomacha
z Gerazy i geometrycznych Euklidesa otworzyty facinnikom owg ,poczwérng brame wiedzy”
(Kijewska, 2011, s. 46-47).

Boecjusz opisuje przedmiot kazdej ze sztuk wchodzacych w skfad quadrivium. W jego uje-
ciu arytmetyka zajmuje sie ilosciami samymi w sobie. Geometria bada wielkosci nieruchome,
natomiast przedmiotem badan astronomii sg wielkosci znajdujace sie w ruchu. Muzyka za$
zajmuje sie stosunkami wielkosci (Boethius, 1860, s. 1190). Innymi stowy: muzyka to nauka
o proporcjach.

Zajmijmy sie zatem kwestig miejsca muzyki w quadrivium. Dla wspdétczesnego cztowieka
obecnos¢ jej w tym zestawie moze sie wydawac elementem zaskakujgcym, a nawet budzacym
podejrzenia, Ze znalazta sie wsréd powaznych nauk scistych jedynie przypadkiem.

Obecnie w Polsce raczej nikt nie odwazytby sie na powaznie podwazac zasadnosci
i celowosci powszechnego i obowigzkowego nauczania matematyki w szkotach, ta udo-
wodnita bowiem wielokrotnie swojg przydatnos¢, stojac u podstaw wszelkiego postepu
technologicznego ludzkosci. Natomiast muzyka nie jest nauka, ktéra miataby réwnie tatwe
do wykazania korzysci wynikajace z jej uprawiania. Jest ona w petnym tego stowa znaczeniu
sztuka wyzwolong, a wiec przeznaczong do uprawiania dla niej samej, a nie dla praktycznych
korzysci, ktore ze sobg niesie.

W Swiecie wspdétczesnym nadano jej nowe znaczenia i cele, ktére nie maja nic wspolnego
ztym, jaka role petnita w starozytnosci. Obecnie muzyka bowiem kojarzy nam sie najczesciej
ze sztuka uzytkowa, rozrywkowa, graniem w tle, ,muzyka do windy” itd. Ewentualnie zywe
jest rowniez traktowanie muzyki w ramach paradygmatu romantycznego, jako tchnacej pa-
tosem wielkiej formy wokalno-instrumentalnej rodem z XIX-wiecznej swigtyni sztuki, czyli
filharmonii. Miata na celu uduchowi¢ cztowieka, wznies¢ jego kondycje na wyzyny. Wreszcie,
zwiaszcza w dobie catkowitego poluzowania zasad rzadzacych kompozycja, muzyke traktuje
sie jako miejsce nieskrepowanego wyrazu artystycznego.
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Zadne z tych uje¢ nie odpowiada temu, jak muzyka byta traktowana w starozytnosci. Otéz
aby zrozumie¢ to szczegdélne miejsce muzyki w kanonie sztuk wyzwolonych, nalezy najpierw
nakresli¢, w jaki sposob starozytni postrzegali rzeczywistosc.

Dla starozytnych najwazniejsza postacig zwigzang z muzyka byt Pitagoras. Poniewaz jest
on jednak postacig na poty legendarng i nie pozostawit po sobie Zadnych pism, w historii
filozofii, a takze w historii estetyki muzycznej méwi sie raczej o szkole pitagorejskiej, a nawet —
zracji tego, ze w historii filozofii wyrdznia sie kilka generacji pitagorejczykdéw - o szkotach
pitagorejskich.

Dla pitagorejczykéw swiat byt przede wszystkim tadem. To oni wprowadzili do filozofii
pojecie ,kosmosu - tadu”. Swiat urzagdzony jest wedtug pewnego porzadku, ktérego podstawa
jest harmonia, czyli zestrojenie przeciwienstw. Harmonie mozemy obserwowac na trzech po-
ziomach: harmonijnie urzadzony jest swiat w makroskali, a wiec swiat ciat niebieskich, harmo-
nijnie zbudowana jest takze dusza ludzka (Arystoteles, wyd. 2011, s. 221) i wreszcie harmonig
jest muzyka. Pitagorejczycy rozszerzyli wiec koncepcje harmonii z muzyki na wszystkie byty.

Drugim kluczowym pojeciem w pitagorejskiej wizji Swiata jest liczba. Wszystko, co istnieje,
sktada sie z liczb. Liczba jest zatem arché - zasada wszelkiego bytu. Co wiecej, to wiasnie liczba
stanowi o tym, Ze rzeczywistos¢ jest poznawalna. To liczba sprawia, Ze mozemy poznawac
poszczegdlne rzeczy i relacje pomiedzy nimi (Fubini, 1997, s. 31).

Tak referuje poglady pitagorejczykéw na ten temat Arystoteles:

Tak zwani pitagorejczycy pierwsi zajgwszy sie naukami matematycznymi nauki te rozwineli, a za-

prawiwszy sie w nich sadzili, ze ich zasady sg zasadami wszystkich rzeczy. Skoro tedy liczby zajmuja

pierwsze miejsce wsrdd tych zasad, a w liczbach w wiekszym stopniu niz w ogniu, ziemi i wodzie,
mozna dostrzec, jak sadzili, wiele podobienstw do rzeczy istniejacych i powstajacych [...]; dostrzegli
tez w liczbach wihasciwosci i proporcje muzyki; skoro wiec wszystkie inne rzeczy wzorowane sa, jak

im sie zdawato, w catej naturze na liczbach, a liczby wydaja sie pierwszymi w catej naturze, sadzili,

ze elementy liczb sa elementami wszystkich rzeczy, a cate niebo jest harmonia i liczba (Arystoteles,

wyd. 1984, s. 17).

Pitagorasowi przypisuje sie odkrycie zaleznosci pomiedzy muzyka i matematyka. To on
odkryt, ze kazdy interwat, czyli odlegtos¢ pomiedzy dzwiekami, da sie opisac proporcja licz-
bowa. | tak oktawe mozna opisa¢ proporcjg 2 : 1, kwinte — 3 : 2, kwarte — 4 : 3. W ten spos6b
Pitagoras stat sie ojcem muzyki jako nauki o matematycznych zaleznosciach rzadzacych mu-
zyka. Od tej pory Grecy traktowali ja jako nauke o proporcjach, czyli o stosunkach pomiedzy
wysokosciami tondw. Jej znaczenie nie zamyka sie jednak do samej matematycznej analizy
dZzwiekdéw. Muzyka stanowi bowiem w ujeciu pitagorejczykdéw najbardziej uchwytny model
harmonii powszechnej, a relacje pomiedzy dzwiekami wyrazalne liczbami stanowig model
tej harmonii (Fubini, 1997, s. 32). Mozna zatem powiedzie¢, ze dla Grekédw caty wszechswiat
ma nature muzyczna. Ludzka natura réwniez jest muzyczna. Muzyka, ktéra tworzy cztowiek,
jest tylko odwzorowaniem tamtej, niestyszalnej ludzkim uchem muzyki sfer.

Ten muzyczny model swiata wyjasnia nie tylko nature muzyki, lecz takze nature swiata
jako jednosci oraz nature wptywu muzyki na ludzka dusze. Rézne rodzaje harmonii moga
bowiem na siebie wzajemnie wptywaé przez pewien rodzaj rezonowania. Stanowi to pod-
stawe greckiego systemu etyki muzycznej.

Grecy najczesciej przypisywali kazde zjawisko jakiemus konkretnemu bogu. Poniewaz za-
uwazali dwojaki wptyw muzyki na ludzka dusze, jego Zrédto przypisywali kolejno Apollinowi
i Dionizosowi. Apollina w opisach znaczenia muzyki najczesciej reprezentuje jego syn Orfeusz,
ktéry potrafi muzyka oczarowywac nie tylko nature, lecz takze wtadcow swiata podziemnego.
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Apollinski wptyw muzyki akcentuje rozumny charakter zaréwno muzyki ludzkiej, jak i ludzkiej
duszy, a wreszcie catego kosmosu, i wykracza nawet poza granice tego, co $miertelne.

Natomiast w opisach muzyki dionizyjskiej jej wptyw na cztowieka reprezentuje czasami
Marsjasz, cho¢ w mitach o muzyce najczesciej wystepuje sam Dionizos, ewentualnie pojawiaja
sie jego bachantki. O ile muzyka apollinska potrafi oczarowywac cztowieka, o tyle muzyka
dionizyjska powoduje odejscie od zmystéw i rozumu. Samo to mitologiczne ujecie konfliktu
pomiedzy reprezentantami Apollina i Dionizosa (Marsjasz zostaje obdarty ze skoéry przez
zazdrosnego Apollina, natomiast Orfeusz zostaje rozszarpany przez bachantki) wyrazato
intuicje Grekéw w temacie gtebokiej nieprzyjazni pomiedzy tymi dwoma rodzajami muzyki.
Muzyka ma zatem jasno okreslone dwa rodzaje wptywu na cztowieka: pozytywny i negatywny,
konstruktywny i destrukcyjny.

Obok zatem matematycznego i metafizycznego watku w rozumieniu muzyki Grecy bardzo
silnie podkreslali tez jej aspekt etyczny. Ich zdaniem kazdy modus, czyli kazdy rodzaj tonacji
muzycznej, miat swoj etos, czyli charakter, a zatem mogt w konkretny sposéb wptywac na
cztowieka. Stad starozytni mieli bardzo rozwinieta teorie wychowawczego wptywu muzyki.

O wadze, jaka Grecy przypisywali muzyce pod wzgledem jej wptywu na dusze ludzka,
$wiadczy postac zyjacego w V wieku przed Chrystusem filozofa i muzyka Damona, na ktérego
Platon powotuje sie w Paristwie. Damon tak gteboko wierzyt we wptyw muzyki na dusze, ze
postulowat upolitycznienie wychowania muzycznego, gdyz za jego posrednictwem wptywa
sie nie tylko na jednostki, ale tez na cate spoteczenstwo. Goraco przestrzegat przed wpro-
wadzaniem innowacji muzycznych, poniewaz grozi to naruszeniem porzadku publicznego
i godzi w ustrdj polityczny (Fubini, 1997, s. 36-39).

Tak Platon referuje poglady Damona w tym zakresie:

Trzeba sie wystrzegac przetomédw i nowosci w muzyce, bo to w ogdle rzecz niebezpieczna. Nigdy

nie zmienia sie styl w muzyce bez przewrotu w zasadniczych prawach politycznych. Tak méwi

Damon, a ja mu wierze. [...] famanie praw muzyki tatwo wslizguje sie niepostrzezenie. [...] Bo ono

i nie przynosi — dodat - zadnej innej szkody, tylko pomatu i po cichu wchodzi w zwyczaj i podptywa

pod obyczaje i sposéb bycia. Stad wiekszym strumieniem zaczyna zalewac stosunki wzajemne

i interesy, a zintereséw przechodzi na prawa i ustroje polityczne juz bez zadnej tamy i hamulca,

méj Sokratesie, az w koricu przewraca do géry nogami cate zycie prywatne i publiczne (Platon,

wyd. 2003, s. 122-123).

Platon, bedac pod wielkim wrazeniem pogladéw Damona, postulowat, aby w idealnym
panstwie wychowanie muzyczne mtodziezy odbywato sie pod $cista kontrolg parnstwowa,
gdyz ma to bezposredni wptyw na sprawy nie tylko obyczajowe, ale réwniez polityczne.

Pitagorejskie ujecie muzyki zostato przejete przez chrzescijaristwo. Zwilaszcza dwie postaci
z pbéznej starozytnosci miaty decydujacy wptyw na pdzniejsza recepcje antycznych koncep-
¢ji filozoficznych na temat muzyki. Pierwsza z nich jest sw. Augustyn, ktory jest swiadkiem
greckiej i tacinskiej tradycji muzycznej. Ujmuje on ja juz w kategoriach chrzescijanskich. Jego
traktat O muzyce powstat jako podrecznik do sztuk wyzwolonych.

Augustyn miat poczatkowo ambicje stworzy¢ takie podreczniki do wszystkich tych sztuk.
Tak pisze pod koniec zycia w Sprostowaniach:

W tym czasie, kiedy przebywatem w Mediolanie w oczekiwaniu na przyjecie chrztu, prébowatem

takze pisac ksiazki na temat réznych dyscyplin, wypytujac tych, ktérzy przebywali razem ze mna

i nie stronili od tego rodzaju nauki, pragnac niczym krokami poprzez rzeczy cielesne dojs¢ albo

doprowadzi¢ innych do niecielesnych. Sposréd nich udato mi sie jedynie ukonczy¢ dzietko O gra-

matyce, ktére pozniej zgineto z mojej szafy, oraz sze$¢ ksiag O muzyce, ale dotyczace jedynie tej
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czedci, ktéra nosi nazwe rytmu. Jednak owe szes¢ ksigg napisatem juz po otrzymaniu chrztu i po

powrocie z Italii do Afryki. W Mediolanie jedynie zaczatem zajmowac sie ta dyscypling. Na temat

innych pieciu dyscyplin réwniez tam rozpoczetych: dialektyki, retoryki, geometrii, arytmetyki

i filozofii pozostaty mi jedynie same wstepy, cho¢ i je zgubitem, ale mysle, ze ktos musi je mie¢

(Augustyn, wyd. 1979, s. 194).

Ostatecznie zatem powstat i zachowat sie do naszych czaséw tylko traktat Augustyna
O muzyce, w tym wiasciwie tylko czes$¢ o rytmie. Wspoétczesny czytelnik, siegajac po niego,
moze poczuc sie jednak zawiedziony. Nie jest to bowiem wykfad dotyczacy muzyki w naszym
dzisiejszym rozumieniu.

Natomiast gdy zastosuje sie prosty zabieg polegajacy na potraktowaniu tego tekstu jako
traktatu pitagorejskiego, oczom naszym ukaze sie jego bogactwo: jest to traktat o liczbach,
ktére znajduja sie wszedzie, a w sposéb szczegdlny wtasnie w muzyce. Dzieto to opowiada
o liczbowej naturze wszechswiata, o jego wewnetrznej harmonii i ,logicznosci”, ktérej mu-
zyka jest eksplikacja. Oczywiscie Augustyn nie bytby sobg, gdyby muzyka nie byta dla niego
pretekstem do méwienia o Bogu. Muzyka jest dla niego rowniez teofania, czyli objawia nam
takze nature Boga.

Muzyka jest wiec dla Augustyna wszystko, na wszystkich poziomach bytu: zaréwno harmo-
nijnie uporzadkowany kosmos, wszystkie procesy zachodzace w przyrodzie, relacje pomiedzy
dusza i ciatem ludzkim, wreszcie wszelka dziatalno$¢ ludzka poczawszy od fizjologii cztowieka
(wszak krew pulsuje w nas rytmicznie, oddychamy rytmicznie, chodzimy i méwimy rytmicznie),
przez sztuke i piekno wytwarzane przez niego, az do samej filozofii i teologii. Mozna zatem
powiedzie¢, ze biskup Hippony ochrzcit Pitagorasa i za posrednictwem swojego wywodu
0 muzyce przekazat jego sposéb rozumienia rzeczywistosci cywilizacji chrzescijanskiej.

Tak referuje Augustyn pitagorejskie przekonanie o wszechobecnosci liczb:

Przypatrz sie niebu i ziemi, i morzu, i temu wszystkiemu, co w ich granicach jasnieje w gorze, petza

na dole, lata lub ptywa. To wszystko ma ksztatty, poniewaz ma liczbowe wymiary. Odbierz je, a nic

nie pozostanie z tych rzeczy. Od kogo wiec pochodza, jak nie od Tego, kto stworzyt liczbe? Przeciez

liczba jest warunkiem ich istnienia (Augustyn, wyd. 1999, s. 568).

Liczba, w ujeciu Augustyna, staje sie miernikiem piekna:

| ludzie-artysci, ktérzy tworzg przedmioty materialne o wszelkich ksztattach, postuguja sie w pracy

liczbami. Z nimi uzgadniaja swe dzieta. | dop6ty podczas pracy wykonuja ruchy reka i narzedziem,

dopdki zewnetrzny ksztatt dzieta, poréwnywany z blaskiem liczb, ktéry jasnieje wewnatrz, nie osiggnie
dostepnej dla siebie doskonatosci i nie spodoba sie za posrednictwem zmystéw wewnetrznemu

sedziemu wpatrzonemu w zaziemskie proporcje (Augustyn, wyd. 1999, s. 569-569).

Swoje spostrzezenia na temat oceny piekna, zwtaszcza piekna w muzyce, Augustyn ujat
w formie catej teorii, ktédra mozna nazwac teorig hierarchii liczb. Liczbami w muzyce sg ryt-
miczne i melodyczne stosunki tonéw. Augustyn wyrdznia pie¢ kategorii tych liczb: dzwieki
ustyszane, wrazenie styszacego, czynnos$¢ wypowiadajacego, wartosc iloczasowa dzwieku
istniejaca w pamieci oraz tzw. liczby osadzajace, ktdérymi sg istniejagce w duszy wieczne wzor-
ce, pozwalajgce nam postrzega¢ harmonie. Ten ostatni rodzaj jest udziatem duszy ludzkiej
w harmonii sfer. Dusza, wgladajac w siebie, moze ogladac wieczne proporcje, dzieki ktorym
moze ocenia¢ piekno ziemskie. Gdy ciato odczuwa piekno zmystowe, dusza wpatruje sie
w tamte pozaziemskie wzorce. Harmonia pomiedzy liczbami cielesnymi i wiecznymi daje
za$ poczucie piekna i rozkoszy.

Ta teoria jest niezwykle uniwersalna, moze by¢ bowiem zastosowana do kazdego rodzaju
i gatunku muzyki, a jednoczesnie wskazuje na obiektywnos¢ piekna. Cztowiek moze by¢
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»sedzig” piekna dzieki swej rozumnej naturze, a takze dzieki temu, Ze natura $wiata rowniez jest
rozumna. Wszystko to zas dzieje sie dzieki liczbie, ktéra znajduje sie u podstaw wszystkiego?.
Augustyn zauwaza, ze sama nazwa ,muzyka” pochodzi od muz, ktére sg patronkami sztuk.
Muzy za$ wedtug mitologii byty cérkami Jowisza i Memorii. To na poty boskie ich pochodze-
nie moéwi tez wiele o samej naturze muzyki. Otéz liczby zawarte w muzyce sg nieSmiertelne,
jednak same dzwieki naleza do swiata zmystowego, przemijajg i pozostajg jedynie w pamieci.
Obrazuje to owa podwadjna nature muzyki — zmystowo-umystowa (Augustyn, wyd. 1999, s. 222).
Druga postacig $wiata starozytnego, ktéra wywarta decydujacy wptyw na pdzniejszy
ksztatt muzyki jako nauki w sredniowieczu, byt Boecjusz. Majac swiadomos¢, ze przekazuje
dorobek swiata antycznego pdzniejszym pokoleniom, zebrat on catg tradycje pitagorejska
na temat muzyki i skodyfikowat w spojny system trzech wzajemnie odbijajacych sie w sobie
zwierciadet: harmonii kosmicznej (musica mundana), harmonii duszy ludzkiej (musica humana)
oraz harmonii w muzyce bedacej dzietem cztowieka (musica instrumentalis). Muzyka-wzorcem
jest musica mundana, a pozostate rodzaje muzyki s jej odzwierciedleniami i o ich doskonatosci
stanowi stopien, w jakim przypominaja harmonie kosmosu i w niej uczestnicza. Oczywiscie
dla Boecjusza muzyka to nauka spekulatywna. Prawdziwym muzykiem jest zatem ten, kto
zdobyt wiedze o muzyce i prawach nig rzadzacych, a nie ten, kto umie grac¢ albo $piewac.

Powracajac zatem do kwestii miejsca muzyki wsréd sztuk wyzwolonych, nalezy stwierdzic,
ze nie tylko byta ona koniecznym dopetnieniem quadrivium, ale ze wszystkie pozostate sztuki
quadrivium tez w jakims sensie byty muzyczne. Mozna réwniez powiedzie¢, ze wszystkie artes
liberales byty muzyczne. Bo caty $wiat dla starozytnych byt muzyka i harmonia.

Sredniowiecze przejeto to antyczne ujecie muzyki. Sredniowieczne traktaty muzyczne
referowaty wiernie ujecie boecjanskie, traktujace muzyke jako zwierciadto, w ktérym odbija
sie muzyka kosmiczna. Przyktadem jest Xll-wieczny traktat Jakuba z Liége pt. Speculum
musicae, czyli Zwierciadto muzyki. Typowym wczesnosredniowiecznym ujeciem muzyki byto
traktowanie jej jako sztuki przede wszystkim dla oka, a nie dla ucha. Dla oka, bo uczony
musicus, przygladajac sie zapisowi muzycznemu, nie tyle odnosit go do dzwiekéw kryjacych
sie za znakami muzycznymi, co raczej analizowat proporcje matematyczne kryjace sie za
nimi oraz dokonywat wgladu w prawa rzadzace kosmosem. Styszalnos¢ muzyki, jej piekno
i przyjemnos¢, ktéra ze soba niosta, byty w pewnym sensie jej skutkiem ubocznym, a nie
gtéwnym celem (Witkowska-Zaremba, 1992, s. 5-7).

Praktyka kompozytorska sredniowiecza miata swoje zZrédto wtasnie w tym pitagorejsko-bo-
ecjanskim nurcie traktowania muzyki jako styszalnego zapisu niezmiennych praw rzadzacych
kosmosem. Nawet brzmienie tej muzyki jest prosta konsekwencja pitagorejskiej zasady, ze
doskonate sa nie te wspétbrzmienia, ktére moga sie naszym uszom wydawac stodkie, tylko te,
ktére stanowiag doskonate i proste proporcje matematyczne. To dlatego muzyka sredniowiecz-
na przepetniona jest doskonatymi wspétbrzmieniami, czyli oktawami, kwintami i kwartami,
ktére pamietamy z legendy o Pitagorasie. To brzmienie jest podyktowane przez typowa dla
pitagorejsko-platonskiego porzadku hierarchie waznosci bytéw: od niesmiertelnych idei do
bytéw czysto zmystowych.

Oczywiscie z biegiem czasu pitagorejskie ujecie muzyki ewoluowato w teorii muzyki, nie-
mniej muzyka sredniowieczna stanowi faktyczne zaaplikowanie pitagorejskich zasad muzycz-
nych do praktyki kompozytorskiej. Od Xl wieku rozwija sie w Europie Zachodniej polifonia,
ktdra jest rozszerzeniem i praktycznym zastosowaniem pitagorejskiej teorii harmonii. Przez

2 $w. Augustyn ptynnie przechodzi z pitagorejskiego wywodu do egzegezy biblijnej, rozwazajac werset z Pisma
Swietego: ,[Alles Ty wszystko urzadzit wedtug miary i liczby, i wagi!” (Mdr 11,20, por. Augustyn, wyd. 1999, s. 558).
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nastepne stulecia kolejne generacje kompozytoréw beda doskonali¢ sztuke kontrapunktu, czyli
muzyke uprawiang na sposéb sztuki wyzwolonej, spekulatywnej nauki o wspétbrzmieniach jako
proporcjach matematycznych. Wéréd najwiekszych twércdw sztuki kontrapunktu nalezy wymie-
ni¢ kolejno: Guillaume de Machauta, Guillaume Dufaya, Josquina des Prés, Orlanda di Lassa czy
Giovanniego Pierluigiego da Palestrine. Zwiericzeniem zas wszystkich dokonan kolejnych poko-
len kompozytoréw doskonalacych sztuke kontrapunktu jest twérczos¢ Jana Sebastiana Bacha.
Bach jest kompozytorem szczegdlnym, bo o jego wielkosci nie stanowi wcale innowa-
cyjnosc tej tworczosci. Jak pisze biograf artysty Albert Schweitzer, wielkos¢ Bacha polega na
tym, Ze on zbiera catos¢ dokonan cywilizacji zachodniej na polu muzyki i tworzy jej synteze.
Wedtug Schweitzera:
Jakakolwiek $ciezka zaczniemy i$¢ poprzez poezje i muzyke $redniowiecza — zawsze dojdziemy
do niego. Wszystkie wspaniatosci, jakie stworzyta piesn koscielna od Xl do XVIII w. — zdobig jego
kantaty i pasje.

Haendel i inni pozostawiajg cenny skarb melodii choratowych niewykorzystany. Chcg uwolnic sie
od przesztosci. Bach czuje inaczej. Z choratu czyni fundament swojej twérczosci.

Sledzac historie harmonizacji choratu, znowu dojdziemy do niego. To, do czego dazyli mistrzowie
faktury polifonicznej: Eccard, Praetorius i inni, urzeczywistnit on. Tamci potrafili jedynie harmoni-
zowac melodieg; Bach w ukfadzie swoim oddaje jednoczesnie dZzwiekami tekst.

Nie inaczej przedstawia sie kwestia przygrywek choratowych ifantazji choratowych. Pachelbel,
Bohm i Buxtehude, mistrzowie w tej dziedzinie, tworza formy. Nie dane im jest jednak tchna¢ w nie
ducha. By dazenia do ideatu nie okazaty sie daremne, musi pojawic sie ktos wiekszy, kto swoje
fantazje choratowe przeksztatci w muzyczne poematy.

Z motetu powstaje pod wptywem wioskiej i francuskiej muzyki instrumentalnej kantata. Od Schiitza,
przez cate sto lat, koncert koscielny walczy o swoje miejsce i swobode w kosciele. Czuje sig, jak
muzyka traci liturgiczny grunt. Coraz bardziej wytamuje sie z kultu, pragnac by¢ samodzielnym dra-
matem religijnym, a w formie dazac do podobienstwa z opera. Zaczyna sie ksztattowac oratorium.
W tym czasie pojawia sie Bach i tworzy kantate, ktéra przetrwa. [...] Z tesknych pragnien pokolen,
ktére nie stworzyty nic trwatego, jeden jedyny raz zrodzito sie pragnienie, ktére jest tak wielkie,
jak ideat przyswiecajacy dwém poprzednim generacjom, i ktére posréd wszelkich btadzen epoki
triumfuje tylko dzieki wielkosci mysli.

Z koricem XVII w. muzyczny dramat pasyjny chce przenikna¢ do kosciota. Wybucha spér za i przeciw.
Bach ktadzie mu kres, piszac dwie pasje, ktore tekstowo i formalnie uzaleznione sg catkowicie od
typowych dziet epoki, duch jednak, ktéry w nim zyje, uwznio$la je i przenosi ze sfery doczesnej
w wiecznos¢.

Tak wiec Bach jest kresem. Nic od niego nie wychodzi; wszystko tylko do niego prowadzi

(Schweitzer, 2011, s. 18-19).

Twérczos¢ muzyczna Bacha obejmuje m.in. utwory religijne, ktére byt zobowigzany
komponowac na uzytek kosciofa $w. Tomasza w Lipsku, gdzie piastowat stanowisko kantora,
a takze kompozycje stanowiace realizacje idei musica speculativa, czyli muzyki bedacej przede
wszystkim przedmiotem ogladu intelektualnego.
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Wiele utworéw Bacha mozna rozpatrywac w kategoriach musica speculativa, jednak
szczegdlne miejsce w jego tworczosci zajmuje cykl Die Kunst der Fuge, ktéry stanowi zebranie
catego dziedzictwa sztuki kontrapunktu. To zbiér czternastu fug i czterech kanonéw opartych
na prostym, wrecz ascetycznym temacie, ktdry jest opracowywany za pomoca wszystkich
znanych do tej pory technik kontrapunktycznych: augmentacji, dyminucji, odwrécenia, in-
wersji, kontrapunktu lustrzanego itd., a takze w zestawieniach w réznych kombinacjach po
kilka technik kontrapunktycznych stosowanych w jednym utworze.

Dzieto to ma wybitnie teoretyczny i wrecz szkolny charakter. Szkolnos¢ Die Kunst der Fuge
jednak jest tutaj zaletg, poniewaz daje prosty wglad w caty katalog technik kontrapunktycznych.
Wspétczesdnie istniejg dziesigtki najrozmaitszych nagran tego cyklu: na kwartet smyczkowy,
kwartet dety, na organy, fortepian itd., itp. Bach jednak nie opatrzyt cyklu wskazéwka, na
ktére instrumenty jest on przeznaczony, co swiadczy o tym, ze traktowat go bardziej jako
traktat naukowy niz dzieto przeznaczone do publicznego wykonywania. | tez nie wymaga
ono koniecznie rzeczywistego wykonania. Wtasciwie spetnia swdj cel i jest doskonate, nawet
istniejac wytgcznie w postaci zapisu nutowego. Stanowi bowiem zapis doskonatej realizacji
zasad kontrapunktu rozumianego jako analiza stosunkéw pomiedzy dZzwiekami, czyli jest
zrealizowaniem boecjanskiej idei musica instrumentalis.

Przy analizie zapisu nutowego Die Kunst der Fuge nawet pobiezna znajomos$¢ nut pozwala
zrozumie¢, jaka zelazna konsekwencja rzadzi tam przebiegiem kazdego z gtoséw oraz wza-
jemnymi pomiedzy nimi relacjami. Zadna nuta nie znalazta sie tam przypadkowo, kazda jest
wynikiem przyjetych zasad prowadzenia gtoséw zgodnie z regutami sztuki kontrapunktu.

Wobec bogactwa zapomnianej obecnie tradycji uprawiania muzyki jako sztuki wyzwo-
lonej - jakie wnioski praktyczne mozna wyciaggnac¢ dla nauczania muzyki we wspoétczesnej
szkole? Przede wszystkim muzyka nie moze by¢ postrzegana jako niepraktyczny, nikomu
niepotrzebny dodatek, wypchniety wiasciwie ze szkét ogoélnoksztatcacych do szkdt muzycz-
nych, traktowanych jako szkoty zawodowe dla muzykoéw.

Nie tudze sie, ze zdnia na dzien we wspodiczesnej edukacji przywrdcimy nauce muzyki
nalezne miejsce i znaczenie. Warto jednak mie¢ przynajmniej przed oczami dwojaki jej cel. Po
pierwsze, nauczanie muzyki jako sztuki wyzwolonej ma znaczenie analogiczne do nauczania
matematyki i innych przedmiotéw $cistych — uczy poprawnego myslenia, dostrzegania i po-
znawania prawidtowosci rzadzacych kosmosem. Po drugie, chodzi o cel estetyczny, zwigzany
jednoczesnie z rozbudzaniem wrazliwosci na piekno. Tu nie do przecenienia jest rola pozna-
wania tzw. literatury muzycznej, czyli wielkich dziet muzycznych.

Potaczenie obu sposobéw obcowania z muzyka, czyli stuchanie i prosty odbiér estetycz-
ny wraz z poznawaniem zasad rzadzacych kompozycja, kontrapunktem czy harmonia, daje
mozliwos¢ stuchania arcydziet kompozytoréw takich jak Bach, Monteverdi czy Josquin des
Prés nie tylko dla przyjemnosci czysto zmystowej, ale i intelektualnej. Taki sposéb obcowania
z muzyka prowadzi do zachwytu nad genialnosciag wewnetrznej konstrukgji dzieta muzycz-
nego, jego matematyczng logika i uporzadkowaniem.

Muzyka uprawiana na sposéb sztuki wyzwolonej jest poréwnywalna do matematyki nie
tylko pod wzgledem trudnosci, lecz takze pod wzgledem doswiadczanego w niej piekna.
Méwi sie bowiem czesto wiréd matematykéw, ze na pewnym poziomie uprawianie mate-
matyki daje satysfakcje czysto estetyczna, a dowody matematyczne im sg prostsze, tym sg
piekniejsze i bardziej eleganckie. Podobnie jest z rozwigzaniami kontrapunktycznymi, ktére
zawsze mozna udoskonalac i szukac tego prostszego i piekniejszego.
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Muzyka jednak jest o tyle bardziej uprzywilejowana niz matematyka, ze moze da-
wac przyjemnos¢ dwa razy: raz na samym poczatku, przy prostym obcowaniu z nig, bez
znajomosci jej zasad i praw, a drugi raz na koncu, juz jako przyjemnos¢ wyzszego rzedu,
czyli zmystowo-umystowa, po rozbudzeniu w uczniu zainteresowania jej wewnetrzng
konstrukcja i wyksztatceniu umiejetnosci analizy matematycznych zasad kontrapunktu
i harmonii.

Nie zapominajmy jednak o wtadzy muzyki nad ludzkimi uczuciami, o ktérej nauczaja
nas starozytni. Obcowanie z muzyka stanowi bowiem gre na ludzkich emocjach niczym na
instrumencie. Nie jest zatem obojetne, jakiej muzyki stuchamy my i nasze dzieci.
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here are times when we cannot understand the essence of a thing and do not even realise

that long ago, the ancients already solved various issues that we are facing today. They
answered many questions that we do not even know how to formulate yet. We think we live
in a highly developed culture, yet in some areas we move around as if in the dark. For our
culture has forgotten much of the wealth of knowledge that the Greeks possessed. This is
certainly the case with music. Our modern explanation of its nature cannot even be compared
to the breathtaking vision of music that the Greeks developed. This concept was later adopted
by the Romans, and after them by the people of the Middle Ages. Let us try to present the
theory that is forgotten today, starting with the place of music among the liberal arts.

By the term art, the ancients meant the ability to produce something in accordance with
certain principles and rules. Aristotle defines art as the “productive disposition of a properly
ordered, practical intellect” (Aristotle, 1982, p. 211). The ancient concept of art thus corresponds
to our concept of technique.

Plato divided the arts into productive arts, such as architecture, and reproductive arts,
such as painting. He also used a division between arts that produce real things, such as
architecture, and arts that produce images of things, such as painting (Plato, 2003, p. 316).
Aristotle further adds the division of the arts into those that complement nature and those
that imitate it (Aristotle, 2010, p. 108).!

The very notion of liberal arts derives from a disdain for manual labour characteristic of the
time. The liberal arts are those pursued by free people. They do not require physical effort;
they engage only the mind. Hence, although various arts were included in the liberal arts,
there was some hesitation, for example, in including the visual arts, as they require a certain
amount of physical effort. The composition of the seven liberal arts has changed many times.

! These divisions of the arts already indicate the extent to which antiquity was oriented towards the imitation of
nature. This orientation was part of the system of musica mundana, humana, instrumentalis; the hands of man could
create nothing more perfect than that which imitated the impeccable harmony of the cosmos.

* E-mail: tonisia0@gmail.com. © Instytut Badan Edukacyjnych
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The best known version was formulated in the second century after Christ by the physician
Galen (Tatarkiewicz, 1988, p. 62 ff.) and included grammar, dialectics, rhetoric, arithmetic,
geometry, music and astronomy.

Every educated person, both in Greece and Rome, explored knowledge in these particular
fields. As Henri Marrou notes in describing the educational path followed by St. Augustine,
studying the liberal arts was the only way for the son of a small landowner to achieve a career,
to attain a teaching or clerical position (Marrou, 1966, p. 15).

The quadrivium is the second part of the liberal arts, the canon of which was formulated
in the fourth century BC by Archytas from the Pythagorean school. Later, the subject was
taken up in Plato’s Republic, discussing the education of the philosopher (James, 1996, p.
78). Throughout history, the canon varied, but the quadrivium tended to include arithmetic,
geometry, astronomy and music.

In his work De Arithmetica, Boethius states emphatically that without studying the quad-
rivium, man has no possibility of discovering truth, and without inquiring about truth, in turn,
he has no chance of practising philosophy properly (Kijewska, 2011, p. 292). This position is
in line with Plato’s approach, who similarly saw the need for the education of a man wishing
to possess wisdom.

Cassiodorus writes in his letter to the Emperor Theodoric that Boethius’ translations into
Latin of the musical works of Pythagoras, the astronomical works of Ptolemy, the mathematical
works of Nicomachus of Gerasa and the geometrical works of Euclid opened this “quadruple
gate of knowledge” for Latinists (Kijewska, 2011, pp. 46-47).

Boethius describes the subject matter of each of the arts that make up the quadrivium. In
his view, arithmetic concerns quantities in themselves. Geometry studies immobile quantities,
while the object of astronomy is quantities in motion. Music, on the other hand, concerns
ratios of quantities (Boethius, 1860, p. 1190). In other words: music is the science of proportions.

Let us therefore address the question of music’s place in the quadrivium. To a modern
person, its presence in this set may seem surprising, and even lead to suspicion that it has
found its way among the serious sciences only by chance.

Today in Poland, no one would rather dare to seriously question the validity and purpose
of the universal and compulsory teaching of mathematics in schools, as it has proven its
usefulness time and again, being the foundation of all technological progress of humankind.
Music, on the other hand, is not a science with equally easily demonstrable benefits coming
from its practice. It is, in the full sense of the word, a liberal art, and therefore meant to be
practised for its own sake and not for the practical benefits it provides.

In the modern world, it has been given new meanings and purposes that have nothing to
do with the role it played in antiquity. For today, we usually associate music with the applied
arts, entertainment, playing in the background, “lift music,” etc. Alternatively, music is also
vividly regarded within the Romantic paradigm as a grand vocal and instrumental form born
in the 19th century temple of art, the philharmonic hall. It was intended to spiritualise man, to
elevate his condition to the heights. Finally, especially in the age of the complete loosening of
the rules governing composition, music is treated as a place of unfettered artistic expression.

Neither of these approaches corresponds to how music was treated in antiquity. Well, in
order to understand this special place of music in the canon of the liberal arts, one first needs
to outline how the ancients perceived reality.

For the ancients, the most important figure associated with music was Pythagoras. How-
ever, as he is a semi-legendary figure and did not leave behind any writings, in the history of
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philosophy as well as in the history of musical aesthetics, one tends to speak of the Pythag-
orean school, or even - due to the fact that in the history of philosophy several generations
of Pythagoreans are distinguished - of Pythagorean schools.

For the Pythagoreans, the world was above all order. It was they who introduced the
concept of “cosmos - order” to philosophy. The world is organised in accordance with a cer-
tain order, the basis of which is harmony, i.e., the alignment of opposites. Harmony can be
observed on three levels: the world on a macro scale, i.e., the world of the celestial bodies,
is arranged harmoniously, the human soul is also arranged harmoniously (Aristotle, 2011, p.
221) and finally, music is harmony. The Pythagoreans thus extended the concept of harmony
from music to all entities.

The second key concept in the Pythagorean worldview is number. Everything that exists
is made up of numbers. Number is therefore the arché — the principle of all being. Moreover,
it is number that makes reality cognisable. It is number that makes it possible for us to know
particular things and the relations between them (Fubini, 1997, p. 31).

This is how Aristotle refers to the Pythagoreans’ views on the subject:

The so-called Pythagoreans first took up the mathematical sciences and developed these sciences,

and having become skilled in them, they thought that their principles were the principles of all

things. Since, therefore, numbers occupy the first place among these principles, and they believed
that in numbers, to a greater extent than in fire, earth and water, one can see many similarities with
existing and emerging things [....]; they also perceived the properties and proportions of music in
numbers; since it seemed to them that all other things in all of nature are modelled on numbers,
and numbers appear to be first in all of nature, they believed that the elements of numbers were

the elements of all things, and that the whole heaven is harmony and number. (Aristotle, 1984, p. 17)

Pythagoras is credited with discovering the relationship between music and mathemat-
ics. It was he who discovered that every interval, i.e., the distance between sounds, can be
described by a numerical ratio. Thus, an octave can be described by the ratio 2 : 1, a fifth by
3:2 and a quarter by 4 : 3. Pythagoras thus became the father of music as a science of the
mathematical relationships governing music. From then on, the Greeks treated it as a science
of proportion, that is, of the relations between pitch tones. However, its significance is not
confined to the mere mathematical analysis of tones. Indeed, in the Pythagorean view, music
constitutes the most graspable model of universal harmony, and the relations between tones
expressed by numbers constitute the model of this harmony (Fubini, 1997, p. 32). Thus, it can
be said that the entire universe has a musical nature for the Greeks. Human nature is also
musical. The music that a person creates is only a reproduction of the music of the spheres,
inaudible to the human ear.

This musical model of the world explains not only the nature of music, but also the nature
of the world as a unity and the nature of music’s influence on the human soul. This is because
different types of harmony can influence each other through a certain kind of resonance. This
forms the basis of the Greek system of musical ethics.

The Greeks most often attributed each phenomenon to a particular god. As they noted
the dual influence of music on the human soul, its source was attributed in turn to Apollo and
Dionysus. Apollo is most often represented in descriptions of the significance of music by his
son Orpheus, who is able to use music to enchant not only nature, but also the rulers of the
underworld. The Apollonian influence of music accentuates the rational character of both
human music and the human soul, and ultimately the entire cosmos, and even transcends
the limits of that which is mortal.
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By contrast, in descriptions of Dionysian music, its effect on humans is sometimes repre-
sented by Martias, although Dionysus himself is most often featured in myths about music,
or his bacchantes appear there. While Apollonian music is able to enchant a human, Diony-
sian music causes a departure from the senses and reason. This mythological depiction of
the conflict between the representatives of Apollo and Dionysus (Martias is skinned by the
jealous Apollo, while Orpheus is torn apart by the Bacchantes) expressed the Greeks' intuition
about the deep enmity between the two types of music. Music thus clearly has two types of
influence on humans: positive and negative, constructive and destructive.

Thus, in addition to the mathematical and metaphysical strand in the understanding of
music, the Greeks also strongly emphasised its ethical aspect. In their view, each modus, i.e.,
each type of musical key, had its own ethos, i.e., character, and could therefore influence
human beings in a specific way. Hence, the ancients had a highly developed theory of the
educational influence of music.

The importance that the Greeks attributed to music in terms of its influence on the human
soul is evidenced by the philosopher and musician Damon, who lived in the fifth century
BC and whom Plato cites in the Republic. Damon believes so profoundly in the influence of
music on the soul that he advocates the politicisation of musical education, as it influences
not only individuals, but society as a whole. He strongly warns against the introduction of
musical innovations, as this threatens to undermine public order and harm the political sys-
tem (Fubini, 1997, pp. 36-39).

This is how Plato refers to Damon'’s views in this regard:

One must beware of breakthroughs and novelties in music, for this is a dangerous thing in gen-

eral. One never changes a style in music without an upheaval in the fundamental political laws.

That’s what Damon says, and | believe him. The [..] violation of the laws of music easily slips in

unnoticed. [...] For it does no other harm, he added, but slowly and quietly enters into habit and

taps into customs and manners. From here it begins to flood mutual relations and interests with

a greater stream, and from interests it passes on to laws and political systems already without any

dam or brake, my Socrates, until finally it turns the whole of private and public life upside down.

(Plato, 2003, pp. 122-123)

Plato, greatly impressed by Damon'’s views, advocated that, in an ideal state, the musical
education of youth should be under strict state control, as this has a direct impact on matters
not only of a moral but also of a political nature.

The Pythagorean view of music was adopted by Christianity. Two figures from late antiquity
in particular had a decisive influence on the later reception of ancient philosophical concepts
about music. The first of these is St. Augustine, who witnessed both the Greek and Roman
musical traditions. He already put it in Christian terms. His treatise On Music was written as
a textbook for the liberal arts.

Augustine originally had ambitions to create such manuals for all these arts. This is what
he writes towards the end of his life in the Retractions:

At that time, while | was in Milan awaiting baptism, | also attempted to write books on the various

disciplines, inquiring of those who resided with me and did not shy away from such learning, desiring

by like steps through corporeal things to arrive at or lead others to the incorporeal. Of these, | only
succeeded in completing the work On Grammar, which was later lost from my cupboard, and the
six books On Music, but concerning only that part called rhythm. However, | had already written
these six books after my baptism and after my return from Italy to Africa. In Milan, | only began to
address this discipline. On the other five disciplines also begun there: dialectics, rhetoric, geometry,
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arithmetic and philosophy, only the introductions themselves remain, though | have lost them too,

but | think someone must have them. (Augustine, 1979, p. 194)

In the end, therefore, only Augustine’s treatise On Music was written and has survived
to our times, actually including only the section on rhythm. However, the modern reader,
reaching for it, may be disappointed. For it is not a lecture on music as we understand it today.

However, if we take the simple step of treating this text as a Pythagorean treatise, its
richness becomes apparent: it is a treatise on numbers, which are to be found everywhere
and especially in music. This work tells of the numerical nature of the universe, of its inner
harmony and “logicality,” of which music is an explication. Of course, Augustine would not
have been himself if music had not been a pretext for him to talk about God. For him, music
is also a theophany, that is, it also reveals to us the nature of God.

Music, then, is everything for Augustine, at all levels of being: both the harmoniously
ordered cosmos, all processes in nature, the relationship between the soul and the human
body, and finally all human activity from human physiology (after all, the blood pulsates in
us rhythmically, we breathe rhythmically, we walk and speak rhythmically), through the art
and beauty produced by it, to philosophy and theology itself. It can therefore be said that
the Bishop of Hippo baptised Pythagoras and, through his argument about music conveyed
his understanding of the reality of Christian civilisation.

This is how Augustine refers to the Pythagorean belief in the omnipresence of numbers:

Look at the heavens and the earth, and the sea, and all that within their limits shines above, creeps

below, flies or swims. All these things have shapes because they have numerical dimensions. Take

them away and nothing remains of these things. From whom, then, do they come, if not from the One

who created number? After all, number is the condition of their existence. (Augustine, 1999, p. 568)

Number, in Augustine’s view, becomes a measure of beauty:

And people-artists, who create material objects of all shapes, use numbers in their work. With

them they align their works. And they continue to make movements with their hand and tool while

working, until the outer shape of the work, compared with the brilliance of the numbers that shine
within, reaches a perfection accessible to itself and pleases, through the senses, the inner judge

gazing at the unearthly proportions. (Augustine, 1999, pp. 569-569)

Augustine put his insights into the appreciation of beauty, especially beauty in music,
in the form of a whole theory that can be called the theory of the hierarchy of numbers.
Numbers in music are the rhythmic and melodic relations of tones. Augustine distinguishes
five categories of these numbers: the tones heard, the impression of the hearer, the action
of the utterer, the time-value of the sound existing in memory, and the so-called judging
numbers, which are the eternal patterns existing in the soul that allow us to perceive harmony.
This last type is the human soul’s participation in the harmony of the spheres. The soul, by
looking into itself, can see the eternal proportions by which it can judge earthly beauty. As
the body experiences sensory beauty, the soul gazes at those otherworldly patterns. In turn,
the harmony between the corporeal and eternal figures gives a sense of beauty and delight.

This theory is extremely universal, as it can be applied to any type or genre of music, and
at the same time points to the objectivity of beauty. Man can be a “judge” of beauty thanks
to his rational nature, and because the nature of the world is also rational. All this, in turn,
happens thanks to the number that is at the root of everything.?

2 st Augustine moves seamlessly from the Pythagorean argument to biblical exegesis by considering the Scripture
verse: “But Thou hast arranged all things by measure and number and weight!” (Wisdom 11:20, cf. Augustine, 1999,
p. 558).
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Augustine notes that the very name “music” comes from the Muses, who are the patrons
of the arts. According to mythology, the Muses were the daughters of Jupiter and Memoria.
This semi-divine origin also says a lot about the nature of music itself. The numbers contained
in music are immortal, but the sounds themselves belong to the sensual world, passing
away and remaining only in memory. This illustrates the dual nature of music - sensual and
intellectual (Augustine, 1999, p. 222).

Boethius was the second person of the ancient world who had a decisive influence on
the later shape of music as a science in the Middle Ages. Aware that he was passing on the
achievements of antiquity to later generations, he brought together the entire Pythagorean
tradition on the subject of music and codified it into a coherent system of three mirrors re-
flecting each other: cosmic harmony (musica mundana), harmony of the human soul (musica
humana) and harmony in music created by humans (musica instrumentalis). The model music
is musica mundana, and the other types of music are reflections of it and their excellence
is determined by the degree to which they resemble and participate in the harmony of the
cosmos. Of course, for Boethius, music is a speculative science. A true musician, therefore,
is one who has acquired knowledge of music and the laws that govern it, not one who can
play or sing.

Returning to the question of the place of music among the liberal arts, it must be said that
not only was music a necessary complement to the quadrivium, but that all the other arts of
the quadrivium were also musical in some sense. It can also be said that all the artes liberales
were musical. As the whole world for the ancients was music and harmony.

The Middle Ages took over this ancient view of music. Medieval musical treatises faithfully
referenced the approach of Boethius, treating music as a mirror in which cosmic music is
reflected. The 12t century treatise by Jacques of Liége entitled Speculum musicae, or Mirror
of Music, can serve as an example here. The typical early medieval view of music was to treat
it as an art primarily for the eye rather than the ear. For the eye, because the musicus scholar,
when looking at musical notation, did not so much relate it to the sounds behind the musical
signs, but rather analysed the mathematical proportions behind them and made insights
into the laws governing the cosmos. The audibility of music, its beauty and the pleasure it
brought with it were, in a sense, its side effect rather than its main purpose (Witkowska-Za-
remba, 1992, pp. 5-7).

The compositional practice of the Middle Ages had its origin precisely in this Pythagore-
an-Boethian current of treating music as an audible record of the immutable laws governing
the cosmos. Even the sound of this music is a simple consequence of the Pythagorean prin-
ciple that perfect are not those consonances which may seem sweet to our ears, but those
which constitute perfect and simple mathematical proportions. This is why medieval music
is filled with perfect consonances, i.e., octaves, fifths and fourths, which we remember from
the legend of Pythagoras. This sound is dictated by the typical Pythagorean-Platonic order
of importance of entities: from immortal ideas to purely sensual entities.

Of course, over time the Pythagorean view of music evolved in music theory, but medieval
music nevertheless represents the actual application of Pythagorean musical principles to
compositional practice. From the 12 century onwards, polyphony developed in western Eu-
rope as an extension and practical application of Pythagorean harmony theory. For centuries
to come, successive generations of composers would perfect the art of counterpoint, or music
practised in the manner of a liberal art, the speculative science of consonance as mathematical
proportion. The greatest exponents of the art of counterpoint include Guillaume de Machaut,
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Guillaume Dufay, Josquin des Prés, Orlando di Lassa and Giovanni Pierluigi da Palestrina. And
the culmination of all the achievements of successive generations of composers perfecting
the art of counterpoint is the work of Johann Sebastian Bach.

Bach is a special composer, because his greatness is not at all determined by the innova-
tion of his work. As the artist’s biographer Albert Schweitzer writes, Bach's greatness lies in
the fact that he brings together and synthesises all the achievements of Western civilisation
in the field of music. According to Schweitzer:

Whatever path we begin to follow through the poetry and music of the Middle Ages — we will always

arrive at it. All the grandeur created by church song between the 12" and the 18" centuries - adorn

his cantatas and passions.

Haendel and others are leaving a precious treasure of chorale melodies untapped. They want to free
themselves from the past. Bach feels differently. He makes the chorale the foundation of his work.

Tracing the history of the harmonisation of chorale, we come to it again. What the masters of
polyphonic texture were striving for — Eccard, Praetorius and others — was realised by him. Those
others were only able to harmonise the melody; Bach, in his arrangement, renders the text with
sounds at the same time.

The question of chorale preludes and chorale fantasies is no different. Pachelbel, B6hm and Buxte-
hude, masters in this field, create forms. However, it is not given to them to breathe the spirit into
them. For the pursuit of the ideal not to prove futile, someone greater must emerge to transform
their chorale fantasies into musical poems.

From the motet, the cantata is developed under the influence of Italian and French instrumental
music. From Schiitz onwards, for a whole hundred years, the church concerto struggled for its place
and freedom in the church. It feels like music was losing liturgical ground. It breaks out of worship
more and more, wanting to be a religious drama in its own right, and in form striving for similarities
with opera. The oratorio begins to take shape. At this time Bach appears and creates a cantata that
endures. [...] Out of the yearning desires of generations that have created nothing lasting, a desire
is once and for all born that is as great as the ideal guiding the two previous generations, and
which, in the midst of all the blunders of the age, triumphs only through the greatness of thought.

With the end of the 17t century, the musical passion drama wants to penetrate the church. An
argument for and against erupts. Bach puts an end to it by writing two passions which, textually
and formally, depend entirely on the typical works of the period, but the spirit that lives in him
elevates them and transports them from the temporal sphere into eternity.

Thus Bach is the end. Nothing comes out of him; everything only leads to him. (Schweitzer, 2011,

pp. 18-19)

Bach's musical output includes, among other things, religious works that he was obliged
to compose for the use of St. Thomas Church in Leipzig, where he held the position of can-
tor, as well as compositions implementing the idea of musica speculativa, i.e., music that is
primarily an object of intellectual insight.

Many of Bach’s works can be considered in terms of musica speculativa, but a special
place in his output is occupied by the cycle The Art of Fugue, which represents a gathering
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of the entire heritage of the art of counterpoint. It is a collection of fourteen fugues and four
canons based on a simple, even ascetic theme, which is developed using all the contrapuntal
techniques known to date: augmentation, diminution, reversal, inversion, mirror counterpoint,
etc., as well as in juxtapositions of several contrapuntal techniques used in a single work in
various combinations.

The work is eminently theoretical and even school-like in character. The school-like nature
of The Art of Fugue, however, is an advantage here, as it provides a simple insight into a whole
catalogue of contrapuntal techniques. Today there are dozens of the most diverse recordings
of this cycle: for string quartet, wind quartet, organ, piano, etc,, etc., etc. Bach, however, did not
accompany the cycle with an indication of which instruments it was intended for, indicating
that he regarded it more as a scholarly treatise than a work intended for public performance.
And it also does not necessarily require actual performance. It essentially fulfils its purpose
and is perfect, even existing only as a score. For it is a record of the perfect realisation of the
principles of counterpoint understood as an analysis of the relations between sounds, i.e.,
a realisation of the Boethius' idea of musica instrumentalis.

When analysing the score of The Art of Fugue, even a cursory knowledge of the notes
allows one to understand what iron consistency governs the course of each voice and their
mutual relations. No note is there by chance, each is the result of the accepted principles of
conducting the voices in accordance with the rules of the art of counterpoint.

In view of the richness of the now forgotten tradition of practising music as a liberal art
— what practical conclusions can be drawn for the teaching of music in the modern school?
First and foremost, music must not be seen as an impractical, unnecessary add-on, pushed
virtually out of general schools into music schools, treated as vocational schools for musicians.

I am not deluding myself that we will restore the study of music to its rightful place and
importance in modern education overnight. However, it is at least worth keeping its two-
fold purpose before our eyes. First, the teaching of music as a liberal art has an analogous
significance to the teaching of mathematics and other science subjects - it teaches one to
think correctly, to perceive and learn the regularities governing the cosmos. Second, there is
the aesthetic aim, which at the same time relates to awakening a sensitivity to beauty. Here,
the role of learning about so-called musical literature, i.e., great works of music, cannot be
overestimated.

The combination of both ways of communing with music, i.e., listening and simple aes-
thetic reception together with learning the principles governing composition, counterpoint or
harmony, provides the opportunity to listen to the masterpieces of composers such as Bach,
Monteverdi or Josquin des Prés, not only for purely sensual pleasure, but also for intellectual
pleasure. This way of experiencing music leads to admiration for the brilliance of the inner
structure of a musical work, its mathematical logic and orderliness.

Music practised in the manner of a liberal art is comparable to mathematics not only in
terms of difficulty, but also in terms of the beauty experienced in it. Indeed, it is often said
among mathematicians that, at a certain level, practising mathematics gives purely aesthetic
satisfaction, and that the simpler the mathematical proofs, the more beautiful and elegant
they are. The same is true of contrapuntal solutions, which can always be refined, seeking
a simpler and a more beautiful one.

Music, however, is so much more privileged than mathematics in that it can give pleasure
twice: once at the very beginning, when simply interacting with it, without knowledge of its
principles and laws, and a second time at the end, already as a pleasure of a higher order, i.e.,
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sensory-intellectual, once the student has awakened an interest in its internal structure and
developed the ability to analyse the mathematical principles of counterpoint and harmony.

However, let us not forget the power of music over human feelings, as the ancients teach
us. For exposure to music constitutes playing on human emotions as if they were an instru-
ment. Therefore, it does matter what music we and our children listen to.
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