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Z b i g n i e w  S k o w r o n

Muzyka w reß eksji estetycznej i twórczo��ci 
Jeana-Jacques’a Rousseau

Poeta ma tworzy�ü poezj�
, kompozytor za�� ma tworzy�ü muzyk�
; 
jednak tylko do Þ lozofa nale�*y dobre mówienie o jednej i o drugiej1.

S�áowa kluczowe: J.-J. Rousseau, W.A. Mozart, estetyka muzyczna, my��l muzycz-
na O��wiecenia, melodia, geneza muzyki, „Le Devin du village”, 
„Bastien und Bastienne”

W gronie francuskich Þ lozofów o��wieceniowych, zw�áaszcza za�� przedsta-
wicieli ich najm�áodszego pokolenia skupionych wokó�á Encyklopedii, Jean-
-Jacques Rousseau by�á bez w��tpienia jedyn�� postaci�� paraj��c�� si�
 twórczo��ci�� 
muzyczn��. Pragn��c jednak dotrze�ü do sedna tej twórczo��ci, natraÞ amy – co 
wszak nierzadkie w jego przypadku – na znamienny paradoks. Polega on na 
tym, �*e Rousseau – w odró�*nieniu nie tylko od takich ówczesnych gigantów 
muzyki jak Jean-Philippe Rameau (1683–1764), któremu w roku 1745 Ludwik 
XV nada�á tytu�á compositeur de la musique de chambre, lecz równie�* wielu 
pomniejszych twórców – nie mia�á za sob�� przygotowania profesjonalnego, lecz 
przyswoi�á sobie wiedz�
 muzyczn�� jako samouk. By�á wi�
c w dziedzinie kom-
pozycji amatorem-autodydakt��, niezwi��zanym z �*adn�� instytucj�� muzyczn�� 

1 J.-J. Rousseau, Lettre sur la musique françoise, Œuvres complètes, t. 5: Écrits sur la 
musique, la langue et le théâtre. Édition publiée sous la direction de Bernard Gagnebin et Mar-
cel Raymond avec, pour ce volume, collaboration de Samuel Baud-Bovy, Brenno Boccadoro, 
Xavier Bouvier, Marie-Élisabeth Duchez, Jean-Jacques Eigeldinger, Sidney Kleinman, Olivier 
Pot, Jean Rousset, Pierre Speziali, Jean Starobinski, Charles Wirz et André Wirz, Éditions Gal-
limard, Bibliothèque de la Pléiade, Paris 1995, s. 292 (dalej – OC 5). Fragmenty z Lettre sur la 
musique françoise w przek�áadzie autora artyku�áu.
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lub jak���� form�� muzycznego – ksi���*�
cego czy królewskiego – mecenatu. Mia�á 
wszak�*e t�
 przewag�
 nad swymi rywalami, �*e zdoby�á do��wiadczenie muzyczne 
jako s�áuchacz u �(róde�á w�áoskiej muzyki operowej – w Wenecji, gdzie przeby-
wa�á w charakterze sekretarza tamtejszej ambasady francuskiej, hrabiego de 
Montaigu, od wrze��nia 1743 do sierpnia 1744 roku, czemu da�á wyraz w zna-
miennym fragmencie swych Wyzna��:

Przywioz�áem z Pary�*a panuj��ce w owym kraju uprzedzenie do muzyki w�áoskiej; ale zarazem 
otrzyma�áem od natury wra�*liwo���ü, wobec której przes��dy nie zdo�áaj�� si�
 osta�ü. Powzi��-
�áem niebawem do tej muzyki nami�
tno���ü, jak�� budzi ona w ludziach zdolnych j�� oceni�ü. 
S�áuchaj��c barkaroli zrozumia�áem, �*e dot��d nie s�áysza�áem ��piewu, a niebawem tak si�
 zapa-
li �áem do opery, i�*, zniecierpliwiony zwyczajem paplania, jedzenia i grania w lo�*ach, gdy 
ja chcia�ábym tylko s�áucha�ü, wymyka�áem si�
 cz�
sto towarzystwu szukaj��c miejsca w innej 
stronie teatru. Tam, sam jeden, zamkni�
ty w lo�*y, poddawa�áem si�
 mimo d�áugo��ci widowi-
ska rozkoszy sycenia si�
 nim swobodnie i a�* do ko��ca2.

Komponowanie – ca�ákiem inaczej ni�* w przypadku Rameau, nadworne-
go muzyka króla – nie stanowi�áo �*adn�� miar�� �(ród�áa dochodów Rousseau. 
Owszem, utrzymywa�á si�
 on z dzia�áalno��ci muzycznej, ale by�áo ni�� tylko... 
kopiowanie nut, maj��ce wszak�*e – dzi�
ki jego kaligraÞ cznym talentom 
– wymiar prawdziwie artystyczny. Niemniej, autor Nowej Heloizy próbowa�á 
swoich si�á na polu kompozycji, czego rezultatem sta�áy si�
 m.in. dwa utwo-
ry sceniczne – Les muses galantes (1745) i niewielkich rozmiarów interme-
dium Le devin du village (1752), które – dzi�
ki sprzyjaj��cym okoliczno��ciom 
– zdo�áa�á zaprezentowa�ü przed dworem królewskim 18 pa�(dziernika 1752 roku 
w Fontainebleau, a nast�
pnie 1 marca 1753 roku w Operze paryskiej, zyskuj��c 
uznanie swych s�áuchaczy.

Historyczne znaczenie tego drugiego intermedium nie wi���*e si�
 z jego 
szczególn�� warto��ci�� muzyczn��, jako �*e utwór ten by�á w gruncie rzeczy 
– z punktu widzenia zastosowanych w nim ��rodków warsztatowych – drobia-
zgiem w porównaniu z okaza�áymi i jak�*e licznymi operami Rameau. No��no���ü 
Le devin du village (Wró�*ek wiejski) polega�áa przede wszystkim na jego este-
tycznych za�áo�*eniach, dok�áadniej – na zastosowaniu w nim wokalnych ��rodków 
ekspresji wzorowanych na operach w�áoskich. Innymi s�áowy, Rousseau przekro-
czy�á w tym utworze granice, w jakich tkwi�áa ówczesna opera francuska, obwa-
rowana zasadami (konwencjami) dotycz��cymi w jednakowej mierze libretta, 
traktowania tekstu, wreszcie – formy i ekspresji ��piewu. Zarówno pastoralny 
temat intermedium (historia o dwojgu kochankach i po��rednicz��cym mi�
dzy 
nimi wró�*bicie wiejskim), podej��cie do tekstu nieskr�
powane regu�áami wersy-

2 J.-J. Rousseau, Wyznania, prze�áo�*y�á i wst�
pem opatrzy�á Tadeusz �)ele��ski (Boy), Pa��-
stwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1978, t. 2, s. 45–46.
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Þ kacji, a tak�*e melodyka oparta na ��piewnych wzorcach w�áoskich – wszystko 
to okaza�áo si�
 dla jego ówczesnych odbiorców czym��, co nie mia�áo na gruncie 
francuskim precedensu.

Ówczesny rezonans Le devin du village nie okaza�áby si�
 mo�*e tak silny, 
gdyby nie okoliczno��ci zwi��zane z jego paryskim wystawieniem w 1752 roku. 
W tym samym bowiem czasie, kiedy intermezzo Rousseau pojawi�áo si�
 na 
scenie paryskiej, wyst�
powa�áa na niej (od sierpnia 1752 roku do marca 1754 
roku) w�áoska trupa operowa prezentuj��ca utwory z gatunku opera buffa, m.in. 
s�áynne intermezzo La serva padrona Giovanniego Battisty Pergolesiego3. Ju�* 
pierwsze wykonanie La serva padrona, którym to utworem zainicjowali buf-
foni��ci swe wyst�
py w paryskiej Operze, wywo�áa�áo �*ywe reakcje publiczno��ci 
i krytyki. Wyst�
py okaza�áy si�
 wielkim sukcesem i ukaza�áy tamtejszym s�áu-
chaczom nowy, nieznany im wcze��niej wymiar twórczo��ci operowej. Rous-
seau, b�
d��c ��wiadkiem tego niecodziennego wydarzenia artystycznego, które 
uzmys�áowi�áo Francuzom nowe drogi rozwoju opery, nie omieszka�á opisa�ü go 
w Wyznaniach:

Na jaki�� czas przed wystawieniem Wró�*ka przybyli do Pary�*a w�áoscy ��piewacy buffo, któ-
rym pozwolono gra�ü na scenie Opery, nie przewiduj��c skutków, jakie to sprowadzi. Mimo 
�*e ��piewacy byli bardzo mierni i �*e orkiestra, wówczas bardzo niedouczona, kaleczy�áa do 
woli sztuki, które wystawiali, zadali wszelako operze francuskiej cios, spod którego nigdy 
nie zdo�áa�áa si�
 podnie���ü. Porównanie tych dwóch rodzajów muzyki, s�áyszanych tego samego 
dnia, w tym samym teatrze, otworzy�áo uszy Francuzom. Nie by�áo jednego cz�áowieka, który 
by móg�á ��cierpie�ü rozwlek�áo���ü francuskiej muzyki po �*ywym i energicznym akcencie w�áo-
skiej: skoro tylko buffony sko��czy�áy, wszystko opuszcza�áo teatr. Okaza�áa si�
 konieczno���ü 
zmieniania porz��dku i dawania buffonów na koniec. Wystawiono Eglé, Pygmaliona, Sylphe 
– nic nie mog�áo si�
 utrzyma�ü. Jeden Wiejski wró�*ek wytrzyma�á porównanie i podoba�á si�
 
nawet po Serva padrona. [...]
Buffoni zyskali muzyce w�áoskiej bardzo �*arliwych wyznawców. Ca�áy Pary�* podzieli�á si�
 
na dwa stronnictwa, bardziej zagorza�áe, ni�* gdyby chodzi�áo o spraw�
 pa��stwa lub religii. 
Jedno, pot�
�*niejsze, liczniejsze, z�áo�*one z mo�*nych, bogaczy i kobiet, popiera�áo muzyk�
 
francusk��; drugie, bardziej ��wiadome siebie, dumne, pe�áne entuzjazmu, sk�áada�áo si�
 z praw-
dziwych znawców, z ludzi talentu, wybitnych artystów. Ta ma�áa garstka zbiera�áa si�
 w Ope-
rze, pod lo�*�� królowej. Drugie stronnictwo wype�ánia�áo reszt�
 parteru i sali, ale g�áówne jego 
ognisko by�áo pod lo�*�� króla. Oto sk��d pochodz�� nazwy stronnictw s�áynne w owym czasie: 
„k ��cik króla” i „k��cik królowej”4.

3 G.B. Pergolesi – ur. 4 I 1710 w Jesi, wybitny przedstawiciel stylu neapolita��skiego 
– nie doczeka�á, niestety, paryskiego sukcesu swego intermezza, bowiem zmar�á przedwcze��nie 
(z powodu gru�(licy) w roku 1736 w Pozzuoli k. Neapolu, ponad �üwier�ü wieku przed prezentacj�� 
La serva padrona na scenie paryskiej.

4 J.-J. Rousseau, Wyznania, dz. cyt., t. 2, s. 122–123.
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Oprócz opisu okoliczno��ci towarzysz��cych inscenizacji Le devin du villa-
ge, w Wyznaniach znalaz�áa si�
 te�* charakterystyka muzyczna tego intermezza, 
��wiadcz��ca dobitnie o tym, �*e Rousseau nawi��za�á do wzorców w�áoskich:

Cz�
��ci�� utworu, do której najwi�
cej by�áem przywi��zany i w której najbardziej oddali�áem 
si�
 od pospolitej drogi, by�á recytatyw. By�á on akcentowany w sposób zupe�ánie nowy i szed�á 
zgodnie z tokiem s�áów. [...]  Nie jest przyj�
te oklaskiwa�ü w obecno��ci króla; dzi�
ki temu 
s�áyszano wszystko – sztuka i autor zyskali na tym. S�áysza�áem doko�áa szepty kobiet, które 
zdawa�áy mi si�
 pi�
kne jak anio�áy, a które mówi�áy mi�
dzy sob��: „To cudowne, urocze! Nie 
ma jednego tonu, który by nie mówi�á do serc”. [...] Na chwil�
 cofn���áem si�
 duchem wstecz, 
przypomnia�áem sobie koncert u pana de Treytorrens5.

Kiedy uk�áada�áem swoje intermedium, by�áem wewn��trz przesi��kni�
ty wp�áywem W�áochów; 
oni zrodzili we mnie ten pomys�á: nie przewidywa�áem zgo�áa, �*e oni sami pojawi�� si�
 
na scenie tu�* obok mego utworu. Gdybym by�á rabusiem, ile�* kradzie�*y ujawni�áoby si�
 
wówczas i jak pilnie starano by si�
 je podnie���ü! Ale nie, pró�*no by si�
 kto�� sili�á, nie 
znaleziono w mojej muzyce najmniejszej reminiscencji; wszystkie moje melodie w zesta-
wieniu z rzekomym orygina�áem okaza�áy si�
 tak samo nowe, jak charakter muzyki, któr�� 
stworzy�áem6.

Niew��tpliwe nowatorstwo Le devin du village nasuwa pytanie o rezo-
nans tego utworu. Historycy muzyki wskazuj�� na jego ówczesn�� popularno���ü, 
o czym ��wiadczy znaczna liczba wykona��, jak�� nie móg�á si�
 w latach 70. 
XVIII wieku poszczyci�ü nawet Christoph Willibald Gluck, którego opery 
wkracza�áy wówczas na scen�
 parysk��7. Niezale�*nie od recepcji i oddzia�áy-
wania Le devin du village w kr�
gu francuskim, zastanawia fakt, �*e nawi��za�á 
do�� sam Wolfgang Amadeusz Mozart w swym m�áodzie��czym jednoakto-
wym singspielu Bastien und Bastienne (KV 50), skomponowanym przeze�� 
w wieku dwunastu lat w Wiedniu, latem 1768 roku (a wi�
c za �*ycia Rousse-
au), do prze�áo�*onego na j�
zyk niemiecki libretta wiede��skiego aktora i t�áuma-
cza Friedricha Wilhelma Weiskerna, uzupe�ánionego przez Johanna Müllera, 
które powsta�áo w roku 1764. O ile jednak pe�áne wykorzystanie libretta Rous-

5 Tam�*e, t. 2, s. 116–117. „Koncert u p. de Treytorrens”, o którym wspomina Rousseau, 
�á��czy�á si�
 z niefortunnym wykonaniem utworu, który zamówi�á u niego w roku 1730 François 
Fréderic de Treytorrens – mi�áo��nik muzyki z Lozanny – na jeden z organizowanych przeze�� 
prywatnych koncertów. Wykonanie to nie tylko obna�*y�áo wszystkie braki warsztatowe Rousseau, 
ale te�* sprowadzi�áo na niego pos��dzenie o plagiat. Zwa�*ywszy zatem na to gorzkie do��wiad-
czenie m�áodzie��cze, Rousseau mia�á powody do dodatkowej satysfakcji z sukcesu odniesionego 
– tym razem – w kr�
gu paryskiej elity kulturalnej.

6 Tam�*e, t. 2, s. 122.
7 Szczegó�áowe dane na ten temat – zob. W.A. Mozart, Bühnenwerke, Werkgruppe 5, 

Band 3: Bastien und Bastienne, vorgelegt von Rudolph Angermüller, Bärenreiter, Kassel – Basel 
– Tours – London 1974, Vorwort, s. VII.
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seau i potrójnej obsady Le devin du village przez Mozarta jest niezaprze-
czalnym faktem, o tyle inspiracj�
 oryginaln�� muzyk�� Rousseau nale�*a�áoby 
raczej wykluczy�ü, bowiem Mozart móg�á us�áysze�ü Le devin du village podczas 
pobytu w Pary�*u dopiero w okresie od marca do wrze��nia 1778 roku, a wi�
c 
blisko dziesi�
�ü lat po skomponowaniu swego singspielu (w korespondencji 
Mozarta nie zachowa�áy si�
 �*adne wzmianki na temat intermezza Rousse-
au). Inspiracje p�áyn��ce od Rousseau dotar�áy do Mozarta drog�� po��redni��, za 
spraw�� wykona�� Bastien und Bastienne z niemieckim tekstem Weiskerna/
Müllera i z muzyk�� praskiego kompozytora – Johanna Baptista Savio. By�áa 
to – co ciekawe – wersja po��rednia mi�
dzy utworami Rousseau i Mozarta, 
oparta na francuskiej parodii Le devin du village zatytu�áowanej Les amours 
de Bastien et Bastienne, autorstwa Marie-Justine-Benoîte Favart – która by�áa 
te�* wykonawczyni�� partii Bastienne – poza tym Charles’a-Simona Favarta 
i Harny’ego de Guerville’a, wystawionej 26 wrze��nia 1753 roku w Pary�*u 
przez Comédiens Italiens Ordinaires de Roi. Parodia ta spotka�áa si�
 z zain-
teresowaniem wp�áywowego antreprenera wiede��skiego – hrabiego Giacomo 
Durazzo, który zleci�á wspomniany ju�* niemiecki jej przek�áad. W tej�*e wersji 
zetkn���á si�
 z ni�� Mozart w wykonaniu wiede��skiej trupy aktorskiej Felixa 
Bernera podczas jej wyst�
pów w Salzburgu w latach 1766�í1767. Zach�
ta 
do napisania opartego na gotowym przek�áadzie singspielu z w�áasn�� muzyk�� 
12-letniego Mozarta p�áyn�
�áa, jak si�
 przypuszcza, zarówno od strony ojca 
kompozytora – Leopolda Mozarta, jak i zaprzyja�(nionego z nim Johanna 
Andreasa Schachtnera, nadwornego tr�
bacza w Salzburgu o zaci�
ciu literac-
kim, który wprowadzi�á w�áasne uzupe�ánienia i przeróbki do ostatecznego tek-
stu Bastien und Bastienne. Fina�áem tej historii by�áo prawykonanie singspielu 
– prawdopodobnie w pa�(dzierniku 1768 roku – w Wiedniu, w prywatnym 
teatrze ogrodowym doktora Antona Mesmera, który zas�áyn���á pó�(niej jako 
magnetyzer. Na ponown��, publiczn�� inscenizacj�
 dzie�áo czeka�áo ponad 120 
lat. Zainscenizowano je w berli��skim Architektenhaus, z inicjatywy tamtej-
szego Gesellschaft der Opernfreunde, 2 pa�(dziernika 1890 roku.

Pomimo interesuj��cej relacji mi�
dzy Le devin du village a Mozartowskim 
singspielem, trudno j�� uzna�ü za rezonans samej muzyki Rousseau. Oddzia�áy-
wanie to mo�*na dostrzec wyra�(niej – po pierwsze – w twórczo��ci Christopha 
Willibalda Glucka, który gruntownie zreformowa�á oper�
 francusk��, zyskuj��c 
aprobat�
 Rousseau, po drugie za�� – w dzie�áach scenicznych André Modeste’a 
Grétry’ego, który z kolei wprowadzi�á oper�
 francusk�� na grunt romantyzmu. 
Rousseau wszak�*e jako pierwszy udowodni�á Francuzom, �*e mo�*na prze�áama�ü 
retoryczny patos tragedii lirycznej w uj�
ciu Lully’ego poprzez swobodniejsze, 
naturalne podej��cie do tekstu na wzór w�áoski, a jego niepozorne intermezzo 
okaza�áo si�
 silnym impulsem, który zachwia�á z pozoru niewzruszonym gma-
chem francuskiej tradycji operowej i skierowa�á j�� na nowe tory.
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***

Le devin du village jawi si�
 jako pierwsze ogniwo sekwencji zdarze��, które 
poruszy�áy ówczesne francuskie ��rodowisko muzyczne, na czele z posta-
ci�� numer jeden na gruncie tamtejszej twórczo��ci operowej, któr�� by�á Jean-
-Philippe Rameau, bezpo��redni spadkobierca wielkiej tradycji Jeana-Baptiste’a 
Lully’ego (1632�í1687) i jego librecisty – Philippe’a Quinaulta (1635�í1688). 
Drugim ogniwem w tym ci��gu zdarze�� sta�á si�
 prowokacyjny tekst Rousseau 
zatytu�áowany Lettre sur la musique françoise, opublikowany w Pary�*u w roku 
1753, zawieraj��cy bezprzyk�áadn�� krytyk�
 francuskiej tradycji operowej.

Intelektualny atak, jaki Rousseau przypu��ci�á w swym tek��cie na t�
 sui 
generis narodow�� ��wi�
to���ü, mia�á u swych podstaw zarówno przes�áanki natury 
muzycznej, jak i Þ lozoÞ cznej. Te ostatnie wi��za�áy si�
 z pionierskim na owe 
czasy podej��ciem Rousseau do j�
zyka jako narz�
dzia komunikowania, poj�
te-
go – rzec mo�*na – w sensie strukturalnym, a zatem we wzajemnym powi��zaniu 
aspektów brzmieniowych (w warstwie fonemów) z aspektami ekspresyjnymi 
(w warstwie wypowiedzi, w tym przypadku – w tek��cie operowego libretta).

Lektura Listu o muzyce francuskiej prowadzi do wniosku, �*e jego autor 
��wiadomie „przerysowa�á” spraw�
 opery francuskiej (by nie rzec – sw�� wymie-
rzon�� w ni�� obrazoburcz�� tez�
) w punkcie wyj��cia, pragn��c wskaza�ü nie tyle na 
niestosowno���ü j�
zyka francuskiego do poezji i muzyki, ile na jego s�áabe strony 
w operze – zarówno z perspektywy czystego brzmienia, jak i umuzycznienia tek-
stu, przede wszystkim za�� w zwi��zku z dramaturgi�� i ekspresj�� (�áadunkiem emo-
cjonalnym) poszczególnych scen. Jako��ci te powinny by�áy – zdaniem Rousseau 
– przy��wieca�ü francuskim twórcom, którzy jednak, jak to wykaza�á w puencie ko��-
cz��cej Lettre, nie potraÞ li w dostatecznym stopniu wydoby�ü, nawet z mistrzow-
skiego tekstu, jego potencja�áu uczuciowego w�áa��nie w powi��zaniu z muzyk��.

S��dz�
 – konkludowa�á Rousseau – �*e pokaza�áem, i�* nie ma ani miary, ani melodii w muzyce 
francuskiej, poniewa�* j�
zyk nie jest do niej zdatny (la langue n’en est pas suceptible); �*e 
��piew francuski jest jedynie ci��g�áym ujadaniem (n’est qu’un aboyement), niezno��nym dla 
ka�*dego nieuprzedzonego ucha; �*e harmonia tego ��piewu jest prymitywna, bez wyrazu, 
i wykazuje jedynie szkolne d�áu�*yzny; �*e arie francuskie nie s�� wcale ariami, �*e francuski 
recytatyw nie jest wcale recytatywem. Z czego wnosz�
, �*e Francuzi nie maj�� muzyki i nie 
mog�� jej mie�ü, a je��li kiedykolwiek b�
d�� jak���� mieli, to tym gorzej dla nich8.

Pomimo druzgoc��cego wniosku, gro�*��cego Rousseau powa�*nymi repre-
sjami, o czym wspomina�á w Wyznaniach9, ów prowokacyjny tekst zawiera�á 

8 OC 5, s. 328.
9 „Na dworze – pisa�á – wahano si�
 wr�
cz mi�
dzy Bastyli�� a wygnaniem; dekret uwi�
zienia 

ju�* mia�á by�ü wydany, gdyby pan de Voyer nie by�á zwróci�á uwagi na ��mieszno���ü tej represji. 
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tak�*e w��tki konstruktywne. Obok bowiem krytyki francuskiej tradycji opero-
wej, brzmieniowej (rzec mo�*na – fonetycznej) strony j�
zyka francuskiego oraz 
g�áównych wspó�áczynników opery, takich jak np. recytatyw10, List o muzyce 
francuskiej by�á de facto apologi�� ówczesnej opery w�áoskiej. Rousseau wykaza�á 
krok po kroku jej wy�*szo���ü, nade wszystko od strony ekspresyjnej, wskazuj��c 
na kluczow�� rol�
 melodii jako g�áównego no��nika muzycznego wyrazu.

Polemiczny ton w podej��ciu Rousseau do opery francuskiej mia�á preceden-
sy w przesz�áo��ci, w zwi��zku ze sporem wokó�á rodzimej i w�áoskiej twórczo��ci, 
jaki toczyli François Raguenet i Jean Lecerf de la Vieville. O ile jednak ten 
dawny spór wyrasta�á z tradycji klasycystycznej, jako �*e wi��za�á si�
 z zasad�� 
imitowania natury, z umiarkowanym wyrazem uczu�ü uj�
tych w artystyczne 
konwencje oraz z klarownym uj�
ciem formy, o tyle Rousseau opar�á si�
 na 
nowym kryterium – na ekspresji uczu�ü i „mowie serca” nieskr�
powanej regu-
�áami poetyki. Jak pisa�áem wcze��niej – „s�� to ju�* warto��ci kultury preroman-
tycznej, w której sfera emocji zaczyna stopniowo przewa�*a�ü nad porz��dkiem 
racjonalnym, a sztywno���ü i konwencjonalno���ü regu�á zostaje poddana kreacyj-
nej sile wyobra�(ni” 11.

Pisz��c o muzyce, która ma „porusza�ü, na��ladowa�ü, podoba�ü si�
 i dostar-
cza�ü sercu naj�áagodniejszych wra�*e�� harmonii i ��piewu”12, odwo�áuje si�
  
Rousseau w�áa��nie do muzyki w�áoskiej. Nie tylko jednak w�áa��ciwa jej ekspre-
sja jest kryterium warto��ciuj��cym; obok niej wskazuje Rousseau na znaczenie 
samego j�
zyka jako brzmieniowego pod�áo�*a ��piewu, a zarazem jako no��nika 
ekspresji.

Kiedy powiem, i�* ta broszura zapobieg�áa mo�*e przewrotowi w pa��stwie, mo�*e to kto�� uwa�*a�ü 
za szale��stwo. Jest to wszelako bardzo rzeczywista prawda, któr�� ca�áy Pary�* mo�*e jeszcze 
potwierdzi�ü, wobec tego i�* up�áyn�
�áo nie wi�
cej ni�* pi�
tna��cie lat od czasu tego osobliwego 
zdarzenia”, Wyznania, dz. cyt., t. 2, s. 122–123.

10 Swoist�� „próbk�
” krytycznego podej��cia Rousseau do opery francuskiej stanowi nast�
pu-
j��cy fragment Lettre sur la musique françoise: „Rozwlek�áy charakter j�
zyka, ma�áa elastyczno���ü 
naszych g�áosów i lamentuj��cy ton, który niezmiennie króluje w naszej operze, nadaje niemal 
wszystkim francuskim monologom wolne tempo, i poniewa�* metrum nie daje si�
 odczu�ü ani 
w ��piewie, ani w basie, ani w akompaniamencie, nic nie jest tak monotonne, tak rozci��gni�
te, 
tak nu�*��ce, jak owe pi�
kne monologi, które wszyscy podziwiaj�� ziewaj��c; chcia�áyby one by�ü 
smutne, a s�� nudne, chcia�áyby porusza�ü serce, a tylko ra�*�� uszy” (OC 5, s. 317). W ko��cowej 
cz�
��ci Listu Rousseau przeprowadzi�á szczegó�áow�� analiz�
 monologu Armidy EnÞ n, il est en ma 
puissance ze s�áynnej opery Jeana-Baptiste’a Lully’ego nazwanej imieniem tej bohaterki (Armide, 
1686, libretto – Philippe Quinault), w którym to recytatywie dostrzeg�á nieadekwatno���ü ��rodków 
muzycznych do wielkiego napi�
cia emocjonalnego analizowanej sceny; jest to konkretny argu-
ment wspieraj��cy jego tez�
 o muzycznej niedoskona�áo��ci oper francuskich.

11 Z. Skowron, My��l muzyczna Jeana-Jacques’a Rousseau, Wydawnictwa UW, Warszawa 
2010, s. 157.

12 J.-J. Rousseau, Wyznania, dz. cyt., t. 2, s. 297.
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Otó�* – stwierdza – je��li istnieje w Europie j�
zyk odpowiedni dla muzyki, to jest nim z pew-
no��ci�� w�áoski; j�
zyk ten bowiem jest �áagodny (douce), d�(wi�
czny (sonore), harmonijny 
i akcentowany bardziej ni�* jakikolwiek inny, te za�� cztery jako��ci s�� w�áa��nie najodpowied-
niejsze dla ��piewu.
Jest on �áagodny, gdy�* artykulacje s�� w nim niezbyt z�áo�*one, tak i�* zbitki spó�ág�áosek s�� 
rzadkie i pozbawione twardo��ci, a du�*a liczba sylab sk�áadaj��cych si�
 tylko z samog�áo-
sek sprawia, �*e cz�
ste elizje czyni�� wymow�
 p�áynniejsz��. Jest d�(wi�
czny, gdy�* wi�
kszo���ü 
samog�áosek jest dono��na, nie ma w nim z�áo�*onych dyftongów, niewiele jest lub nie ma 
w ogóle samog�áosek nosowych, natomiast nieliczne i �áatwe artykulacje wyró�*niaj�� lepiej 
d�(wi�
k sylab, który staje si�
 wyra�(niejszy i pe�ániejszy. Pod wzgl�
dem harmonii [...] zaleta 
j�
zyka w�áoskiego jest oczywista, trzeba bowiem zauwa�*y�ü, �*e to, co czyni j�
zyk harmonij-
nym i prawdziwie obrazuj��cym (pictoresque), zale�*y mniej od prawdziwej si�áy tych poj�
�ü 
ni�* od dystansu mi�
dzy �áagodno��ci�� i si�á�� d�(wi�
ków, jakie ów j�
zyk stosuje [...]13.

W Li��cie o muzyce francuskiej zarysowa�áo si�
, w zwi��zku z jej kryty-
k��, oryginalne stanowisko estetyczne Rousseau: jego wizja wspó�áczynników 
opery, na które mo�*na patrze�ü z szerszej perspektywy, ju�* bez ��cis�áego zwi��z-
ku z gatunkiem operowym, jako na szeroko poj�
te wyznaczniki muzyki. Na 
pierwszym miejscu nale�*y w��ród nich wymieni�ü me lod i�
, któr�� pojmowa�á 
on jako g�áówny ��rodek muzycznej ekspresji, dok�áadniej – jako no��nik wyra-
�*anych uczu�ü. Rousseau by�á przekonany, �*e to melodia, a nie – jak twierdzi�á 
Jean-Philippe Rameau – harmonia, jest g�áównym elementem muzyki. W takim 
stanowisku star�áo si�
 przekonanie o decyduj��cym znaczeniu uczucia, którego 
spontanicznym wyrazem mia�áa by�ü melodia, z uj�
ciem muzyki jako sztuki 
poddanej rozumowi, poprzez system regu�á, którymi – na wzór matematyki 
– mia�áa si�
 rz��dzi�ü harmonia. Sentymentalizm Rousseau, który mo�*na uzna�ü 
za projekcj�
 jego wizji kultury, zosta�á najwyra�(niej skonfrontowany z racjo-
nalizmem i empiryzmem jego szacownego rywala – Rameau, który w swym 
Traité de l’harmonie réduite à ses principes naturels (1722) po�áo�*y�á podwaliny 
nowo�*ytnej teorii harmonii i kontrapunktu.

Harmonia – stwierdza�á Rousseau – maj��ca sw�� zasad�
 w naturze, jest ta sama dla wszyst-
kich narodów lub te�*, je��li wykazuje ona jakie�� ró�*nice, wynikaj�� one z ró�*nic w melodii. 
Z samej zatem m e l o d i i  [podkr. Z.S.] nale�*y wydoby�ü szczególny charakter jakiej�� muzy-
ki narodowej, tym bardziej, �*e zwa�*ywszy na to, i�* ów charakter dany jest zasadniczo przez 
j�
zyk, ��piew we w�áa��ciwym znaczeniu powinien odczu�ü jego wielki wp�áyw14.

13 Tam�*e. Wymienione w tym fragmencie w�áa��ciwo��ci j�
zyka w�áoskiego zwi��zane z jego 
stron�� brzmieniow�� ilustruje Rousseau dwoma fragmentami z Jerozolimy wyzwolonej Torquata 
Tassa (ks. XIV, strofa XXV i ks. IV, strofa III), w których wskazuje na mistrzowsk�� instrumen-
tacj�
 zg�áoskow�� o dwojakim efekcie. O ile bowiem przewaga g�áosek „l” w pierwszej stroÞ e 
stwarza wra�*enie �áagodnej harmonii, o tyle przewaga g�áosek „r” w stroÞ e drugiej nadaje eks-
presji ostro���ü, niepozbawion�� jednak d�(wi�
czno��ci.

14 OC 5, s. 292.
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Rozwa�*ania wokó�á melodii s�� g�áównym motywem przewodnim muzycznej 
reß eksji Rousseau. Jego wizja melodii stanowi – w ��wietle poszczególnych 
pism, w których jest o niej mowa – prawdziw�� struktur�
, której elementy 
maj�� znaczenie wykraczaj��ce poza „materia�áow��” stron�
 muzyki w kierunku 
jako��ci i warto��ci estetycznych sztuki d�(wi�
ków, a tak�*e – co trzeba podkre��li �ü 
– w stron�
 antropologii.

W Li��cie o muzyce francuskiej punktem odniesienia dla uwag o melodii 
jest jej – jak ju�* wspomnia�áem – wzorzec w�áoski, dok�áadniej – melodyka w�áo-
skich oper powi��zana ��ci��le z brzmieniem j�
zyka. Dostrzega w niej Rousseau 
trzy w�áa��ciwo��ci: �áagodno���ü, ��mia�áo���ü modulacji i precyzj�
 taktu. Cechy te 
pozwalaj�� – jego zdaniem – uzyska�ü znaczn�� skal�
 ekspresji w porównaniu 
z mo�*liwo��ciami, jakie stwarza�á „scholastyczny” warsztat kompozytorski twór-
ców francuskich. W melodyce francuskich oper dostrzega natomiast Rousseau 
„rodzaj modulowanej monodii (plain-chant modulée), która nie ma w sobie 
niczego przyjemnego, a podoba si�
 tylko za spraw�� arbitralnych ozdobników, 
i to tylko tym, którzy zgodni s�� uzna�ü j�� za pi�
kn��” 15.

Warto zaznaczy�ü, �*e uwagi o idealnym wzorcu melodii nie s�� zawieszone 
w pró�*ni, lecz odwo�áuj�� si�
 do przyk�áadów znanych Rousseau z autopsji (jako 
wzór pi�
knej melodii wskazuje on m.in. duet z I aktu La serva padrona Pergo-
lesiego – Lo conosco a quegl’occhietti16). W tym kontek��cie wy�áania si�
 roz-
wijana pó�(niej szczegó�áowo koncepcja „jedno��ci melodii” (unité de mélodie), 
zak�áadaj��ca jednolity charakter wyrazowy dzie�áa operowego, innymi s�áowy 
– jego spójny styl melodyczny, który dostrzega�á Rousseau tylko u kompozyto-
rów w�áoskich, postuluj��c otwarcie, by si�
gn�
li po to rozwi��zanie tak�*e twórcy 
francuscy:

S��dzi�áem – pisa�á – �*e nale�*a�áo po��wi�
ci�ü nieco miejsca regule tak istotnej jak jedno���ü melo-
dii; regule, o której �*aden teoretyk, o ile mi wiadomo, nie mówi�á do dzisiaj i któr�� s a m i 
t y l k o  [podkr. Z.S.] kompozytorzy w�áoscy odczuwali i praktykowali, nie w��tpi��c – by�ü 
mo�*e – w jej istnienie; regule, od której zale�*y �áagodno���ü ��piewu, si�áa ekspresji i niemal 
ca�áy urok dobrej muzyki17.

***

W Li��cie o muzyce francuskiej, oprócz uwydatnienia roli melodii jako g�áów-
nego czynnika ekspresji, daje o sobie zna�ü wyeksponowanie j�
zyka nie tylko 

15 OC 5, s. 302.
16 Podobnych wzorów dostarczali mu inni W�áosi: neapolita��czyk Nicola Porpora i wene-

cjanie – Baldassare Galuppi i Gioacchino Cocchi, a tak�*e dzia�áaj��cy pocz��tkowo w Palermo 
i Neapolu David Perez, jak te�* Hiszpan – Domingo Terradellas.

17 OC 5, s. 311.
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jako pod�áo�*a muzycznego wyrazu w twórczo��ci operowej, lecz równie�* jako 
�(ród�áa charakteru muzyki. Podej��cie Rousseau do sztuki d�(wi�
ków od strony 
j�
zykowej nadaje jego my��li – zarówno na tle estetycznej reß eksji nad muzyk��, 
jak i na szerszym tle idei Þ lozoÞ cznych XVIII wieku – charakter wyj��tko-
wy, poprzez uj�
cie muzyki w perspektywie antropologicznej, tj. w g�á�
bokim 
zwi��zku z aktywno��ci�� cz�áowieka, przy czym zwi��zek ten ujmuje Rousseau 
dwutorowo: w perspektywie historycznej (ewolucyjnej) oraz w sensie hic et 
nunc jego czasów. I cho�ü jego rozwa�*ania wokó�á j�
zyka wpisuj�� si�
 w kon-
tekst teoretyczno-estetycznej reß eksji muzycznej XVIII wieku, trudno jest nie 
dostrzec ich prekursorskiej wymowy, która zapowiada ju�* kluczowe w��tki 
my��li muzycznej romantyzmu, na czele z ide�� muzyki narodowej.

Wszelka muzyka narodowa – pisa�á Rousseau kilka dziesi�
cioleci przed Herderem – wywo-
dzi swój zasadniczy charakter z j�
zyka, na którym si�
 opiera, i powinienem doda�ü, �*e 
g�áównie prozodia j�
zyka tworzy ten charakter18.

O tym, jak bardzo zaprz��ta�áy uwag�
 Rousseau powi��zania j�
zyka z muzy-
k��, ��wiadczy fakt, �*e w��tki jego reß eksji na ten temat pojawia�áy si�
 w postaci 
szkicowej w ró�*nych �(ród�áach19, po czym zosta�áy scalone w g�áównej rozprawie 
na ten temat, nosz��cej tytu�á Szkic o pochodzeniu j�
zyków, w którym mowa jest 
o melodii i na��ladowaniu muzycznym (Essai sur l’origine des langues où il 
est parlé de la mélodie et de l’imitation musicale), uko��czony w roku 1761, 
a opublikowany po��miertnie w roku 1781.

Skojarzenie rozwa�*a�� o genezie j�
zyka z zagadnieniami melodii – praw-
dziwego leitmotivu reß eksji muzyczno-estetycznej Rousseau – ��wiadczy o jego 
wybitnie nowatorskim podej��ciu do problemu, który zaprz��ta�á uwag�
 teorety-
ków muzyki od czasów pitagorejskich. Stawiaj��c pytanie o pochodzenie muzy-
ki i udzielaj��c na nie odpowiedzi, pozostawi�á Rousseau daleko za sob�� teorie 
spekulatywne i metaÞ zyczne, skupiaj��c si�
 – w duchu o��wieceniowym – na 
muzyce jako przejawie aktywno��ci cz�áowieka, i pojmuj��c sztuk�
 d�(wi�
ków 
jako narz�
dzie mi�
dzyludzkiej komunikacji równorz�
dne z medium, jakie sta-
nowi j�
zyk. Pomimo swego hipotetycznego charakteru, geneza muzyki w uj�
-
ciu Rousseau stanowi konstrukcj�
 intelektualn��, która nadal zachowuje atrak-
cyjno���ü poznawcz��, w�áa��nie dzi�
ki swemu antropologicznemu uj�
ciu.

18 OC 5, s. 294.
19 Pierwszym z nich by�á Discours sur l’origine et les fondements de l’inégalité parmi les 

hommes (Rozprawa o pochodzeniu i podstawach nierówno��ci mi�
dzy lud�(mi), gdzie znalaz�á si�
 
fragment wykre��lony nast�
pnie jako zbyt d�áugi i odleg�áy od g�áównego tematu, wykorzystany 
pó�(niej w�áa��nie w Szkicu o pochodzeniu j�
zyków. Z innego tekstu – Du principe de la mélodie 
ou réponse aux erreurs sur la musique – wykorzysta�á Rousseau centraln�� cz�
���ü, któr�� rozwin���á 
i umie��ci�á jako rozdzia�áy XII–XIX Szkicu.
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W Szkicu o pochodzeniu j�
zyków ju�* na pierwszy rzut oka zaznacza si�
 
dysproporcja mi�
dzy rozdzia�áami po��wi�
conymi kwestiom j�
zykowym i zagad-
nieniom muzycznym, na co zwróci�á uwag�
 jeden z najwybitniejszych komen-
tatorów my��li Rousseau – Jacques Derrida, pisz��c:

Tematem jedenastu pierwszych rozdzia�áów jest geneza i zwyrodnienie j�
zyka, stosunki 
mi�
dzy mow�� i pismem, ró�*nica w powstawaniu j�
zyków Pó�ánocy i j�
zyków Po�áudnia 
[...]. Rozdzia�áy traktuj��ce o muzyce, jej pojawieniu si�
 i upadku, pomieszczone s�� mi�
dzy 
rozdzia�áem XII, Pochodzenie muzyki i jej odniesienia, a rozdzia�áem XIX, Jak muzyka uleg�áa 
zwyrodnieniu. Gdyby przyj���ü, �*e g�áówn�� trosk�� Essai jest przeznaczenie muzyki, nale�*y 
wyja��ni�ü to, �*e rozdzia�áy, które bezpo��rednio jej dotycz��, zajmuj�� zaledwie trzeci�� cz�
���ü 
dzie�áa [...] i �*e w innych miejscach nie ma o niej mowy20.

Mimo tej dysproporcji, ci�
�*ar gatunkowy rozwa�*a�� nad muzyk�� bynaj-
mniej nie ust�
puje wadze docieka�� nad j�
zykiem (mow��). Obydwie te sfery 
�á��czy ��cis�áy zwi��zek, a jego istot�� jest potrzeba porozumiewania si�
 ludzi, 
z której rodzi si�
 zarówno przekaz czysto werbalny, jak i emocjonalny.

Z mowy – pisa�á Rousseau – p�áynie wra�*enie przed�áu�*one, dzia�áaj��ce po kilkakro�ü, tote�* 
wzrusza ono w zupe�ánie inny sposób ni�* obecno���ü samego przedmiotu, na który starczy rzu-
ci�ü okiem, �*eby wszystko zobaczy�ü. [...] Nami�
tno��ci maj�� swoje gesty, ale maj�� równie�* 
swoje tony. Owe tony, które przyprawiaj�� nas o dr�*enie i którym nie mo�*e umkn���ü nasz 
organ, wnikaj�� w sam ��rodek serca, wnosz�� do niego mimo naszej woli wzruszenia, które je 
wywo�áa�áy i sprawiaj��, �*e czujemy to, co s�áyszymy. St��d wniosek, �*e znaki zmys�áowe czyni�� 
dok�áadniejszym na��ladowanie, ale �*e nasze zainteresowanie lepiej pobudzaj�� d�(wi�
ki.

Wszystko to pozwala mi s��dzi�ü, �*e gdyby��my nigdy nie mieli innych potrzeb ni�* Þ zyczne, 
mogliby��my z powodzeniem nigdy nie mówi�ü i znakomicie si�
 porozumiewa�ü j�
zykiem 
samego gestu21.

20 J. Derrida, O gramatologii, prze�áo�*y�á Bogdan Banasiak, KR, Warszawa 1999, s. 263. Cyt. 
za: B. Banasiak: Szkic o „Szkicu” Rousseau, w: J.-J. Rousseau, Szkic o pochodzeniu j�
zyków, 
prze�áo�*y�á, wst�
pem i przypisami opatrzy�á B. Banasiak, Aureus, Kraków 2001, s. 12–13. Tytu�áy 
pozosta�áych rozdzia�áów po��wi�
conych muzyce przedstawiaj�� si�
 nast�
puj��co: XII – O pocho-
dzeniu muzyki i jej zwi��zkach, XIII – O melodii, XIV – O harmonii, XV – O tym, �*e nasze 
naj�*ywsze wra�*enia dzia�áaj�� cz�
sto poprzez doznania moralne, XVI – O fa�ászywym podobie��-
stwie mi�
dzy barwami a d�(wi�
kami, XVII – O b�á�
dzie muzyków szkodz��cym ich sztuce, XVIII 
– O tym, �*e system muzyczny Greków nie ma �*adnego zwi��zku z naszym. Por. J.-J. Rousseau, 
Rozprawa o pochodzeniu j�
zyków, w której jest mowa o melodii i na��ladowaniu muzycznym, 
prze�áo�*y�á Andrzej Siemek, w: Teresa Kostkiewiczowa, Zbigniew Goli��ski (red.): Europejskie 
�(ród�áa my��li estetyczno-literackiej polskiego o��wiecenia. Antologia wypowiedzi pisarzy francu-
skich, niemieckoj�
zycznych i angielskich 1674–1810, Wydawnictwo Naukowe Semper, Warsza-
wa 1997, s. 267–300. Wersja oryginalna – OC 5, s. 375–429.

21 J.-J. Rousseau, Rozprawa o pochodzeniu j�
zyków..., dz. cyt., s. 269; OC 5, s. 377–378.
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Nami�
tno��ci by�áy – zdaniem Rousseau – pierwszym impulsem do powsta-
nia j�
zyków. Wyra�*aj��c takie stanowisko, polemizowa�á on z innymi autorami, 
którzy upatrywali �(róde�á j�
zyka – jak Étienne Bonnot de Condillac w Essai 
sur l’origine des connaissances humaines (1749)22 – w �*yciowych potrzebach, 
czy – jak matematyk i ucze�� Newtona, Pierre-Louis Moreau de Maupertuis 
w Réß exions philosophiques sur l’origine des langues et la signiÞ cation des 
mots (1752) – w rozumowaniu. Rousseau natomiast dostrzega�á owe �(ród�áa 
przede wszystkim w emocjonalnych i moralnych potrzebach cz�áowieka.

Gdy trzeba – pisa�á – poruszy�ü m�áode serce, odeprze�ü niegodnego napastnika, natura dyktuje 
tony, krzyki, skargi. Oto jak powsta�áy najstarsze s�áowa, oto dlaczego pierwsze j�
zyki by�áy 
��piewne i nami�
tne, zanim sta�áy si�
 proste i metodyczne. [...] Pierwszymi bod�(cami, które 
sk�áoni�áy cz�áowieka do mówienia, by�áy nami�
tno��ci23.

W swej wizji praj�
zyka odpowiadaj��cego pierwotnemu stadium rozwoju 
ludzko��ci akcentuje Rousseau funkcj�
 ekspresywn��. Z ni�� te�* �á��czy aktywno���ü 
muzyczn��, która w owej prehistorycznej fazie by�áa ��ci��le zespolona z j�
zykiem 
jako narz�
dziem komunikowania, a zatem z jego funkcj�� pragmatyczn��. Dopie-
ro w trakcie d�áugiego rozwoju, w którym j�
zyk ulega�á powolnej racjonalizacji, 
trac��c jednocze��nie swój spontaniczny charakter, muzyka – poj�
ta jako ��piew 
– wyodr�
bni�áa si�
 z owego praj�
zyka jako – rzec mo�*na – „wyspecjalizowana” 
domena naturalnej ekspresji.

J�
zyk zmienia swój charakter w miar�
 jak rosn�� potrzeby, jak gmatwaj�� si�
 sprawy mi�
dzy 
lud�(mi, jak szerzy si�
 wiedza: zaczyna by�ü bardziej wywa�*ony i mniej oddany nami�
tno-
��ciom, zast�
puje uczucia my��l��, przemawia ju�* nie do serca, ale do rozumu. [...] Rozwój 
taki wydaje mi si�
 rzecz�� ca�ákiem naturaln��24.

Na pierwotnym etapie dziejów ludzko��ci �(ród�áa muzyki tkwi�áy w j�
zy-
ku, dok�áadniej – w takich elementach jego prozodii, jak intonacja i iloczas. 
W antropologicznej wizji Rousseau j�
zyk cz�áowieka pierwotnego by�á sponta-
niczn�� mow�� uczu�ü i dopiero rozwój cywilizacyjny przyczyni�á si�
 do rozdzie-

22 Zob. É.B. de Condillac, O pochodzeniu poznania ludzkiego, prze�á. Kazimierz Bro��czyk, 
Polska Akademia Umiej�
tno��ci, Kraków 1952.

23 J.-J. Rousseau, Rozprawa o pochodzeniu j�
zyków..., dz. cyt., s. 271; OC 5, s. 380–381. 
Podobne stanowisko reprezentowa�á César Chesnau de Marsais (1676–1756), wybitny gramatyk 
i Þ lozof francuski, autor Traité de tropes (1730) – pierwszej syntezy g�áównych problemów 
retoryki. Jego dzie�áo, podejmuj��ce równie�* zagadnienia semantyki leksykalnej, zwróci�áo na�� 
uwag�
 d’Alemberta, który zaanga�*owa�á de Marsais’go do pisania hase�á o Þ lozoÞ i i j �
zyku dla 
Encyklopedii.

24 J.-J. Rousseau, Rozprawa o pochodzeniu j�
zyków..., dz. cyt., s. 273; OC 5, s. 384.
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lenia aktywno��ci j�
zykowej i aktywno��ci czysto muzycznej, któr�� uciele��nia�áa 
melodia.

Pierwsze opowie��ci, pierwsze oracje i pierwsze prawa by�áy wierszem: poezja zosta�áa wyna-
leziona wcze��niej ni�* proza, i tak musia�áo by�ü, poniewa�* nami�
tno��ci przemówi�áy wcze��niej 
ni�* rozum. Podobnie rzecz si�
 mia�áa z muzyk��: nie istnia�áa pocz��tkowo �*adna muzyka prócz 
melodii, �*adna melodia prócz ró�*nych tonów mowy; intonacja tworzy�áa ��piew, iloczas two-
rzy�á tempo – mówiono zarówno tonem i rytmem, jak artykulacj�� i samym g�áosem25.

O tym, �*e sfera uczu�ü tkwi�áa u �(róde�á owego pierwotnego, umuzycznione-
go j�
zyka, wspomina�á Rousseau w innym miejscu swego Szkicu:

Wraz z pierwszymi g�áosami – stwierdza – powstawa�áy pierwsze artykulacje albo pierwsze 
tony, zale�*nie od rodzaju nami�
tno��ci, która dyktowa�áa jedne albo drugie. [...] Rytm i tony 
rodz�� si�
 wi�
c razem z sylabami: nami�
tno���ü ka�*e mówi�ü wszystkim organom i zdobi g�áos 
ca�á�� ich moc��, a przeto wiersz, ��piew i mowa maj�� w s p ó l n e  p o c h o d z e n i e  [podkr. 
Z.S.]26.

Oprócz zagadnie�� �á��cz��cych si�
 z j�
zykow�� genez�� muzyki na szczególn�� 
uwag�
 zas�áuguje w opisywanym tutaj Szkicu uj�
cie melodii. Rousseau pojmuje 
j�� wprawdzie jako element czysto muzyczny, b�
d��cy no��nikiem uczu�ü, jednak 
rozpatruje j�� równie�* przez pryzmat teorii na��ladowania, dostrzegaj��c w niej 
��rodek analogiczny do rysunku w malarstwie.

Tak jak malarstwo nie jest sztuk�� �á��czenia barw w sposób przyjemny dla oka, muzyka nie 
jest sztuk�� �á��czenia d�(wi�
ków w sposób przyjemny dla ucha. Gdyby sz�áo tylko o to, jedno 
i drugie wchodzi�áoby w sk�áad nauk przyrodniczych, a nie sztuk pi�
knych. W�áa��nie na��la-
dowanie podnosi je do tej rangi. Co za�� czyni z malarstwa sztuk�
 na��ladowania? Rysunek. 
Co czyni tak�� sztuk�
 z muzyki? Melodia27.

Trzeba jednak podkre��li �ü, �*e imituj��ca rola melodii nie jest poj�
ta w bezpo-
��rednim odniesieniu do ��wiata natury czy – szerzej – otaczaj��cej rzeczywisto-
��ci. Tym, co w uj�
ciu Rousseau wyznacza ró�*nic�
 pomi�
dzy odmalowywaniem 
otaczaj��cego ��wiata w my��l za�áo�*e�� wcze��niejszej epoki, które tak doskonale 
urzeczywistni�á m.in. François Couperin (1668�í1733), zwany „le Grand”, jest 
przedmiot na��ladowania, a wi�
c szeroki zakres uczu�ü i nami�
tno��ci. Patrz��c 
na t�
 kwesti�
 z perspektywy rodz��cej si�
 epoki romantyzmu, mo�*na by powie-
dzie�ü, �*e na��l adowan ie  uczu�ü zamienia si�
 w uj�
ciu Rousseau w ich sze-

25 Tam�*e, s. 289; OC 5, s. 410–411.
26 Tam�*e; OC 5, s. 410.
27 Tam�*e, s. 292; OC 5, s. 414.
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roko poj�
t��, pe�án�� odcieni, a nawet dramatycznych napi�
�ü, ekspres j�
, cho�ü 
termin ten nie pada jeszcze u niego expressis verbis.

Rozdzia�áy Szkicu po��wi�
cone muzyce – jak ju�* pisa�áem – uk�áadaj�� si�
 
w rozumowanie, które ma uzasadni�ü g�áówn�� tez�
 o prymacie melodii nad har-
moni��. Perspektywa historyczna, sytuuj��ca melodi�
 u �(róde�á muzycznej aktyw-
no��ci cz�áowieka, ust�
puje perspektywie porównawczej, przy czym punktem 
odniesienia do rozwa�*a�� nad estetyczn�� funkcj�� melodii staje si�
 malarstwo. 
Odwo�áuj��c si�
 do tego porównania, dostrzega Rousseau analogiczny dla duali-
zmu melodii i harmonii dualizm barwy i rysunku. Wyra�*a przy tym pogl��d, �*e 
o sile ekspresji malarskiej decyduje nie barwa, lecz w�áa��nie rysunek28.

Tak jak uczucia, które wzbudza w nas malarstwo, nie wynikaj�� z barw, wp�áyw, jaki ma na 
nasze dusze muzyka, nie bierze si�
 z d�(wi�
ków. Pi�
kne, dobrze cieniowane barwy ciesz�� 
oko, lecz owa przyjemno���ü jest czystym doznaniem zmys�áowym. Dopiero rysunek, na��la-
dowanie daje tym barwom �*ycie i dusz�
: to nami�
tno��ci, które wyra�*aj��, poruszaj�� nasze; 
to przedmioty, które przedstawiaj��, wywieraj�� na nas wp�áyw. Zainteresowanie i uczucia nie 
zale�*�� od barw; kontury na wzruszaj��cym nas obrazie wzruszaj�� nas tak�*e na rycinie: lecz 
wyma�*cie te kontury z obrazu, a barwy b�
d�� niczym.
Melodia jest w muzyce w�áa��nie tym, czym rysunek w malarstwie: ona znaczy kontury 
i kszta�áty, których jeno barwami s�� d�(wi�
ki i ich zestroje29.

Mimetyzm, w postaci nadanej mu przez Rousseau, wi���*e si�
 przede 
wszystkim z uczuciami, zak�áada wi�
c zapo��redniczenie znacznie subtelniejsze 
ni�* to, które wyznacza klasyczna doktryna imitazione della natura. O tym, �*e 
emocjonalne dzia�áanie muzyki i oddawanie w niej wzrusze�� kojarzy�á jednak 
Rousseau z obrazami szeroko poj�
tej natury, ��wiadczy nast�
puj��cy fragment 
Szkicu o pochodzeniu j�
zyków:

Sztuka muzyka [kompozytora – Z.S.] polega na zast��pieniu oboj�
tnego obrazu przedmiotu 
obrazem wzrusze��, jakie jego obecno���ü wywo�áuje w sercu patrz��cego. Muzyk nie tylko 
b�
dzie umia�á wzburzy�ü morze, wznieci�ü p�áomienie po�*aru, toczy�ü wody strumieni, odda�ü 
szum deszczu i przepe�ánionych potoków, ale odmaluje te�* groz�
 strasznego pustkowia, 
pos�
pne mury podziemnego lochu, uciszy burz�
, uspokoi i rozpogodzi przestworze, wydo-
b�
dzie z orkiestry now�� ��wie�*o���ü dla lasów i �á��k. Nie przedstawi tego bezpo��rednio, lecz 
obudzi w duszy te same uczucia, których do��wiadczamy widz��c owe zjawiska30.

W ��wietle rozwa�*a�� Rousseau o na��ladowaniu w muzyce uczu�ü, wielce 
oryginalna, przywodz��ca na my��l wspó�áczesn�� semiotyk�
 muzyczn��, wydaje 
si�
 jego koncepcja „muzycznych znaków” – Þ gur d�(wi�
kowych, których zna-

28 Zob. Z. Skowron, My��l muzyczna Jeana-Jacques’a Rousseau, dz. cyt.
29 J.-J. Rousseau, Rozprawa o pochodzeniu j�
zyków..., dz. cyt., s. 290–291; OC 5, s. 412–413.
30 Tam�*e, s. 296; OC 5, s. 422.
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czenie odsy�áa do zakresu jako��ci emocjonalnych. „D�(wi�
ki w melodii dzia�áaj�� 
na nas nie tylko jako d�(wi�
ki, lecz jako znak i  [podkr. Z.S.] naszych afektów, 
naszych uczu�ü; dzi�
ki temu w�áa��nie wywo�áuj�� w nas wzruszenia, które wyra-
�*aj�� i których obraz w nich rozpoznajemy”31. Jakkolwiek koncept ten mo�*na 
odnie���ü do barokowej teorii konwencjonalnych Þ gur retorycznych, to jednak 
u Rousseau wykazuje on znacznie bardziej spontaniczny charakter, w�áa��nie 
poprzez swój zwi��zek z „mow�� serca”.

W tym kontek��cie powraca na kartach Szkicu jeden z g�áównych w��tków 
ówczesnej francuskiej reß eksji nad muzyk��, �á��cz��cy si�
 z pytaniem o jej g�áów-
ny element. W odró�*nieniu od swego rywala – Jeana-Philippe’a Rameau, auto-
ra Traité de l’harmonie réduite à ses principes naturels (1722), który widzia�á 
w harmonii generuj��c�� zasad�
 muzyki wywiedzion�� z podstaw empirycznych, 
Rousseau uzna�á za jej prymarny sk�áadnik melodi�
, przy czym kryterium tego 
wyboru mia�áo ca�ákiem inny, emocjonalno-wyrazowy charakter. Opowiadaj��c 
si�
 za melodi�� i wchodz��c w ten sposób w spór z Rameau, rozwija�á Rousseau 
konsekwentnie swe przekonania o istocie muzyki jako domenie uczu�ü. Porów-
nuj��c za�� dzia�áanie harmonii i melodii, eksponowa�á – w znamienny dla siebie 
sposób – jej zwi��zek z nami�
tno��ciami i „korzenie” j�
zykowe, które sk�áania�áy 
go do uznania melodii za „mow�
 serca”. Harmonia, której – jak powiedzie-
liby��my dzisiaj – strukturalnego znaczenia bynajmniej nie kwestionowa�á, nie 
tylko nie mog�áa dorówna�ü melodii pod wzgl�
dem emocjonalnego wyrazu, lecz 
– co gorsza – wyraz ten zaciera�áa:

Melodia, na��laduj��c za�áamania g�áosu, wyra�*a skargi, krzyki bólu i rado��ci, gro�(by, j�
ki; 
ona to przejmuje wszystkie znaki g�áosowe nami�
tno��ci. Odtwarza intonacje j�
zyków i te 
wyra�*enia, które s�� przydane w ka�*dym z nich pewnym poruszeniom duszy. Nie tylko 
na��laduje, lecz i sama mówi, i jej j�
z y k  [podkr. Z.S.] – nieartyku�áowany, ale �*ywy, �*ar-
liwy, nami�
tny – ma stokro�ü wi�
cej mocy ni�* zwyk�áa mowa. Oto sk��d bierze si�
 wp�áyw 
��piewu na czu�áe serca. W niektórych systemach tak�*e harmonia mo�*e mie�ü w nim swój 
udzia�á – wi���*��c szeregi d�(wi�
ków pewnymi prawami modulacji, nadaj��c intonacjom 
wi�
ksz�� czysto���ü i przynosz��c uchu niezawodne ��wiadectwo tej czysto��ci, zbli�*aj��c do 
siebie i �á��cz��c w sta�áych wspó�ábrzmieniach nieuchwytne odcienie. Jednocze��nie wszak�*e 
nak�áada ona p�
ta melodii, odbiera jej energi�
 i si�á�
 wyrazu, zaciera intonacj�
 nami�
tno��ci 
i zast�
puje j�� interwa�áem harmonicznym, podporz��dkowuj��c dwom tylko tonacjom pie��ni, 
które powinny mie�ü ich tyle, ile jest tonów mowy, zaciera i niszczy wielk�� ilo���ü d�(wi�
-
ków lub interwa�áów niemieszcz��cych si�
 w jej systemie, s�áowem, tak bardzo dzieli ��piew 
i mow�
, �*e te dwa j�
zyki zwalczaj�� si�
, przeszkadzaj�� sobie, odbieraj�� sobie wzajem-
nie wszelkie znami�
 prawdy i nie mog�� bez niedorzeczno��ci po�á��czy�ü si�
 we wznios�áym 
temacie [...].
Sama harmonia nie wystarcza nawet do wyra�*enia tego, co zdaje si�
 do niej tylko nale-
�*e�ü. Grom, szmer wody, wiatry, burze �(le s�� oddane zwyk�áymi akordami. Jakiekolwiek by 

31 Tam�*e, s. 293; OC 5, s. 417.








