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PRZEDMOWA.

Mimo istnienia do$¢ znacznej ilosci prac w polskim jezyku,
zajmujacych si¢ teorja muzyki czyli t. zw. zasadami (znajduja
si¢ miedzy niemi dwie bardzo powazne, a mianowicie Wt. Ze-
lenskiego ,Nauka pierwszych zasad muzyki“ i Michala Bierna-
ckiego ,Zasady muzyki®), przy udzielaniu nauki daje sie przeciez
uczuwaé brak podrecznika, ktoryby z jednej strony byt dosé
02% 502 zwigzly 1 przystepny, a z drugiej obejmowat wszystko, co uczen
. w przeciginym wieku i o przecietnym stopniu wyksztalcenia

technicznego wiedzie¢ powinien.

Brakowi temu staram si¢ zapobiedz ksigzka, ktora miesci
w sobie obok szczegolowo traktowanych rzeczy elementarnych,
takze i wykltad ogolnych wiadomosci z dziedziny instrumentow,
form, etc.

A poniewaz nauka teorji, udzielana w szkole muzycznej,

ma na celu nie tylko objasni¢ podstawowe zasady muzyki, lecz
s i naprowadzié¢ ucznia na droge, ktéora moze dojsé do zupelego

ich opanowania, przeto po objasnieniu staratem sie zawsze wska-
zywa¢ stosowne c¢wiczenia. Bez nich nie nabierze wprawy na-
lezytej. W mysli tez, iz zrozumiawszy dokladnie jakie$ okre-
slone zjawisko lub prawidlo, ma nastepnie sam wlasnemi sto-
T wami jasno sobie zdaé¢ sprawe z tego, co sie nauczyl, dodatem
przy koncu pytania, na ktore nie znajdzie w ksigzce odpowie-
dzi gotowej, lecz da¢ ja potrafi dopiero po pewnej — bardzo
CZCIONKAMI DRUKARNI LUDOWE] WE LWOWIE, PLAC BERNARDVNSKI 7. zreszty lekkiej pracy. Pytania te sa rowniez rodzajem éwiczen
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zarowno w celu utrwalenia w pamigci rzeczy nauczonych jak
i w celu wyrobienia u ucznia nalezytej formy slowa w zakresie
muzyki.

W wykladzie zasad, zawartych glownie w dwu pierwszych
rozdziatach, za punkt wyjscia obralem z jednej strony wrodzone
poczucie muzykalne ucznia, z drugiej — klawiature fortepianu,
ktora ukiad tonéw jak najjasniej przedstawia. Z gory wige licze
na pewng muzykalnos¢, chociazby w zarodku tylko, i wymagam
zaznajomienia si¢ z klawiatura od wszystkich uezni bez wyjatku.
A 7e wpajanie zasad muzyki w umyst i pamieé nie moze sig
zadng miara ograniczaé¢ na wyuczeniu pewnych tylko prawidet,
przeto licze i na to jeszcze, iz uczniowie éwiczyé sig¢ beda ro-
wnocze$nie w $piewie chorowym (t. zw. solfeze), w dyktacie
rytmowym i tonalnym, jako tez w taktowaniu, dzigki czemu
nauka o rytmie, o odleglosciach (interwatach) i o gamach znaj-
dzie bezposrednie swoje zastosowanie praktyczne.

Poczawszy od rozdzialu ,Harmonja®, ksigzka wkracza prze-
waznie w zakres ogolnych wiadomosci. S3 one dla ucznia nie-
zbedne z tego powodu, ze w nauce praktycznej spotyka sig on
do$¢ wezeénie z wieloma rzeczami, na ktorych objasnienie mu-
sialby czekaé w innym razie dos¢ diugo. Jezeli w éwiczeniach
technicznych grywa rozlozone trojgtosy lub akordy septymowe,
to nalezy mu koniecznie istote ich wytlumaczyé¢, a wige wylozye
chociazby czesciowo pewne zasady harmonji, z ktorg pozniej
zapozna si¢ dokladnie. Jezeli grywa utwory rozmaite, jak n. p.
preludja, etudy, ronda, sonaty etc., to niepodobna ociggaé sie¢
diugo z wyjasnieniem mu formy. Teorja i praktyka muszg z ko-
niecznosci doganiaé¢ si¢ wzajemnie: raz jedna, raz druga ueczyni
krok naprzod, ostatecznie jednak powinny si¢ uzupehiac io ile
moznosci i$¢ rowno. Wyklad ogolnych wiadomosci poparty byé
winien podobnie jak wyklad zasad — éwiczeniami, a wige gra-
niem kadencyj, analiza tatwych polaczen akordowych, rozbiorem
lzejszych utworéow, rozpoznawaniem instrumentow it.d. Gléwnie
tez w mysli zwickszenia ilosci éwiczen na Il roku teorji (ogolne
wiadomosci) klucze dawne przeniostem do tego dziatu; co zreszia
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uzasadnione jest w zupelnosci zarowno tem, ze znajomosé ich
nie jest w poczatkach w tym stopniu niezbedna, co kluczy dzi-
siejszych, jak i tem, Ze istotnie z rozmaitymi rodzajami glosu
ludzkiego sa one $cisle zwiazane.

Nauka zasad i ogolnych wiadomosci powinna daé uczniowi
glebsze zrozumienie muzyki, powinna mu praktyczny jej wykon
ulatwi¢, wogole za$ umuzykalniaé go i przygotowaé jak najlepiej
do wyzszych zadan, jakie go czekaja w dalszym ciagu nauki.

At Niewiadomski.

We Lwowie, w maju r. 1909.



- PISOWNIA WLOSKA.

Azeby zapobiedz blednemu odeczytywaniu i wymawianiu
wyrazéw wloskich w muzyce uzywanych, podajemy wskazowki
nastepujace:

C wymawiaé nalezy przed samogloskami a, o, u jak k,
przed e, jako tez przed i, jak cz. Przed spolgtoskami wymawia
sig jak k. Jezeli zatem h wejdzie po c, to chociazby nastgpowato
dalej e lub i, wymawia¢ si¢ zawsze bedzie jak k, n. p. chitarra
= kitarra, chiaro = kiaro i t. p.

G wymawia¢ nalezy jak nasze g przed samogloskami q, o,
u — przed e lub i jak dz. Przed spolgloskami wymawia si¢ jak
g, a wiec i gh brzmi jak g. Larghetto wymawiaé tez nalezy nie

lardzetto (blad nieraz popetniany), lecz largetto. — Gli = Ii,
gn = f.
H nie wymawia si¢ wcale, n. p. hanno = anno.

Q rowna sie naszemu ku, n. p. quasi = kuazi.

S wymawiaé¢ nalezy jak nasze, z wyjatkiem wypadkow,
w ktorych pojawia si¢ miedzy dwiema samogloskami, lub na
poczatku stowa przed spolgltoskami b, d, g, I, m, n, r, v. Brzmi
wowezas jak nasze z, n. p. deciso = deczizo, smanioso = zma-
niozo. Sce rowna si¢ naszemu sze, crescendo wymawia¢ zatem
nalezy: kreszendo, a nie kreszczendo! Sch brzmi jak sk, nigdy
jak sz, mowi sie zatem skerco a nie szerco, gdy chodzi o czqst:)
uzywane okre$lenie wloskie scherzo (zart).

Z wymawiaé nalezy jak nasze c. Wyjatek stanowig stowa
zero lub zeloso, w ktorych z brzmi zupelnie jak nasze.
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WIADOMOSCI WSTEPNE.

Dzwieki ulozone prawidlowo w pewna calo$¢ nazywamy
muzyks. A poniewaz calos¢ takg utworzy¢ mozna jedynie przy
nieustannej ich zmianie, przeto rytm czyli ruch, i melodja czyli
nastgpstwo rozmaitych dzwigkow sg glownymi Zzywiotami muzyki.
Trzecim, jest rownoczesne brzmienie kilku roznych dzwiekow
czyli harmonja. Obok rytmu, melodji i harmonji, maja jeszcze
bardzo wazne znaczenie: trwatos$é¢, sita i barwa dzwig¢ku. Sto-
pniowanie sily, i roznorodnosé jako tez rozmaite wytrzymywanie
dzwigku, wzbogacaja w wysokim stopniu muzyke, i staja sie
zrodlem wrazen, jakie przy jej sluchaniu odnosimy.

W czasach odleglych, rownoczesne brzmienie roinych
dzwigkow nie mialo zastosowania, a do taica i $piewania piesni
wystarczaly rytm i melodja. Znacznie pozZniej weszla w zycie
harmonja. Ze jednak udzial jej dla nowoczesnego ucha stal sie
niezbednym, przeto muzyki dzisiejszej nie mozemy za co innego
uwazac¢, jak tylko za $cisly zespol trzech wymienionych zywio-
16w, mimo nawet, ze nierzadko pojawiaja sie one oddzielnie.

Muzyke w formach doskonalych nazywamy sztuka, sta-
wiajac ja obok poezji, malarstwa, rzezby i architektury. Nie ma
ona wzoru w przyrodzie, nie opowiada i nie opisuje, nie odma-
lowuje niczego, ani zadnych dotykalnych ksztaltow nie odtwarza,
lecz wlasnie dlatego jest najbardziej odrebna i zdaje si¢ z naj-
tajniejszej glebi ducha ludzkiego pochodzi¢. W przeciwienstwie
do malarstwa i sztuk plastycznych, istniejgcych w przestrzeni,
muzyka istnieje w czasie. Pigknem jej zajmuje sie estetyka

*

Muzyka,

Rytm. me-
lodja i har-
monja.

Trwalosé,
sita i barwa
dzwieku.

Sziuka
muzyczna,
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(nauka o pieknie); nie daje si¢ ono jednakze podciggnaé¢ pod \
prawidia innych sztuk.
Artyzm. Lacinskie ars (sztuka) dalo poczatek slowom artyzm, i
artysta i artystyczny. Wyrazamy niemi doskonatosé¢ dziela,
wykonawey, czy wykonania, bedaca wytworem talentu, zmysiu 4
pigkna, nauki i pracy. Jezeli chodzi o kompozycje muzyczng
(utwor), to przeciwstawieniem dziela sztuki moze by¢ muzyka
_“ftu‘;;f'ﬁ'a‘_ ludowa, tworzona tylko instynktownie. Stowo ,muzyka“ po-
chodzi z greckiego, od mitologicznych muz, t. j. dziewieciu
dziewie, ktore pod wodza boga Apollina opiekowaly si¢ catym ' I. ROZDZIAL.
zakresem umyslowym starozytnego $wiata. ,Melodja“ wzig¢la
poczatek z greckiego slowa-melos, t. j. piesn. ,Rytm* i ,harmonja* ; R Y T M.
pochodza réwniez z greckiego.
Stowo rytm miesci w sobie pojecia: taktu, wltasciwego T
rytmu i tempa. Azeby znaczenie ich poznaé jak najdokladniej, '™
! mozemy oddzieli¢ rytm od dzwigku, co uskutecznié tatwo, jezeli
: melodje jaka$ zamiast gra¢ lub $piewaé, wypukamy z zupeing
+ $cistoscia. Z uderzen tych, dzwieku pozbawionych, bedziemy mogli
utworzyé¢ sobie z najzupelniejsza jasno$cig pojecie rytmu i jego
. poszezegdlnych wiasciwosci.
A) TAKT.
1. Okreslenie taktu i réznych jego rodzajow.
Poczucie réwqomiernoa’;ci ruchu posiadamy — w mniejszym oo,
lub wiekszym stopniu— wszyscy, gdyz lezy ona zarowno w ude- e
rzeniach pulsu, serca, w oddechu, w stawianiu krokow, jak
{ i w rozmaitych czynno$ciach mechanicznych, n. p. w uderzaniu
T‘ mlotem, wiostowaniu i t. p. To tez i stuchajge muzyki, szukamy
w niej uchem owej rownomiernosci, a zwlaszeza wowcezas, gdy
ruchy nasze mamy do niej stosowaé, co — jak wiadomo — dzieje
$ si¢ przy tancu i przy marszu. Zdarza si¢ tez bardzo czgsto, iz

poruszamy mimowolnie reka, czyli taktujemy, porzadkujac sobie
w ten sposob miarowo ulozone czgstki stuchanej muzyki; nieraz
za$, dla lepszego ulrzymania si¢ w tej rownomiernosci, liczymy
glosno: raz—dwa, raz—dwa lub raz—dwa—Irzy, raz—dwa—Itrzy.



Podzial
czasu.

Parzystosé
i nieparzy-
stosé.

Akcent.

‘Takt prosty.

Takt zloio-
ny.

Ten rownomierny podzial czasu w muzyce, nazywamy
taktem (mefrum, nauka o takcie: meftryka).

Przy liczeniu, kazde raz oznacza poczatek nowej grupy ude-
rzen, tworzacych stosownie do swej ilosci takt dwuczgsciowy
lub trzyczesciowy, czyli parzysty lub nieparzysty. Grupy
takie oddzielamy w pis$mie nutowem linijkami taktowemi, kazda
za$ z tych grup nazywa si¢ rowniez takiem.

Przystuchujge si¢ utworom muzycznym, rozrozniamy bez
trudnosci rodzaj ich taktu, kazde bowiem pierwsze uderzenie
poszczegolnej grupy jest w stosunku do innych cigzsze. Wage
te uderzenia nazywamy akcentem taktowym. Akcent moze
zreszta w mniejszym stopniu i na innych uderzeniach wystgpo-
wac, o czem pozniej bedzie jeszcze mowa.

Takt dwu- i trzyczesciowy o jednym akcencie na raz,
nazywamy prostym.

Nie wszystkie utwory posiadajg podziat taktowy prosty,
istnieja bowiem w rownej ilosci i takie, ktore zmuszajg nas do

~ silniejszego ( A ) i slabszego (=) akeentowania pierwszego ude-

Akcent
glowny i
poboczny.

rzenia kazdej naprzemian grupy n. p.

A = A
raz — dwa, raz — dwa, raz — dwa,

albo:

A = A =

raz—dwa—trzy, raz—dwa—trzy, raz—dwa—trzy, raz—dwa—trzy.

—
raz — dwa;

Prostsza wowczas rzeczg bedzie liczyé w pierwszym wypadku
na cztery, a w drugim na sze$¢, gdyz widocznie po dwa takty
zlgezyly sie tu w calosé, tworzge t. zw. takt zlozony. Akcent
stabszy, padajacy w takcie czteroczesciowym na trzy, bedzie pobo-
cznym, raz za$ otrzyma w obu wypadkach akcent gtowny.

Podobnie jak takty cztero- i szescioczgSciowe, powstang
takty dziewigcio- i dwunastoczesciowe, z czego widzimy, iz
wogole za podstawe taktu uwazaé nalezy dwojke i trojke, kiore
przez lgczenie sie w grupy stosownie akcentowane, dadzg nam
wszystkie rodzaje taktow zlozonych.

o
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Cyframi przedstawimy wszystkie rodzaje taktow w spesoéb
nastepujacy:

2 X 1=2— takt prosty dwuczesciowy,

IX1=3— . trzyczesciowy,

2X2=4— , zlozony czteroczesciowy,

2X3=6— - szeScioczesciowy,

3X3=9— . dziewigcioczgsciowy,

2X3+2X3=12 — takt zlozony dwunastoczgsciowy.

Ponadto zdarzaja si¢ i takty utworzone przez polaczenie
dwojki z trojka, jako tez dwu dwojek (czworki) z trojka:

2+ 3 =5, — takt zlozony pigcioczesciowy,

2+ 2+ 3=7 — takt zlozony siedmioczesciowy.

Nazywamy je taktami nieregularnymi. W nowszej mu-
zyce wystepuja one czeSciej, niz w dawniejszej.

Cwiczenie. Uczen powinien nabiera¢ wprawy w rozroz-
nianiu taktéw prostych i ztozonych, wybijajac je albo na forte-
pianiefalbo tez twardym jakims$ przedmiotem na stole, z wszelka
Scistoscig tak co do iloSci uderzen, jak i co do akcentéw. Przy
pisemnych éwiczeniach postugiwaé¢ sie mozna czarnymi znacz-
kamij nutowymi z prostopadly laseczka ([®), znaczac akcent
gtowny ( A ) i akcent poboczny (=).

2. Wartos¢ czgsci taktu i jej znaki.

Aby takt blizej jeszcze okresli¢, zastanowic¢ sie¢ teraz wypada
nad tem, jak dlugo trwa¢ ma kazda jego czastka, czyli jaka ilo$¢
czasu uplywa mig¢dzy jednem a drugiem uderzeniem.

W tym celu bierzemy za podstawe czteroczesciowy takt
w caloSci, a zauwazywszy, iz wszystkie uderzenia, jako czgstki
tej calosci, sa sobie réwne, nazwiemy je ¢éwierciami i ozna-
czymy pisemnie w sposob nastgpujacy:
1/‘4 1[4 1/4 1/4
. . .
raz, dwa, trzy, zteer.
Liczac rowno do czterech, ale uderzajge tylko na raz i na
trzy, otrzymamy dwa uderzenia, dwa razy dluzsze, niz éwieré.

Rodzaje
taktow.

Takt niere-
gularny.

Cwierci.

Polnuty.
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NazWiemy je poinutami, gdyz kazde zajmuje polowe calosci, nuty w jedna grupe, dochodzié¢ za$ az do nut szeS¢ razy wigza-

znaczyé zas b(;dziemy proznym owalem z laseczka. nych. Dla wielkiej ilosci uczacych sie trudnos¢ zrozumienia

podziatlu lezy w tem, ze biora nazwy czworka, osemka, sze-

Yatstnuiee Mozna jednak iraz tylko uderzy¢, a wytrzymaé to uderzenie snastka za warto$ci coraz wigksze; gdy tymczasem rzecz ma
przez caly takit, wowczas nowopowstala nuta przybierze dlugosé 4 si¢ przeciwnie, gdyz jako utamki przedstawiaja one czastki
dwa razy wiekszg, niz polnuta, a cztery razy wieksza, niz éwieré. coraz mniejsze. Tego nieporozumienia nalezy si¢ ustrzedz.
Bedzie to cala nuta: w piémie nutowem owal bez laseczki Akcenty powinien uczen dokladnie oznacza¢ nawet przy najdro-

Razem przedstawig si¢ nam one tak: Risjszych qutach

Cala nuta: o '
Potnuty: v, s 3. Rozmaite formy taktu.

Cwierei: Jl/4 th th Jl,r* Tworzac jakikolwiek takt prosty, czy zlozony: dwu- lub

it 4 h . r g 'CZeScCloOwy r tez = Sciowy etec., mozZem
Tlosé czasu, jaka zajmuje uderzenie wyraZone pewnym zna- trzyczesciowy, czy tez cztero- lub sze$cioczesciowy etc., mozemy

: - : ZyWac 4 iej wartosci, a zatem ni cwierci
kiem, nazywamy warto$cia nuty. do tego 117}. wac nut wszelakiej wartosci, nie tylko ¢wierci,
i ' Al e CLEE LIS i b lecz rowniez polnut, calych nut, osemek, szesnastek lub trzy-
Mo Oprocz catych nut, potnut i éwierci, istniejg jeszcze i mniejsze

‘wartosei.

dziestodwojek, czyli wyrazajac si¢ inaczej, przy liczeniu mozemy
wyobrazaé¢ sobie kazde raz, dwa, trzy, czlery jako éwierci,

wartosci, uderzajac bowiem dwukrotnie na kazdy wymowiony
llczebm-k, (Y B, Caviers (olrzyuiamny m.xt o’sm.. B_Qda o w innym wypadku jako polnuty, lub tez i w mniejszej wartosci,
osemki (1/3), ktore znaczymy w podobny sposéb, jak éwierci, tylko

) ; : Bl B | n. p. jako osemki.
z dodaniem choragiewki przy laseczce, lub linijki wigzacej nuty \
w jedng grupe, skad pochodzi nazwa raz wigzanych, n. p. \ Wychodzae z zalozenia powyiszego, olrzymamy znaczng
| ! ' ilo§¢ form na wyrazenie taktéow roznego rodzaju.
gt dis : i _
- - T 10 Fi t
,P .P I ‘b I J« .P J». Oznaczamy te wszystkie rodzaje i formy taktow utamkiem. S e
Licznik tego ulamka wskazuje, czy takt jest prosty czy zlozony, P™e ™
. g ] Y ¥ECa Ys
E—Lu _LLF a wiec dwu- lub trzyczesciowy, albo tez czlero-, szescio-, dzie-
Przez dalsze pl‘zepo}o\vianie po\vstaja szesnastki (1f/16) czyli WiQCiO- lub d\\'unastoczgéciowy. Mianownik zas “"Skaleje, jaka
nuty dwa razy wiazane: ﬁ (J~ = H)’ trzydziestodwojki warfo$¢ posiada kazda =z cz%stek. W liczniku mozemy mieé
zatem cyfry: 2, 3, 4, 6, 9, 12, 5, 7; w mianowniku tylko: 1, 2, 4,
1 i , pE . = : - S e i i J
(Y/s), czyli trzy razy w lazane.ﬁ(f d%)v“ reszcie szesédzie 8, 16, 32, 64, bo tylko te przedstawiaja wartos¢ rytmiczna nuty.
. . Lo ST 1 5 == : - ok " ) sl
sigeioczworki (Ys,), czyli cztery razy wigzane: ﬁ(ﬁ E) - W praktyce najczesciej spotykamy takty z cyfrg 4 lub 8
Bl Co do akcentow, zauwazy¢ nalezy, iz nawet przy nutach w 1“13‘110“'“1}‘“'1 I’%adz“ﬂ z ’cyfrq. 2 I]Uh 16”3 .na‘]rzadzm.] z C}'i:f%
™ najmniejszej wartosci, ukladajacych sie parami, pierwsza posia- 1 lub 32. W liczniku, oprocz cyfer; wymienionych poprzednio,
da¢ bedzie zawsze wage wiegksza, a druga mniejszg. Podobnie spotka¢ mozna jeszcze wyjatkowo 1 jako tez 8; wogole za$ w uzy-

i w kazdej trojee, gdzie dwie ostatnie beda lzejsze. waniu cyfer widoczne jest trzymanie si¢ $rodka, t. j. niezbyt

L S| : | : : wielkiej roznicy miedzy licznikiem a mianownikiem. Wszystkie
Cwiczenie. Wedlug wskazowek powyzszych, uczen powi- " ¥

nien uklada¢ tabelki z cyfer i nut, wychodzac to od calej nuty,
to od poéinuty lub éwierci. Wigza¢ moze najwigcej po cztery tabelka nast¢pujaca:

formy taktow prostych, zlozonych i nieregularnych wykazuje
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2 2 2 2 2 2
Tabelka . T fedt e = = =
e Takty proste: 3 3 FiotE e
rodzajow [
i formy 3 3 3 3 3 3
takiu. —_ — = == e =3
1 2 4 8 16 32
Takty zlozone: i Ao 2 Tl
- 2 4 By )
=]
L Bk el e W (6
1 2 TRt ) ()
E
L [ T B e
1SR TR 6 |32 |
28 2| 2 2 12|
Lo M e
12 2 £ lsilidin e
: 2SS 5 5 ]
Takty nieregularne: | 3 2 rEe 16 32
AU i T PO | ) 16 B
1 2 & 8 16 32

Wymienic¢ tu takze nalezy dodatkowo i takt %, rownajacy sie
taktowi % i %, w ktorejto ostatniej formie najczesciej bywa uzy-
wany. Ulamek f zwyczajnie zast¢gpujemy znakiem C, ulamki zas
Eal | % znakiem @ czyli t. zw. alla breve (takt krotki).

Cwiczenie. Uczen powinien wedlug powyzszej tabelki
t\worzyc' l‘ozmaite formy taktow, wypisujq,c je wlasciwemi nutami,

n. = lub — it rzyczem Scisle
p- J fjj m p., przy

trzeha przestrzegac, azeby grupy taktow zlozonych byty nalezycie
uwidocznione, akcenty za$§ glowne i poboczne oznaczone do-
kladnie.

B) RYTM WELASCIWY.

1. Stosunek ruchu do stalego podziatu.

Wbck s Gdyby caly utwor muzyczny mial polegaé na regularnem
wypelnieniu kazdego taktu iloscig nut, wskazana przez utamek
umieszczony na wstegpie, to musialaby stad powsta¢ monotonja
czyli jednostajnosé ruchu, w wysokim stopniu nuzaca. Ale utwor
muzyczny ma pod tym wzgledem wielka swobode i postuguje
si¢ nutami o rozmaitej wartosci, z tem tylko ograniczeniem, ze
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takt daje ruchowi temu glowng podstawe, stanowigc niby szkielet,
na ktorym uktadajq si¢ nuty rozmaitej wartosci i tworza niejako
ciato o liniach symetrveznych, lecz swobodnych i gietkich.

Ruch ten, rozwijajacy si¢ na podstawie stalego podzialu,
nazywamy rytmem wtadciwym. Rozumie sie, Ze przy calej
swobodzie, warto$¢ nut pomiedzy dwiema linijkami taktowemi
musi po zliczeniu da¢ to, co ulamek taktowy, umieszczony na
wslgpie, z gory okreslil.

2. Jedno uderzenie na takt.

Przestrzen taktu mozna naprzod jednem uderzeniem wy-
petnié: takt caly nuta cala, takt dwuéwierciowy — pomlmuts. Ze
jednak dla taktu n. p. trzy-polnutowego (%) jednej odpowie-
dniej nie posiadamy, przeto zmuszeni jestesmy uzyé¢ jakiego$
osobnego znaku. Znakiem tym jest kropka potozona obok nuty.
Powigksza ona nutg o polowe jej wartosei, dwie kropki powie-
kszaja ja o polowe i ¢wiere i t. d. w odpowiednim stosunku:

Glie 2l 4y
a.:a+J+)

de =d+J+ D+ R

o a~;vi &+ f

A zatem calose taktu % bedziemy mogli wyrazié¢ nuta: ©-,
podobnie jak calosé taktu %‘ nuty: J. a trzyosemkowego: .

Przy takcie dziewigcioczgsciowym okaze sie, iz nawet z po-
moca kropki nie zdolamy calej przestrzeni taktowej jedna nutg
wypelni¢, zmuszeni wige bedziemy nowy znak wprowadzié, t. j.
tuk. Eaczy on dwie nuty i wskazuje, ze stanowia jedng calosé,
czyli ze drugiej nie nalezy uderza¢. Takt wige dziewigéosemkowy
bedzie mozna w ten sposob wypekié:

S e
3 o o-

przyczem zauwazyé nalezy, iz owe nutly, ktore si¢ w jedng spty-
nely calosé, wystepuja tu jako przedstawicielki poszezegolnych
grup tego taktu ztozonego: J. =3/, + 3/, . = /s, razem %/, co nam

Kropka.

Euk.
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doskonale pochodzenie taktu uwidocznia. Byloby bledem, a co
najmniej dziwactwem, to samo- napisa¢ w ten sposob: %/ o"‘.P
jakkolwiek warto$¢ polaczonych nut catkowicie odpowiada ilosci
wskazanej przez ulamek.

Chege wypelni¢ takt 2/; jednem uderzeniem, musimy sie
uciec do nuty uzywanej juz dzis rzadko, zwanej brevis (krotka):
= zawierajacej warto$¢! dwu calych nut. Takt %/ wypelnimy
zatem takgz samg nuta z dodaniem kropki =-

We wszystkich wypadkach powyzszych, nuta wypelniajgca
takt w calosci wskazuje, iz dzwigk raz uderzony, trwa az do
taktu nastepnego. Gdyby jednakze szto o jedno dluzsze lub krotsze
uderzenie, po ktorem przestanek mialby nastapi¢, to wowczas
musieliby$my tenze przestanek uwidoczni¢ stosownym znakiem
t. j. paunza.

Poniewaz za$ dlugosc¢ przestanku moze byé rozmaity, przeto
i pauzom nadawaé¢ musimy warto§¢ rozmaita, w czem stosuje-

my si¢ do wartosci nut juz nam znanych: = + = = E_E
== = == S = J = J = .{
g K =1 F-s N

W wypadkach, gdy zachodzi potrzeba oznaczenia wiekszego
przestanku, wypisujemy nad dluzszg kreska cyfre, wskazujacy
ilos¢ taktow milczenia, n. p. =22

Zastegpujac wigksza ilo$¢ pauz jedna paunza, frzymamy sig
zasady nastepujacej: dwie rowne pauzy, z ktorych pierwsza pada
na silng czesé taktu, mozemy zastapi¢ jedna, odpowiednio wieg-
ksza; dwie natomiast rowne pauzy, z ktorych pierwsza pada na
stabszg cze$é, musza by¢ jedna obok drugiej wypisane. N. p.:

o >
7 g0 177 lepiej napisaé il §E

W koncu zauwazy¢ nalezy, iz we francuskich wydaniach
nutowych napotykamy jako pauze éwierciowa znak od naszego
rozny, bedacy odwroceniem pauzy osemkowej.

Cwiczenia. Uczen powinien przejsé wszystkie takly bez
wyjatku, wypelniajae je po kolei jednem uderzeniem, jako tez
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w rozmaity sposob z zastosowaniem pauz, wedlug zasad pisowni
podanych wyzej.

3. Wieksza ilo$¢ uderzen w takcie.

Przy wypelnianiu przestrzeni taktowej iloscia nut wieksza
niz licznik wskazuje, zwroeié naprzod uwage nalezy na sumg
ich wartosci, ktora musi sie écisle z utamkiem zgadzaé. Naste-
pnie — na ugrupowanie nut.

Ugrupowanie nut powinno odpowiadaé gtownym czesciom PEinioe
taktu, zwlaszcza jezeli chodzi o wigkszg ilos¢ nut jednakowej
wartosci (raz- dwa- trzy- lub cztery razy wigzanych), ktore, jak
to juz poprzednio nadmieniliSémy, wystgpuja najczesciej w dgru-
pach po cztery nuty, moga jednakze stosownie do rodzaju taktu
wigzaé sie po trzy lub szes¢, rzadziej po dwie lub o$m, a naj-
rzadziej w figury o jakiej$ wickszej nieparzystej ilosci nut.

Ze wzgledu na przejrzystosé pisowni, grupowanie takie ma
znaczenie pierwszorzedne, zwlaszeza, gdy chodzi o te rodzaje
taktow, ktore po sprowadzeniu do jednej nuty daja ogolng war-
tos¢ jednakowsg, mimo zasadniczcj roznicy, jaka w nich zachodzi.

Takt % rownie jak takt 3 lub 7 daje si¢ jedng i taka samg .« ‘%
nutg wypelni¢, mianowicie A- Podobme ma si¢ rzecz z taktami
%, %, E z ta t\'lko réznica, 7ze tu o. obejmuje catosé taktowa.
A jednak takt ~ 1, ze wzgledu na odmiennic padajace akcenty.
jest zupelnie CZCIIlb innem, niz takty 3 i 1—(), tak samo jak czem$
innem jest takt 7 w porownaniu z takiami i lub Fi

Najlepiej zdotamy to sprawdzi¢, wypelniajac ka;’cdy z taktow
szesnastkami, jako nutami odpowiadajgcemi mianownikowi trze-

ciego z nich:

4
3

6

8

w7 Y Y
v Yy Yy
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Ve Yo Yy
Y Y | Y%
Y Y |
Y Yy | Y
Y Yy | Yy
Y Y | Y
Yy Yy | Yy
Yy Yy | Yy
Y Y | Yy
Y Y% Yy
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Czyz z tych akcentow nie wynika, Ze najprosciej powigzaé
te nuty w grupy nastgpujace:

A >
5 o)
1 Jidd dddd dded

A >
6
§ Jdmand <9993

> > >
12
TAARART
Z taz sama Scistoscia jesteSmy obowigzani postgpowaé, gdy
nuty rozmaitej wartosci rytmicznej takt wypekniaja n. p.:

Py s il g BIYRNIN LU
Blednie za$ byloby napisa¢ to samo:

R g (sl =l T SR

Scistos¢ w grupowaniu nut znajdujemy w pisowni wszyst-
kich utworow muzycznych, jezeli zas kiedykolwiek zajdzie jaka

>

W | e

dwuznacznos$é, niejasno$¢ lub dowolnosé, to autor widocznie
liczy wowcezas albo na to, ze poprzednie takty upewnily juz
grajacego co do podziatu, albo tez na glos towarzyszacy (szcze-
golnie bas), ktory w takim razie watpliwosci usuwa. Pozorne
bledy przeciw poprawnosci grupowania spotykamy tam, gdzie
idzie o uwydatnienie frazy melodyjnej, a jeszcze wigcej w piso-
wni $piewu, gdzie jednak usprawiedliwia je regula nakazujaca
wigzanie osemek, szesnastek i t. d., skoro tylko jedna gtoska
pada na dwie, trzy lub wigcej nut.

" Uczen powinien éwiczy¢ sig w tworzeniu wszelkich rodza-
jow i form i taktu, przez wypelnianie przestrzeni taktowej roz-
maita ilo$cig nut. Nutom tym ma by¢ nadana odpowiednia

wartos¢ rytmiczna, gtownie jednak w ¢wiczeniu tem idzie o wia-
Sciwe ugrupowanie nut stosownie do rodzaju taktu i do akcentow.
Jezeli zadaniem bedzie n. p. wypelnienie przesirzeni taktowej
piecioma nutami, to w takcie %bedzie to wyglada¢ JJJ I

d e
9 A>

>
6 | | | 4 A >
w takcie — _| { w takecie — | = — N
(2o ees {1 go0e 5d.0 )a p

7 a| .i JN J« }; j ):{jj ete. Szezegdlna tez uwage powi-

d—a‘
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nien uczen zwroci¢ na figure zlozona z dwu nut, z ktorych
pierwsza powiekszona jest kropks lub wigksza tychze iloscia,
a druga tworzy dopelnienie pierwszej, tworzace z dwu nut

razem miarowg jakas warto$¢ n. p. n (J) lub J ‘F (J)
Otoz w tych zwlaszeza wypadkach, w ktérych druga nuta przed-
stawia malgq wartos$¢ rytmiczng: szesnastke lub trzydziestodwojke,
urwa¢ rytmu nie mozna i daé¢ po niej pauze, gdyz nuta tak
krotka musi si¢ oprze¢ koniecznie na jakiej$ rytmicznie silniej-
szej. Odnosi sie to oczywiscie i do wigkszego szeregu nut malej
warto$ci; bytoby wiec niedorzecznoscia napisac¢ n. p.:

0 Sl 815

4. Podzial nienormalny i nuty nadliczbowe.

Zdarza sie czesto, ze nute, ktora w zwyczajnych warunkach
miesci w sobie dwie o potowe mniejszej wartoscei, dzielimy wy-
jatkowo na trzy rowne nuty. Bedzie to podzial nienormalny,
a figur¢ rytmiczng w ten sposob otrzymang, nazwiemy triolg,
dla odroznienia od zwyklej grupy trzech nut w takcie trzy-
szescio- dziewigcio- lub dwunastoczesciowym. W piSmie nuto-
wem figure te oznaczamy cyfra 3 umieszczong nad nutami,
ktore najczesciej bywaja jeszeze oprocz tego objete tukiem™) n. p.

e T —_——
2 3 . 3
= lub J-ﬁ: C |
+ JJJJ dis A deed
W podobny sposob moga powstawac i inne nienormalne
figury rytmiczne. I tak duola bedzie zlozona z dwu nut, kiore

maja zastapi¢ normalne trzy, n. p.: ¢ qzamlast , kwar-
e
AP

~ 3
tola z czterech nut n. p. 7 i J‘*d;  zamiast 7 | | J !

= t oo

Spotykamy takze i kwintole (3 nut), sekstole (6), septy-
mole (7), a nawet figury o kilkudziesigciu rownych nutach, ktére
zmie$cié potrzeba w takeie, nienaruszajac jego caloSci rylmicznej.

*) Byloby istotnie lepiej uzywaé¢ w tym wypadku klamry I
a tuk pozostawi¢ do przedluzania nuty (patrz str. 11), oznaczania legata

i frazy.

Triola.

Duola
i inne figury
nieregular-
ne.



16

Literatura muzyczna dostarcza nam obficie podobnych przykla-
dow podzialu nienormalnego.

Alskuts noc, Wigksze trudnosci z powodu tego podzialu powstaja wow-

malny z nie-
normalnym

rownocze. €288, gdy Tytm normalny z nienormalnym zejda sie rownoczesnie,
T e p. triola z dwiema lub czterema nutami, duola z trzema lub
szeScioma etc. Azeby te sprzeczne ze soba rytmy nalezycie po-
dzieli¢ i wykonaé¢, trzeba przedewszystkiem okresli¢ dokladnie,
gdzie ma pas¢ kazda z nut. Majac do czynienia z éwierciami,
najlepiej w tvm celu podlozy¢ im w mysli podziat na 6semki.
przy osemkach — podzial na szesnastki:

‘ .

Lup i

nuty uderzane :
) l r

podzial w mysli: ] J T ] J | J ,l J —

Przy polaczeniu frzech osemek z czterema szesnastkami
okazg si¢ potrzebne trzydziestodwojki:

podzial w mysli: J

-
[
-

1t
-
-

5 ! ! {

S A
e Hl E

3

nuty uderzane: {

Wypadki podobne najwigcej trudnosci nastreczaja przy
utworach fortepianowych, gdy jedna z rak ma rytm zwykly,
a druga nienormalny. Czesto jednak, wyéwiczywszy osobno kazdg
i przywyklszy do przeciwnych rytmow, uzyskuje si¢ poprawny
zespol bez mozolnego obliczania. Nie uwalnia to wszakze nikogo
od dokladnej znajomosci powyzej podanej zasady podziatu.

Tiytmioant Do kategorji nut nienormalnych =zaliczy¢ takie wypada

Znaczenie
ozdobnika.

wszelkie ozdobniki; czy bowiem znaczone sa one drobnemi
nutkami, czy tez osobnymi znakami, to zawsze stanowia figurke
Jjakas nadliczbowg, ktorg w takcie zmiesSci¢ mozna jedynie przy
odpowiedniem umniejszeniu warto$ci nut gléwnych.
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Uczen moze w tem miejscu przystapi¢ do éwiczen z odezy-
tywaniem czdobnikéw, o ile z praktyki sa mu one juz znane.
Dokladne pouczenie dotyczace wykonywania ozdobnikéw na-
stapi pozniej. Tu tylko strona rytmiczna (a nie tonalna) moze
by¢ przedmiotem éwiczen.

5. Odbitka.

Bardzo czesto sig zdarza, Ze utwor muzycezny nie rozpoczyna
si¢ na raz rowno z taktem, tylko stabsza jakas$ nuta, n. p-

2
= ‘M J .' Nazywamy ja odbitka. Nut takich moze by¢ wiecej, ¥

odbite.
0.p. 5 313 ame 3 JJT1JJ)
mowa¢ polowg taktu n. p. % ‘ﬁ l m m

Stosownie do takiego poczatku, znajdujemy przy koncu
takt niepetny, ktoremu do calosci nie dostaje tyle, ile potrzeba,

a nawet moga one zaj-

azeby odbitk¢ w razie powtorzenia mozna byto zmiesci¢. Regula
to jednakze nie jest, bo odbitka nie potrzebuje koniecznie owego
uzupelnienia w dalszym ciagu utworu.

6. Akcent nienormalny i synkopa.

Niejednokrotnie wystepuja w utworach muzycznych akecenty, i e

taktu,

niezgadzajace si¢ z zasadami rytmu wyzej podanemi; dzieje sie
to woweczas, gdy akcent pada przygodnie na staba cze$é taktu

4 . 3 3 vz
n. p. w  nadruga lub czwarly, na trzecig w 7, na drugy i piata

6 4 > > | 3 > 6 > >
W e it p.n. p.:JJJN-;JrJHetc.,Iﬂ J‘\;-y‘quJ_J

Akcenty jednak takie, wnoszace ze soba nieraz bardzo po-
zadane urozmaicenie, nie usuwaja wecale gtownych akcentow
taktowych, ktore pozostaja nienaruszone dzigki temu, ze istniejg
W uchu stuchacza. Mogliby$émy tez na powyzszych przykladach
stwierdzi¢, zwlaszeza gdyby$my je w toku utworu muzyeznego
ustyszeli, ze wyrazistosci taktowej przygodne akcenty nie psuja
nawel w tych wypadkach, w ktorych na silnej czesci tak

miast uderzen znajduja sie pauzy (przykiad “;*).

Niewiadomski, Wiadomosci z muzyki.



‘Wiasciwa
synkopa.

Dwuzna-
cznosé.

Legato.

Staceato.

Roine sto-
pnie odry-
wania.
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Synkopa jest rowniez figurag rytmiczng, w ktoérej akcent
pada na staba cz¢s¢ taktu, z tg tylko roznicy, ze uderzen na sil-
niejsze czesci taktu brakuje, wskutek przedluzenia nut stabszych

A LR N R - e

Dwuznaczno$¢ w grupowaniu, o ktérej poprzednio byla juz
mowa (patrz str. 14), powstaje nieraz przy synkopach, jak to
mozna w przykladzie na % latwo zauwazyé¢, figura ta bowiem

moglaby i do szescioosemkowego podzialu nalezeé: -PJ J Jﬁ

7. Laczenie i odrywanie, uproszczenia pisowni
1 skrocenia.
Dzwigki mogg po sobie nastgpowa¢ albo w Scistem pola-
czeniu, albo tez oddzielone malemi przerwami. Wytwarza sig
stad t. zw. legalo i staccato. L.uk umieszczony nad szeregiem nut

oznacza, iz majg one by¢ wykonane legato, czyli Scisle ze soba
LS A

polaczone n. p. Punkty nad pos7credolneml nutami wska-
zuja odrywanie tychze czyli sltaccato, n. p. : J J J etc.

Poniewaz staccato powmnoby by¢ wiasciwie okreslone odpo-
wiedniemi wartoSciami nut i pauz, przeto kropki nad nutami

mogg by¢ uwazane za rodzaj uproszczenia pisowni, piszemy bo-

wiem m a znaczy to scisle biorae: .ﬁﬁ 3

Staccato moze byé rozmaite, mniej albo wigcej odrywane.
Jezeli chodzi o uderzenie bardzo krotkie, to wowezas uzywaja

niektorzy kompozytorowie przecinkéw nad nutami n. p. m
-

coznaczyﬁiqﬁﬁqﬁﬁqﬁiq

Zdarza sig tez, iz dzwigki po sobie nastgpujace nie maja
byé¢ weale krotkie, tylko kazdy ma byé
(i z pewnym przyciskiem),

uderzony oddzielnie
wowcezas uzywamy luku wspolnie

z kropkami (portamento), n. p. g co rowna sie:
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Jezeli zalezy na tem, azeby pewien szereg dzwigkow Wy- Frazowanie.

stapit jako catosc¢ zlaczona w t. zw. fraze, to wowcezas zakreslamy
je rowniez tukiem, przez co nuty muszg by¢ uwazane za $cisle
zlaczone ze soba, ostatnia za$ z nich ma by¢ nieco krotsza, niz

jej wartos¢ wskazuje, figura wiee J:]j. bedzie wykona-

e T N
na: :d ji Nazywamy to frazowaniem.

Zdarza sie niekiedy, iz pewna figura muzyczna powtarza
si¢ bez zmiany w rytmie i dzwigku przez wiekszg ilos¢ razy.
W wypadkach takich, wskazujacych powtarzanie, aby unikngé
wielokrotnego jej wypisywania, uzywamy kresek zastosowanych

3 ’ ;
do rytmu figury n. p. Jd - ‘ lub C ——
&

Znak °/. wskazuje powtorzenie taktu w calosci; co do po-
wlorzen pewnego tonu, t. j. rozdrobnienia nuty wigkszej rytmi-
cznie na mniejsze, to zwyczajnie oznacza je kreska umieszczona
nad nutg lub na wskos laseczki n. p.

C S rowna sie: m m CA roéwna sig: ﬁ ﬁ
cIIII-JRANTA I3

1 1 -

G I

- & & @ & &

L .
1l

Tak zwane tremolo czyli drzenie bywa rowniez odpowie-
dniemi kreskami wskazane; nie jest ono zreszta niczem innem,

jak tylko wielkg ilo$cia nut, nadzwyczaj szybko uderzang, nie-

podlegajaca juz nawet $cislej kontroli.

Do skrocen zaliczamy réowniez i znak repetycji czyli powto-
rzenia :|| albo :|||:
ustepu lub czesei, a nawet catego utworu. Stowo da capo (dosto-
wnie — od glowy) oznacza powtorzenie od poczatku, dal seqno —
od znaku, al seqgno — do znaku, al fine — do konca.

oszczedzajacy dwukrotne pisanie pewnego

Powtorze-
nie figury
mel.

Powtorze-
nie taktu.

Powtarza-
nie nuly.

Tremolo.



Korona
czyli
fermata.

Ritenuto,
Ritardando,
Stringendo,

Rubato.

Czesto spotykane litery m. d. odnosza si¢ do uZzycia reki
prawej (mano destra, main droite), litery zas m. s. (mano sinistra)
lub m. ¢. (main gauche) do uzycia reki lewe;.

8. Swobody rytmu.

Rytm wymaga w swym biegu réwnomiernym wypoczynkow
w pewnych odstepach czasu. Wprowadzamy tez w tym celu rozne
zmiany. Wskazuja nam je odpowiednie znaki. Zdarza sie na przy-
klad, ze dzwiek jaki$ (w szezegolnosei przy zakonczeniu pewnego
ustepu) ma byé wyjatkowo diuzej wytrzymany niz warto$é¢ nuty
wskazuje i niz cato$é taktu na to pozwala. Wowezas umieszczamy

o
nad nutg t. zw. korong czyli fermate, n. p. 3 lub al J it p.,

w nastepstwie czego zostaje ona przydiuzong stosownie do woli
wykonawey lub dyrygenta. Reguly wlasciwie niema, jak diugo
ma trwaé dzwiek fermata opatrzony: rozstrzyga tu muzykalne
poczucie i smak, oraz trwatosé¢ dzwigku wlasciwa instrumentowi.
Spiewak trzymaé moze fermate dopoki mu oddechu starczy, pia-
nista tak dlugo, jak na to pozwala dzwigk instrumentu, skrzy-
pek lub organista instrumentem krepowani nie s3.

Stowa wloskie ritenuto (wstrzymaé) lub ritardando (opoznié)
oznaczaja chwilowe zmiany rytmu, rowniez przez przedluzenie
wartoéci jednej czy tez kilku nut, albo tez przez opoznienie
wejscia ktorejs z nut. Przeciwnie siringendo (slringere znaczy
rwaé) umniejsza warto$é rytmiczng zwyczajnie kilku nut, przez
co figura otrzymuje charakter niespokojnie zerwanej. Rubato
(odkradanie) ma znaczenie podobne, wogole za$ okresla pewna
chwiejnosé¢, powstajgca stad, ze wartosé rytmiczng ,odkrada“ si¢
jednym nutom na korzys$¢ innych. W muzyce dobrego stylu by-

raja te zmiany z wielkiem tylko umiarkowaniem uzywane.
Swobody powyzsze nie wystepuja zbyt czesto, a uzywa-
nie ich moze by¢ dozwolone tylko tym, ktorzy jako wyko-
nawey doprowadzili w rytmie do zupenej Scislosci. Muzyka
wprawdzie nie znosi absolulnej owej miarowo$ci, wlasciwe]
przyrzadom samograjacym (automatom), przeciwnie, lubi pewna
swobode, nadajaca jej ceche zycia; lecz uczen w pierwszym
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rzedzie dazy¢ powinien do zrozumienia i zupelnego opanowania
rytmiki. Dopiero poéiniej, slojac na gruncie tejze, moze ze
swobod korzystaé. T. zw. rubalo jest zreszta wedlug okreslenia
Chopina (w ktorego dzielach najczgsciej znajduje zastosowanie)
swoboda reki prawej w stosunku do lewej, ktora ,jak kapel-
mistrz¢ ma rytm $cisle zachowywac.

9. Charakterystyczne formy rytmu.

Utwory muzyczne, wskutek powtarzajgcego si¢ ukladu po-
szezegolnych czastek, przybierajag bardzo czgsto rozmaite chara-
kterystyczne formy. Roéznica, zachodzaca mig¢dzy rozmaitemi
rodzajami tanca, polega w pierwszym rze¢dzie na wlasciwej rytmice
kazdego. Ponadto jednak i w rytmach utworéw nieprzeznaczo-
nych do tanca spotykamy bardzo czesto cechy tak znamienne,
7ze z latwoscig mozna je okreslic. I tak, jezeli utwor porusza
sie w figurach dwa razy wiazanych, to okreslamy rytm jako
szesnastkowy, jezeli w triolkach, to jako triolkowy; punktowa-
nym nazwiemy rytm, w kiérym przewaza figura ztozona z 6semki
z kropka i szesnastki, synkopowanym, gdy synkopy si¢ powta-
rzaja i t. p.

Zdarza sie wkoncu takze, ze rytm moze by¢ zupelnie do-
wolnie traktowany (senza rigore, t. j. bez Scistosci), zwlaszeza
jezeli takt wcale nie jest okreslony, z czem rowniez spotkaé sig
mozna. Nalezg tu przedewszystkiem t. zw. recytatywa, w ktorych
przedzialek taktowych nie znajdujemy, nuty za$ o rozmaitej war-
tosci szkicuja tylko w przyblizeniu diugosé dzwigku. Spiewak
wykonywa takie (przez p6l mowione przez pot Spiewane) ustgpy
wedtug wlasnego upodobania (ad libitum, a piacere), idac w tem
gtownie za wymaganiami deklamacji. Ale ustepy podobne spoty-
kamy réwniez w muzyce instrumentalnej.

Cwiczenia. Uczen moze juz teraz we wszystkich utwo-
rach muzycznych rozpoznawaé¢ rodzaje taktu i rozbiera¢ je
(analizowa¢) dokladnie, oznaczajac wszystkie silniejsze i slabsze
czesci. Przyklady w utworach rozni¢ si¢ beda z przykladami tu
podanymi tylko o tyle, o ile linij weale dotychezas nie uzywa-
liSmy, z powodu, Ze rozmaito$¢ dZzwigku nie miala na razie dla
nas znaczenia. W utworach spotka si¢ uczen z pigciolinja i dzwig-

Znamienne
cechy
rytmiczne
utworow.

Dowolnosé
w orylmie.



Powolnosé
Tub
szybkosé.

Bezwzgledna
diugos$é nuty.

Metronom.

Okreslenie
powolnosci
lub
szybkosci.

kami o rozmaitej wysokosci, nie przysporzy mu to jednak zadnej
nowej trudnosci, chyba w utworach kilkuglosowych, w ktorych
rytm kazdego glosu traklowany jest osobno, mimo, ze glosy
(trzy, cztery i pigé) umieszezone sa na dwu pigciolinjach,
n. p. w inwencjach lub fugach Bacha, ktére do takiej analizy
bardzo bedg stosowne. Scistosé glosowa, tu zachowana, nie jest
w innych utworach w tym stopniu konieczna, stad tez w kazdej
najlepszej nawet muzyce znajdzie uczefi rozmaite i liczne swo-
body. Chodzi jednak o to, aby je zauwazyl i umial sobie z nich
zda¢ sprawe.

C) TEMPO.

1. Pojecie ogolne.

Powolno$é lub szybkosé, w jakiej utwor muzyezny wyko-
nywamy, nazywa si¢ tempem. Moze ono by¢ rozmaite, nie wpltywa
jednak weale na wzajemny stosunek nut migdzy soba: przy naj-
zywszem bowiem tempie cata nuta trwa¢ musi dwa razy dhuzej
niz polnuta, a 6semka o polowg krocej niz ¢wierc.

Przyjawszy w jakim$ utworze pewna szybkos¢ czyli tempo,
nadajemy juz tem samem kazdej nucie okreslong czyli bezwzgle-
dna dlugosé, o czem dotychezas mowy nie bylo, gdyz zajmowaty
nas wartosci wzgledne.

Bezwzgledng warto$¢ nuty z cata dokladnoscia moze nam
wskazaé tylko t. zw. metronom (konstrukeji Maelzla) czyli
taktomierz, przyrzad zegarowy, ktory nakrecony i odpowiednio
nastawiony, gloéno wybija cze¢sci taktowe w oznaczonej szybkosci.
Znalazlszy w nutach okreslenie na przyklad: gJ = 88, nalezy cig-
zarek na wahadle przesunaé¢ na kreske oznaczong taz cyfra, a na-
stepnie kazdg nute éwierciowg stosowaé do uderzenia metronomu.

2. Rozne stopnie tempa.
Zasadniczo przyjmujemy pie¢ stopni tempa, a mianowicie:
1. Largo czyli szeroko (takze Adagio — powaznie, Lento —
wolno, Grave — ciezko).
2. Andante czyli .idac“, tempo przecigtnego kroku.

. Moderato — umiarkowanie.
. Allegro — wesoto.

LUt = W

. Presto — predko (takze Vivo, vivace — zywo).

Do blizszego okreslenia tempa shuzg jeszeze koncowki, mia-
nowicie ,issimo“, gdy chodzi o najwyzszy stopien szybko$ci,
n. p. Allegrissimo, Prestissimo, Vivacissimo; dalej ,etto“ i ,ino*,
gdy chodzi o zmniejszenie- pojecia szybkosci lub powolnosci,
n. p. Larghetio mniej wolne niz Largo; Andanfino — mniej wolne

niz Andante, Allegretto — mniej szybkie niz Allegro i t. p.

Nadto istniejg jeszcze drobne stowka rownie do tego stu-
zace celu, n. p. molto — bardzo, assai — w&*starczajaco, un poco
— ftroche, pitt — wigcej, non troppo — niezbyt, non tanto —
nie tyle, ancora pitt — jeszcze wiecej, poco a poco — potrosze,
sempre — zawsze, streflo — wazko (a wiec szybko).

Utwory muzyczne wigkszych rozmiarow zmieniaja tempo
niejednokrotnie na dluzszy okres czasu, co kompozytor stoso-
wnym napisem uwidoeznia. Nowe tempo (podobnie jak nowa
tonacja) pocigga za sobg podwojng linijke taktows|. Gdy sig
pierwoine tempo wraca, wowczas spotykamy napisy lempo
primo, come sopra — jak wyzej, wskazuja one powrot do pierwo-
tnego lub poprzednio uzytego juz tempa. Podwojenie szybkosci
wyraza napis: doppio movimento (ruch podwojny), zachowanie
tej samej: U islesso fempo. Przez Tempo giusto rozumiemy szyb-
kose¢, ktorej stopien pozostawiony jest poczuciu wykonawey, obo-
wigzanego utrafi¢ je nalezycie.

Zdarzaja sie i zmiany tempa chwilowe, jak allargando, lub
rallentando, wskazujace zwolnienie tempa, albo przeciwne im
accelerando — przyspieszenie. Pojawiajace si¢ po nich, jak wogole
po wszelkich zmianach rytmu, stowko a tempo, oznacza powrot
do szybkosci pierwotnej. Nauka o zastosowywaniu tych zmian
tempa nazywa sie agogika.

3. Liczenie, taktowanie, dyrygowanie.

Glosne liczenie glownych czesci taktowych stuzy do $ci-
stego zachowania taktu i niepodobna go uniknaé, gdy chodzi

Zmiany
tempa.

Agogika.

Rownosé
w liczeniu.



Sposob
w liczeniu.

Taktowanie.
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o rozwiniecie doskonalej rytmicznosci gry. Ze jednak poczatku-
jacy bardzo czesto, zamiast gra¢ podlug liczenia, postepuje od-
wrotnie, t. j. liczy podlug grania, przydiuza lub skraca dowolnie
regularne czesci taktu, czyli mowige inaczej — liczy¢ nie umie;
przeto pierwszg rzeczg jest nauczy¢ si¢ dokladnego i $cisle mia-
rowego liczenia, aby nastepnie dopiero stosowac je przy graniu.
W dalszym ciggu nauki dazy¢ nalezy do tego, azeby glosne licze-
nie uczynic¢ zbytecznem, a nastapi to wowczas, gdy zamiast ust,
wymawiajacych raz, dwa, trzy etc., mys$l pracowac zacznie, po-
dajac podziat z rowng Scistoscig.

Przeciw ogolnie uzywanemu ,raz i dwa i trzy i* i t. p.
zasadniczo nic mie¢ nie mozna, jest ono lepsze niz: ,pierw-sza,
dru-ga, trze-cia“, ktoreto sylaby przy nienormalnych akcentach
muzycznych na stabsze cze$ci otrzymujg zupelnie niewlasciwe

naciski, n. p. %f:{ 33‘7 jiq :P

Dobrem ¢éwiczeniem dla ucznia moze by¢ przy trudniej-
szych ustepach oddzielanie poszezegdlnych grup taktu i liczenie
nastepnie kazdej z osobna. W wypadkach, gdy poczatkujacemu
trudno przychodzi rozrézniaé figure H od ﬂ.,liczenie

wyzej wskazane, moze by¢ bardzo pomocne n. p.:

AR R :

1234, 1234 1234 .234

To samo staje si¢ skutecznym Srodkiem przeciw zbyt szybkie-
mu graniu, od ktérego mozna ucznia odzwyczai¢, nakazujac
mu n. p. przy figurach szesnastkowych liczy¢ trzydziesto-
dwojki.

Przy wykonywaniu utworow zbiorowych, gdzie dla utrzy-
mania zespolu trzeba koniecznie stosowac sig¢ scisle do jednej
miary, zastepujemy liczenie taktowaniem, czyli dawaniem znakow
rekg. W takcie 2/, prostopadly ruch reki (trzymajacej paleczke
czyli t. zw. batute) wskazuje zawsze raz, ruch powrotny do gory
dwa, w innych taktach ruch powrotny wskazuje zawsze ostatnig
czgs¢ taktu. Nastepujace figury przedstawiaja znaki dla wszystkich
rodzajow taktu:
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Dawanie taktu przy kompozycjach wigkszych, polaczone
z wskazowkami dotyczacemi wykonania, nazywamy dyrygowa-
niem, skad tez pochodzi i nazwa ,dyrygent, dawana kieruja-
cemu wykonaniem utworu.

Ruchy r¢ka
przy takto-

waniu.

Dyrygowa-
nie.
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4. Stosunek miedzy forma taktu a tempem.

Niepodobna przypusci¢, aby uczen predzej czy pézniej nie
zauwazyl, iz przy zmianie tempa zmienia si¢ bezwzgledna
diugo$¢ nuty i ze w danym razie polnuta przy tempie nieco
zywszem, moze co do diugosci trwania rownaé si¢ éwierciowej
nucie tempa wolniejszego. Nasuwa si¢ tez bardzo naturalne py-
tanie, czem kieruje si¢ kompozytor w chwili, kiedy obiera dla
utworu swego pewng forme taktu i okreslenie tempa; jak bedzie
najlepiej napisa¢ motyw nastepujacy:

aymat J|JJJJILFR
caynat J|JJIJ|LIT

g b TS 4

1 jakie tempo w tych trzech wypadkach oznaczyé¢? Wszak gdy-
bySmy w pierwszym napisali Allegro, w drugim Vivace, a w trze-
cim Moderato, to sprowadziliby$my te nuty do jednakiej szyb-
kosci. Dlaczego jednak kompozytor (ktory? i w ktorym utworze? —
uczen zapewne rozpozna) wybrat pierwsza forme? Oto dlatego,
poniewaz do polnut przywiazywal pojecie pewnej wigkszej wagi,
do osemek pewnej znowu lekkoscei; za najwlasciwsze za$ dla
motywu uwazal ¢wierci, ani zbyt cigzkie ani zbyt lekkie.

Tak wigce, azeby mys$l muzyczna jak najwierniej przedstawié,
ucickamy sie zarowno do umoéwionych znakow taktu i rytmu,
Jak tez i tempa. Wspélnie z dalszymi, ktore w nastepnych roz-
dziatach poznamy, moga one uczynié z pisma nutowego dokladny
obraz zywej muzyki, obraz, ktory swoja droga u wykonawey
musi natrafi¢ na odpowiednie zrozumienie i na poczucie muzy-
kalne, dopehiajace to, czego znaki niekiedy wyrazi¢ nie moga.

Notatka hisloryczna o takcie i o nutach.

Muzyka starozytnosci nie znala taktu dzisiejszego, gdyz glownie zwia-
zang byla z rytmem stowa. Pozniej, w wiekach $rednich, przez faclus rozu-
miano ruch reki, wedlug ktérego Spiewano. W t. zw. menzurze (mensura),
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ktora ustosunkowala nuty pod wzgledem dlugoSci trwania, za jednostke
uwazano nute brevis czyli krotka: == (Tempus), ta zas rozpadala si¢ na
trzy lub dwie semibrevis <> (nasza cala nuta), stosownie do tego, czy takt
byl doskonaly (trzy semibrewy), czy niedoskonaly (dwie). W pierwszym wy-
padku oznaczano go znakiem: (), w drugim: C (stad powstal nasz znak C).
Istnialy procz tego wartos$ci rytmiczne wigksze i -mniejsze. Menzure wpro-
wadzono okoto XII. stulecia; co do notacji, to naprzod uzywano czarnej,
poczem w XV. stuleciu weszla notacja biala (przy wigkszych wartqéciach
nuty niewypetnione) w uzycie. Linijek taktowych nie spotykamy jeszcze
az do konca wieku XVL

Zanim wprowadzono pismo menzuralne, w powszechnem uzyciu bytly
tak zwane neumy, pismo podobne do naszego stenograficznego. Prawdopo-
dobnie pochodzily one ze Wschodu. Nie oznaczaly dokladnie ani ry.lmlf,
ani wysokosci tonow, mimo to przez diugi czas postugiwano sig mel}u.
Pismo menzuralne w ciagu stuleci przybieralo zwolna kszlalty coraz bardziej
zblizone do pisma naszego, w poczatkach za$ XVIIL stulecia nie rozni sig

juz od dzisiejszego.



1. ROZDZIAE.
MELODJA.

A) DZWIEK.
Roéznica migdzy odglosem a diwic¢kiem. — Ton.

i W zZyciu codziennem glosem lub odglosem nazywamy
wszystko, co ucho nasze rozpoznaje jako: mowe, wolanie, krzyk,
hatas, stukot, trzask, szum, huk i t. p. Od tych przejawow od-
glosu stanowczo i bez trudnosci odrozniamy dZzwigk, posiada-
jacy w wyzszym stopniu, niz odglos, wlasciwos¢ wywierania na nas
wrazen estetycznych, czyli inaczej mowiae, podobania si¢ nam.

bid ey Dzwiek moze by¢ rozmaity, czyli jak pospolicie wyrazamy:
grubszy lub cienszy. Rownoczesnie moze by¢ silny lub staby;
a poniewaz wydaje go glos ludzki, struna metalowa, lub po-

wietrze zawarte w trabce i t. p., przeto moze mieé i roznorodny

charakter, ktory nazvwamy barwg dzwieku. Nadto, moze

trwaé rozmaicie. Z pomiedzy tvch wlasciwosci wyzej wyszezegol-
nionych, najwazniejszg jest dla nas pierwsza. Naukowo nazywamy
ja nizkoscia lub wysokoscia dzwigku.

ot Czesé fizyki zwana akustyka (nauka o przyczynach wrazen
dzwigku.

stuchowych) uczy nas, iz kazde cialo uderzone wydaje odgtos
albo dzwiek, co przypisa¢ nalezy temu, iz wprowadzone w ruch,
wykonywa pewng ilo$¢ drgnien, udzielajacych si¢ powietrzu,
a nastepnie i uchu naszemu. Jezeli drgnienia te sg regularne,
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t. j. w rownych odstgpach czasu po sobie nastgpuja, to powstaje
dzwigk, jezeli nieregularne to — odglos. Azeby cialo mogto
by¢ zdolne do drgania regularnego, a wige do wydawania dzwigku,
musi posiada¢ odpowiednig gietkosé; stad wige pochodzi, Ze
metal w bryle wydaje tylko odglos, gdy struna zen zrobiona —
dzwiek: podobny tez stosunek zachodzi migdzy szklem grubem
a cienkiem i t d.

Ilo$é drgnien jest obliczalna i stad wiemy, ze najnizszy dzwigk,
jaki uchem rozrozniamy, powstaje przy 16 drgnieniach na se-
kunde, najwyizszy zas$ przy 4.090. Przez skrocanie struny skrzy-
piec lub stupa powietrznego w instrumencie de¢tym otrzymujemy
dzwigki coraz wyzsze, o ilosci drgnien (na sekunde) wzrastajgcej
stopniowo.

Dzwiek, wedlug ktorego zrownywamy czyli stroimy nasze
instrumenty, tworzy si¢, jak nam podaje akustyka, przy 870
drgnieniach na sekunde, a nazywamy go pierwsza litera alfa-
betu ,,a“ (a,). Przyrzad wskazujacy z caly doktadnoscig ten dzwigk,
nazywamy stroikiem (kamerton). Jest to mata sztabka metalowa
zwyczajnie w ksztalcie widelek.

Muzyka postuguje si¢ odglosem o tyle tylko, o ile on do
silniejszego uwydatnienia rytmu bywa niekiedy potrzebny; ale
whasciwym jej materyalem jest dzwigk o rozmaitej wysokosci,
rozmaitej sile i roznorodnej barwie.

Nauka muzyki nie rozstrzasa najgltowniejszych momentow
tworzenia dzwicku (ciatlo, wprowadzenie go w ruch, przewodnik,
narzad stuchu), pozostawiajac to akustyce i fizjologji (nauce
o objawach zycia cielesnego); jako tez nie bada owej chwili, w kto-
rej ucho podaje ustyszany dzwigk naszej $wiadomosci, co jest
rzecza psychologji (nauki o objawach zycia duchowego). Zajmuje
sie ona gotowym juz dzwigkiem, wyznacza mu pewne okreslone
miejsce w caltym szeregu innych, ulozonych stopniowo podiug
wysokoéei, i od tej chwili uwaza go juz za materyal melodyj
i akordow, czyli za ton. A wige stowo dZwiek wyraza pojecie
ogolne pewnego wrazenia shuchowego, gdy przez ton rozumiemy
juz poszezegolng czastke ukladu muzycznego.

1losé
drgnien.

Kamerton.

Diwiek
materjatem
muzyki.

Diwigk
a ton.
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B) UKLAD TONOW.

1. Tonika, melodja i gama.

Shuchajgc jakiejkolwiek piosnki $piewanej lub granej, zauwa-
zymy latwo, iz zakonczenie jej zalezy od pewnego tonu, ktory
musi by¢ umieszezony na koncu, jezeli mamy odnie$¢ wrazenie,
iz piosnka zostala odspiewana w calosci i tak zakonczona, jak
n. p. zdanie wypowiedziane jasno i caltkowicie. Taki ton istnieje
w kazdej melodji i nazywa si¢ tonika.

Dalej zauwazy¢ mozemy, iz poszezegolne tony piosnki wyz-
sze lub nizsze, nast¢pujace po sobie i stanowigce jej melodje
(patrz str. 3), dadza si¢ ulozyé stopniowo podlug wysokosci
i z tego powstanie L. zw. gama, z taz samg tonika. Wspolna tej
melodji i gamie — tonike wywolala widocznie pewna okreslona
wysokos¢ tonow i stosunek ich wzajemny do siebie; to tez gdy-
bySmy t¢ wysokos¢ naruszyli, musiataby si¢ albo tonika zmienié¢
odpowiednio, albo powstaltby szereg dziwi¢ckow, przeciwny po-
czuciu naszemu tonalnemu.

Jak z tego widzimy, gama i melodja sa dla nas na razie
pojeciami jednoznacznemi, gdyz obie posiadaja jednaka zaleznosé
od toniki. Zaleznosé¢ te, polegajaca na ustalonym stosunku poszeze-
golnych tonow do toniki, nazywamy tonalnoscia.

Co innego oznacza tonacja, gdyz przez to stowo rozumiemy
calos¢ tonalng nie w znaczeniu ogolnem, lecz okreslona dokladnie
imieniem toniki, do ktorej nalezy reszta tonow jej wilasciwyeh.

2. Porzadek diatoniczny.

Przypatrzywszy si¢ klawiaturze fortepianu, widzimy w niej
szereg bialych klawiszy i po dwie grupy dwu i trzyklawiszowe
czarnych, rozmieszczone w rownych odstgpach. Wystarezy ude-
rzy¢ kolejno osm klawiszy biatvch po sobie, azeby zauwazyé, iz
one same wskazg nam wilasciwg sobie tonike¢. Bedzie nig bialy
klawisz lezacy tuz na lewo dwuklawiszowej grupy czarnej. Na-
zywamy go gloska ¢, albo sylaba tacinska uf (takze doj, dalsze
za§ ze swemi nazwami przedstawiajg si¢ nastepujaco:
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Osmy ton gamy jest mimo roznicy w wysokosci tak podo-
bny do pierwszego, iz uwazamy go za ten sam. A poniewaz
bedzie jako taki tonika, przeto mozemy nim zakonczyé szereg
tonow:; wszystkie za$ tony miedzy g jedna a drugg tonikg beda
niby stopniami schodow prowadzacych do gory lub na dot
Pochodzi stad nazwa skali zamiast gamy (scala we wiloskim
Jezyku oznacza schody, gdy stowo gama rowna si¢ greckiej literze,
ktora niegdy$ oznaczala najnizszq nute, uzywana w muzyce)
1 nazwa stopien, dla okreslenia stosunku poszezegolnych tonow
gamy do toniki. Stopnie oznaczamy zwyczajnie cyframi rzym-
skiemi (jak wyzej), w nastepstwie czego wobec toniki ¢, V sto-
pniem bedzie g, III stopniem — e, i t. d.

Powszechnie uzywane sa tez i nazwy poszezegolnych sto-
pni, okreslajace tonalny ich charakter. I tak V stopien, zajmujacy
po tonice (I) najwazniejsze miejsce, nazywamy dominanta (pa-
nujaca), IV — poddominanta (subdominanty), IIl — mediantg
gorna, gdyz lezy we $rodku /medium/ miedzy tonika a dominanta,
VI — medianta dolna, a VII nutg charakterystyczna, gdyz
niejako wywoluje po sobie nastgpstwo toniki.

Przystuchawszy si¢ uwaznie powyiszemu szeregowi tonow
czyli gamie, spostrzezemy, iz oddalenia tonow e — f i tonow
h — ¢ (IIT i IV stopien gamy i VII i VIII) sa mniejsze, niz miedzy
innymi stopniami, czyli ze $piewajac, zdolamy miedzy temi wie-
kszemi oddaleniami jeszcze jeden ton zmiescié, gdy miedzy mniej-
szemi byloby to niemozebne.

Mniejsze te oddalenia sasiednich dzwiekow gamy sa wogole
najmniejszemi, jakie moga znalezé zastosowanie praktyczne
w muzyce. Nazywamy je poltonami. Wiegksze oddalenia, po-
dwdjne w porownaniu z poltonem, nazywamy calymi tonami.

Klawiatura fortepianu przedstawia nam to bardzo dokladnie,

widzimy bowiem, ze biale klawisze e — [, h— ¢, okreslone po-

wyzej jako poltony, nie maja miedzy soba zadnego innego, gdy
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pomiedzy klawiszami, tworzacymi cate tony, znajdujemy wszedzie
jeden czarny klawisz.
Stosunek o$miu tonéw gamy do diugosci struny jest naste-

pujacy:
8/9 4/5 3/4 2/3 3/5 8/15 1/2
gy wlin cEnsEH) uga e hi e

Porzadek zas, w jakim postepuja te tony, nazwany diato-
nicznym, uwazamy za pierwowzor, wedlug ktérego uklada¢
mozna szeregi od innych tonoéw (tonik!) wychodzace. Wogol-
nosci diatoniky (dostownie znaczy: przez tony) nazywamy uktad
tonow, ktorych wzajemny stosunek (polegajacy na stosownem
rozmieszczeniu catych i pottonoéw) wywoluje na zakonczenie
pewna okreslong tonike.

Tworzac dalszy szereg dzwickow zauwazymy, iz jezeli VIII
jest powtorzeniem I, to tak samo IX bedzie powtérzeniem II,
X powtorzeniem III i t. d. czyli, ze kazdy osmy dzwigk da nam
jednakowa odleglos¢ oktawy (ocfo— o$m), wskutek czego i nazwy
sie powlorzgq. Za kazdym razem oktawa zajmie stopni o$m, a ca-
tyvch tonow zawiera¢ bedzie sze$é czyli poltonow dwanascie.

Powstanie stad rowniez i naturalny podzial catego obszaru
tonow (a wigc i calej klawiatury fortepianu), na grupy okta-
wowe, ktorym dla latwiejszego przegladu poszezegolne dajemy
nazwy.

Calkowity szereg tonow, uzywanych w muzyce, rozpoczyna
sie od najnizszego ,.¢“ (Sub conira): C,, po ktérem nastgpuja:
nizkie (Contra): C,, wielkie: C, male: ¢, $rodkowe: ¢ ¢,
wysokie: ¢;inajwyzsze: ¢, ¢;. Do kazdego z tych .c“nalezy po
sze$¢ tonow dalszych, tworzacych grupe oktawowa. Grupy te
nosza tak samo nazwy najnizszych, nizkich, wielkich, matychit. d.
Zauwazyé tu jednak nalezy, iz klawiatura fortepianu zaczyna si¢
zawsze od najnizszego ,a* (A, sub contra), a konczy si¢ zazwyczaj
na a,, rzadziej za$ dochodzi do ¢;, posiada wige w calo$ci oktaw
siedm, czyli 50 bialych klawiszy (ile wypada na ten obszar
klawiszy czarnych?). Z innych instrumentow, tylko organy moga
posiada¢ catkowity o$miooktawowy szereg dzwigkow.

e -
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Wielkiem nazwano Cstad, iz wlasnie ono odgrywa przy
do$wiadezeniach fizykalnych role wazniejsza niz inne. Nazwy tez
najblizszych ,,c%, okreslajg stosunek, w jakim znajdujg si¢ one do
wielkiego C; a wiec jedno leZy nizej (conira — przeciw), drugie
wyzsze, dla odroznienia zostalo nazwane malem. Sub conira
znaczy : pod oktawa conira. Nazwy dalsze: oktaw Srodkowych,
wysokiej i najwyzszej oktawy, wprowadzone tu zostaly po raz
pierwszy, aby usuna¢ wziete z niemieckiego a w naszym jezyku
niejasne nazwy: ,raz kreslona, dwa razy kreslona“ etc.

3. Porzadek chromatyczny.

Jezeli caly ton jest oddaleniem dwa razy wiekszem od pot-
tonu, to wniosek stad prosty, ze kazdy czarny klawisz z bezpo-
$rednio przyleglym sobie bialym tworzy¢ bedzie potton; z czego
dalej wyplywa, Ze wszystkie klawisze biale i czarne, gfane po
kolei (do gory iz powrotem), dadza nam zawsze szereg samych
pottonoéw czyli t. zw. porzgdek chromatyczny (stowo z gre-
ckiego, znaczy: barwny).

Osobnych nazw nie posiadaja te nowe dla nas tony (czarne
klawisze). Urabiamy je z nazw szeregu diatonicznego, a dzieje
si¢ to w sposob nastepujacy: idac do gory, tworzymy poétony
przez t. zw. podwyzszanie, na znak ktérego do nazw biatych
klawiszy dodajemy koncowke is, przez co powstang: cis, dis, fis,
gis, ais; idgc za$ na dol, obnizaé¢ bedziemy i zmieniaé nazwy
koncowkami es, przez co powstang hes (pospolicie zwane b/, as,
ges, es, des.

Okazuje si¢ z tego, iz kazdy z czarnych klawiszy otrzyma
nazwe dwojaka, jedna, powstala z podwyzszenia swego sasiada
na lewo, druga, z obnizenia swego sasiada na prawo. Stosunek
taki dwoch tonow nie roznigeych si¢ wysokoscia (zwlaszeza na
fortepianie) a noszacych nazwy odmienne*) nazywamy enhar-
monjg (stowo z greckiego, znaczy: podobne w dzwigku).

") Cis i des tylko w instrumentach strojonych, jak fortepian lub organy,
posiadaja jednakowa wysoko$¢ tonu, w innych, n. p. w skrzypcach lub
Spiewie, cis jest nieco wyzsze od des, stad uwazano je juz w starozytnosci
tylko za podobne.

Niewiadomski, Wiadomosci z muzyki. 3
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b Zauwazy¢ tu nadto nalezy, iz poltony utworzone przez sa-

chromay- siednie stopnie, a wige przedewszystkiem e—f i h—¢, a naste-
pnie: ¢ —des, d—es, f— ges, g — as, a—Db, tudziez cis — d, dis—e,
fis—g, gis—a, ais—h sa diatonicznymi; pottony zas utwo-
rzone przez podwyzszenie lub obnizenie jednego i tego samego
stopnia chromatycznymi. W pierwszym wypadku zupelna
odmienno$é nazw, w drugim — nazwy te same, koncowkami sig
tylko réznigee, wskazuja najlepiej, czem odrozniamy dwa te ro-
dzaje poHonow.

Poznawszy nazwy czarnych klawiszy, mozemy juz wszelkie
bez wyjatku cale tony oznaczaé¢ z latwoscia, kierujac sie tem, iz
dwa klawisze, pomiedzy ktorymi jeden tylko lezy (n. p. miedzy
cis a dislezy dJ, tworza oddalenie calego tonu.

Cwiczenie. Uezen powinien nauczyé si¢ na pamie¢ dwo-
jakich nazw czarnych klawiszy, biegle tworzy¢ poltony diato-
niczne i chromatyczne, jako tez cale tony pomiedzy bialymi
a czarnymi klawiszami, oraz miedzy samymi czarnymi, uzy wajac
jednak wylacznie stopni sasiednich dla zachowania nalezytego
porzadku, a wige n. p. cis —dis, a nie cis —es, albo na dot

as — ges, a nie as — fis.

4. Dwojaka diatonika — twarda i migkka.

Dur i moll.

Oprocz gtownego porzadku diatonicznego, o ktorym byta
juz mowa poprzednio, istnieje jeszcze drugi: odmienny, jakkol-
wiek rowniez diatoniczny. Pierwszy rozpoznajemy w muzyce
o charakterze wesolym i stanowczym, stad nazywamy go twar-
dym czyli dur; drugi zas — w muzyce o charakterze smetnym,
nieco chwiejnym, i nazywamy miekkim czyli moll.

e Cheac dla melodji migkkiej (molowej) wynalez¢ na klawia-

turze fortepianu odpowiedni porzadek, w podobny sposob, jakto
juz na wstepie rozdzialu z melodjg twarda uczyniliSmy; nie be-
dziemy mogli trzymaé si¢ jedynie biatych klawiszy, zmiana jakas
bowiem okaze si¢ konieczna. A Ze na zatrzymanie obu pottonow
pozwoli jedynie tonika @, przyczem tez tylko podwyzZszenia g na
gis wymagaé bedzie; przeto porzadek ten, jako najbardziej zbli-
zony do glownego, za wzor obierzemy. Bedzie on nastgpujacy:
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Odlegtosci wszystkich prawie tonow tej gamy znane sa nam
juz z porzadku diatonicznego twardego, idzie wiec tylko o obli-
czenie odleglosci trzech stopni z konca. Otéz miedzy VI—VII
znajdujemy poéltora tonu (f—g = caly ton, g— gis = %/, ionu,
razem 1%,), a migdzy ¢is— a potion.

Pottony

Okazuje si¢ z tego, ze jezeli gama, twarda liczyla dwa pol- »ohon
tony a pig¢ calych, to gama migkka liczy: trzy cale, trzy polttony T
i jeden pottoraton; nadto za$ zauwazyé¢ nalezy, iz w stosunku
do toniki, pottony gamy migkkiej rozmieszczone sa inaczej, znaj-
dujemy je bowiem miedzy Il —III, V— VI i VIl — VIIL (Porownaé
z gamg twarda!). Odmiennemu rozmieszezeniu potonow, jako tez
wigkszej ich ilo$ci przypisujemy odmienny charakter obu gam.

Gama miek-

Gama migkka, w powyzszy sposob utworzona, stuzyé nam i "fame

niczna i me

‘bedzie pozniej za podstawe do tworzenia akordow (harmonij), " odvems.

1 stad nazywamy ja harmoniczna. Ze jednak miesci w sobie

odleglos¢ 1/, tonu, niedo$¢ gltadka dla ucha ani dla Spiewu,

przeto zmieniamy nieco jej uklad, a otrzymang w ten sposob

game, nazywamy melodyczng. Zmiana polega na tem, Zze procz

stopnia VII (gis/) podwyzszamy jeszcze VI (f na fis), wskutek

czego gama traci wprawdzie odleglosé 1/, tonu miedzy V— VI,

lecz rownoczesnie pozbywa sig odlegtosei 11/, tonu miedzy VI— VIIL

Chege z powrotem wprowadzié usunigty z koniecznosci pétton

miedzy V a VI, kasujemy obydwa podwyzszenia (fis i gis zmie-

niaja si¢ na f i g/, przez co znowu unikamy odlegltosci potora-

tonu: do gory a, h, ¢, d, e, fis, gis, a; z powrotem a, g, [, e, d,
¢, h, a.

Moznaby tu latwo postawié¢ pytanie, dlaczego stopnie VI

i VIL nie sg ustalone dla obu kierunkéow gamy, dlaczego muszy

koniecznie zmienia¢ sie? — Oto dlatego, poniewaz gama idaca

do gory koniecznie wymaga oddalenia pottonu miedzy VII — VIII,

gis jest zatem niezbedne w gamie a mol. Z powrotem, potton

migdzy VII — VIII stopniem traci swojg wage, a natomiast V sto-

pien wymaga, aby poprzedzajacy go VI lezal w odleglosci pot-

tonu. Stad wyplywa konieczno$¢ zmian, a w nastepstwie tychze

%
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36

i pewna chwiejnos¢, ktora juz wyzej wskazaliSmy, jako rys
charakterystyczny diatoniki molowej.

Przypatrzywszy si¢ gamie migkkie] melodycznej, zauwa-
zymy, iz idac z powrotem nie rozni sie ona w niczem od po-
rzadku gamy diatonicznej twardej, tylko tem jedynie, Zze ucho
nie w nucie ¢, lecz w nucie a odczuwa tonike, co pochodzi
zreszia stad, ze przed chwily styszato gis.

Lacznosé ta migdzy porzadkiem twardym jako giéwnym,
a porzadkiem migkkim jako pobocznym, pokrewnym mu i zale-
znym od niego, posiada swoje wielkie znaczenie (okaze si¢ to
pozniej jeszeze), dajemy wige temu odpowiedni wyraz, okreslajac
game C-dur i game a-mol jako réownolegte.

5. Gamy o diatonice specjalnej.

Dawna muzyka posiadata inng diatonikg¢ niz nasza. Istnieje

ona jeszeze po dzis dzien w koscielnej muzyce liturgicznej (obrze-

dowej) i znana jest pod nazwa gam koscielnych. Znajduja one
zastosowanie i w sztuce naszej dzisiejszej, znajomo$¢ ich zatem

jest niezbedna.

Gamy koscielne roznia si¢ migdzy sobg polozeniem potto-
noéw, sa wiec w gruncie rzeczy szeregami tonow podobnymi do
naszych gam twardych i migkkich, jakkolwiek charakter ich nie
jest tak wyraznie okreslonym. Do twardych zblizone sa wigcej
gamy, ktore miedzy I a III stopniem maja oddalenie dwu calych
tonow, do migkkich — gamy, ktore miedzy temiz stopniami majg
oddalenie 1/, tonu. Wyjatek stanowi ostatnia z ponizej podanych
gam, bedaca nasza gama C-dur.

Glowne gamy koscielne (czesto spotykamy sie z nazwa:
tony koscielne — tonacje) sa nastepujace:

Stopnie: I, I SHE TN W, I WA VI

Gama dorycka d e%f g a hlic d
. frygijska erf g a hhe d e

., lidyjska f T g@nlie di enf
miksolidyjska ¢ a hlic d ekf g

» eolska il eird ek f gl a

. jonska ¢ d ehf g a hlhc
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Tonika kazdej z gam powyzszych jest pierwszy ton, mimo,
ze wszystkie przedstawiaja si¢ nam jak gama C-dur rozpoczynana
od kazdego ze swych stopni po kolei. Nic wige dziwnego, Ze
ucho nasze nie czuje si¢ zadowolone z takiego ukladu tonow
i przyjetoby raczej ton ¢ dla kazdej z nich za tonike, albo wpro-
wadzitloby odpowiednie zmiany, aby kazda z tych gam prze-
ksztalci¢ w zwyczajna game twarda lub migkka.

Oprécz powyzszych, istnieja jeszcze inne gamy koscielne,
mianowicie, hypodorycka (a, h, ¢, d, e, [, g, a, z tonikg d), hypo-
frygijska (h, ¢, d, e, [, g, a, h, z tonikg ¢} 1 L. p.

Muzyka ludowa moze mie¢ réwniez rozmaitg diatonike
a wiec i gamy rozmaite. Wprawdzie znajomos¢ ich nalezy wiegcej do
etnografji *) niz do nauki zajmujacej si¢ sztuka muzyczna, o istnie-
niu ich wiedzieé¢ jednakze jestesmy obowiazani, gdyz niekiedy by-
waja wprowadzone do utworow muzycznych o pewnej charakte-
rystycznej barwie. I tak muzyka cyganska posiada game: a, h, ¢, dis,
e, f, gis, a (jeden caly ton, dwa pottoratony i cztery pottony), mu-
zyka szkocka game ¢, d, e, g, a, ¢ (brakuje w niej naszego IAY
i VIII stopnia), a melodje wschodnie posiadajg jeszcze inne gamy.

Zdarza sie rowniez, iz w piesniach ludowych odnajdujemy dia-
_tonike koscielna. Dowodzi to, ze na tworzenie melodyj dzialaja

wplywy rozmaite, i Ze rozwoj diatoniki zwigzanym jest z odmienng
kulturg rozmaitych narodow.

C) PISMO NUTOWE.

1. Pisemne przedstawienie tonow.

W celu pisemnego przedstawienia wszystkich poszezegoInych
tonéw, zawartych w glownym porzadku diatonicznym, mogli-
byémy sie wprawdzie postugiwaé literami alfabetu z dodaniem
odpowiednich cyfer (patrz str. 32), sposob ten jednakze bywa
uzywany tylko wowezas, gdy chodzi o przytoczenie jednego
lub kilku tonow w drukowanej rozprawie o muzyce. Do spisy-

wania utworéw muzycznych uzywamy pieciolinji i kluczow.

*) Etnografja — nauka o ludach.

Tonalnosé
gam
koScielnych.

Diatonika
muzyki
ludowej.

Gamy
egzotyczne.

Pigciolinja,

Klueze.
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Na pigciolinji umieszezamy zna-
ki nutowe, znane nam Juz z po-
przedniego rozdziatu o rytmie, kiedy-
to stuzyly one jedynie do oznacze-
nia rozmaitej wartosci rytmicznej.
Obecnie te same znaki nutowe,
umieszezone kolejno na linjach
i migdzy linjami, wskazuja zowno-
cze$nie rozmaita wysokoéé: a ze na
wszystkich miejscach pigciolinji nie
mozemy wigcej umiescié tonow, jak
Jedynascie (dlaczego?), przeto zapo-
moca dwu kluczow nadajemy jej
znaczenie dwojakie, dzieki czemu
pomiescic mozemy juz dwadziescia
dwa tonow.

Klucz przeznaczony dla tonow
wyzszych nazywamy wiolinowym
(wiolinowy znaczy skrzypeowy) a
takze kluczem g, poniewaz znak je-
go powstal z litery G ; klucz dla to-
now nizszych nazywamy basowym
(basso znaczy nizko) albo kluczem
F, poniewaz z tejze litery powstat.
Jakkolwiek zaden z nich ksztattem
swym dzisiejszym liter tych nie
przypomina, to przeciez powinni-
$my zwraca¢ uwage na lo, ze pierw-
szy swym rysunkiem wskazuje ton
g, na linji drugiej (linje liczymy
zawsze z dolu do gory), klucz
za$ basowy wskazuje f (male) na
czwartej.

Lecz i to nie wystarcza jeszcze
do wypisania calego zasobu tondw;
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dla najnizszych zatem i najwyzszych wprowadzamy linje S0
dodane — dolne i gorne. Nuty wysokie umieszczamy na li-
njach dodanych goérnych i nad niemi, nuty za$ nizkie na linjach
dodanych dolnych i pod niemi.

Calkowity wiec szereg tonow diatoniczny przedstawi sig '{,‘Eé‘ﬁ.‘
nam na dwu pieciolinjach wraz z dodanemi nutami dolnemi '
i gornemi, przy zastosowaniu obu kluczow, w sposob przedsta-
wiony na str. 38.

Mozemy tez jeszeze uzywaé linij dodanych gornych wiklu-
czu basowym, i dodanych dolnych w kluezu; wiolinowym, sto-
sownie do potrzeby. Nuty wypisane poniZzej w dwu kluczach
roznia sie tylko sposobem napisania, dzwiek ich bedzie bowiem

jednaki:

Nuty umieszczone kolejno na pigciolinji, wyjasniaja nam
dostatecznie, skad wziely poczatek okreslenia .nizko“ i ,wysoko®
jak i wyrazenie ,stopien“. Zwlaszcza co do ostatniego, widzimy,
7e poszezegolne tony gamy diatonicznej, dalej nazwy po sobie
nastepujace i miejsca (na linji i miedzy linjami naprzemian),
lacza sie razem w pojecie stopnia. -

Azeby niekiedy unikngé zbyt wielkiej ilosci linij dodanych
gornych (ze wzgledu na trudnosé czytania nut), postugujemy sig
znakiem 8va&---- ktory transponuje czyli przenosi zakreslony ustgp
o oktawe wyzej. Jezeli chodzi o przeniesie na dot, to przy ésemce
nalezy dopisac: basso.

Cwiczenie. Uczen moze juz przystapi¢ teraz do ¢wiczen
pisemnych, w celu nabycia wprawy tak w rozroznianiu doda-
nych gérnych i dolnych, jak i rozmaitych oktaw. Pamieci jego
moga sie staé bardzo pomocne dwa giéwne punkty dodanych
linij, mianowicie: C; (nizkie C), lezace pod piata dodang dol-
ng wkluczu basowym i ¢, (najwyzsze), lezace nad piata do-
dana gérna w kluczu wiolinowym, jak to widzimy na str. 40.
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2. Znaki podwyzszenia i obnizenia.

Z poprzednich rozdzialow juz wiemy, Ze zaroOwno porzadek K=isk

bemol
i kasownik.

chromatyczny jak i gama miekka wymagaly podwyiszen i obni-
zen, kiore przesuwaly dizwiek o poltonu w gore lub na dot,
powodujac rownoczesnie w nazwach stosowna zmiane przez
dodanie koncowek (is i es). W pidmie zmiany te uwidoczniamy
dwoma znakami: krzyzykiem ¥ (diesis, diéze), ktory podwyzsza,
i bemolem b, fbemolle, bémol), ktory zniza o potonu. Kasownik
§ (quadrato — bécarre) znosi znaczenie poprzednio umieszczo-
nego znaku, po bemolu zatem podwyzsza, a po krzyzyvku zniza.

Znaki slale
i przygodne.

Krzyzyki i bemole umieszczaja sie¢ stale na poczatku piecio-
linji tuz przy kluczach (a zarazem obok klamry czyli t. zw. ako-
lady), w ilo$ci stosownej do tonacji. Zdarza sie jednak czesto,
iz zmiany zachodzace w ciggu utworu wymagaja chwilowych
podwyzszen lub obnizen, a wiec i stosownych znakow. Znaki
te przygodne — w przeciwstawieniu do stalych — nie zatrzy-
mujg znaczenia swego dluzej jak do konca taktu, rozumie sie,
Jjezeli nie zajdzie potrzeba usunigcia ich wezesniej.

Pisownia

gamy chro-
matyeznej.

Pisowni¢ tonow w porzgdku chromatycznym stosujemy do
konstrukeji tegoz (kolejne podwyzszanie tonow idgeveh do gory
i obnizanie w drodze powrotnej), a wige uzywamy krzyivkow
i bemoli w sposéb, jaki nam umieszczona ponizej gama chro-

matyezna wskazuje:

- Cwiczenie. Do ¢wiczen poprzednich doda¢ moZe ueczen
obecnie jeszeze znaki chromatycezne, zwracajac szezegolng uwage
na enharmonje.

3. Transpozycja gam diatonicznych — {onacje.

Kazdg melodj¢ wolno nam przenosi¢ o poltonu wyzej lub Jrrsios

nizej, o caly ton i o wigcej, przyczem zawsze zmieni¢ si¢ musi
i tonika. Takie przenoszenie melodji, z zachowaniem, rozumie
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sie, stosunku poszezegolnych tonow jak najscislejszem, nazywamy ey g 0l m —1v — VvV — VI — VIl — I — II — III

transpozycja. Poniewaz za$§ na fortepianie mamy w obrebie tyeh klawisz. ¢ ™) f (D) g &) a ) h (%) ¢ () d () e

oktawy tonow dwanascie (siedm bialych i pie¢ czarnych kla- [1 TR IV = Vosas VT s N - VI

wiszy), przeto kazda melodja twarda czy migkka, moze wraz ‘ zmieni¢ na: ) () () B € (1) M (k)

z tonika dwana$cie razy zmieni¢ swa wysokose, czyli jak sie “ le — fis —gis — a — h  —'cis— dis— e
ronace. wyrazamy — tonacje (patrz str. 30). Uwzgledniwszy enharmonje, W powyzszy sposéb moznaby game twarda czy miekka

otrzymamy tonacyj jeszcze wiecej, wowcezas bowiem za odrebne z kazdego wyprowadzié tonu, chege je jednak syste;natycznie

toniki uwazaé¢ bedziemy zmuszeni n. p. cis i des lub as i gis wyczerpaé, obieramy sobie porzadek, polegajacy na stopniowem

i . p. mimo, ze na fortepianie brzmia one jednakowo. wzrastaniu podwyzszen i obnizen.

Znany sposob okreslania utworéw muzycznych: C-dur, Punktem wyjscia bedzie dla nas gama C-dur.

D-dur, e-mol i t. p. wskazuje nam ich tonacjg, t. j. tonike wraz

i 1 : ! ¥ Podzieliwszy ja na dwie A rak ; Ti
z wlasciwym jej szeregiem tonow w porzadku diatonicznym: y Ja na dwie polowy (dwa tetrakordy czyli

o czterodzwieki), spostrzezemy, iz kazds i Her e
twardym lub miekkim. ¢ki), sp y, iz kazda z nich zawiera odleglosci

Jednakowe :
Ui icmet} Podobnie jak melodje, mozemy réowniez przenosi¢ i znane ! e L L 2 A0

nam juz gamy C-dur i a-mol, podane na poczatku jako wzor. e—'d el f : g—a— e

Okaze si¢ teraz dopiero dokladnie, iz wlasciwie nie posiadamy = J :

ich wiecej jak dwie, gdyz wszystkie inne, a mozna naliczy¢ ich Jezeli za$ oba tetrakordy sa sobie rowne, to kazdy z nich etrstora
dwadziescia eztery i wiecej, sa tvlko powtorzeniem tego samego ma jednakie prawo rozpoczynania gamy. Tetrakord g —a—h—c
szeregu w porzadku diatonicznym czyli jego transpozycja. Za- . rozpocznie zatem nows game, kiora uzupelié musimy nowym
znaczyé tu jednak nalezy, iz utwor, zwlaszcza dluzszy, zmienia tetrakordem: d—e—f—g. Tony te jednak nie posiadaja odle-
tonacje nieraz, w ktorymto wypadku stosunek odmiennych glosci wymaganych, jesteSmy wige zmuszeni zmieni¢ je odpo-
‘tonik wplywa na ogolny efekt tonalny i pozwala uchu we wia- wiednio. Podwyzszamy wige [ na fis (dlaczego nie znizamy tu
$ciwy sposob oceni¢ i znaczenie tonacji. g na ges? — powinien uczen wyjasni¢), a wowczas otrzymamy

: ' : pozadane nastgpstwo odleglosei 1 +1 + 1/,
Azeby game poprawnie przetransponowaé, wystarezy, obraw- g :

NauczyliSmy si¢ z tego dwu rzeczy: ze nowa gama rozpo- o
czyna si¢ od V stopnia poprzedniej, i ze VII stopien nowej gamy "Jony™
musi uledz podwyzszeniu. Skoro wigc wyszediszy z C-dur, otrzy-
maliSmy G-dur z jednem podwyzszeniem, to dalej bez trudnosci
w ten sam sposob otrzymamy D-dur z dwoma, A-dur z trzema,

E-dur z czterema, H-dur z pigcioma, Fis-dur z sze$cioma pod-

szy pewna tonike, dopisa¢ do niej reszt¢ stopni (zaden nie Smie
tu byé¢ ani opuszczony, ani tez powtdérzony), a nastgpnie zapo-
moca znakow dokladnie zregulowaé odleglosci, znane nam juz
z poprzedniego rozdzialu. Wezmy na przyktad ton e jako tonike,
a okaze sie, ze juz sasiedni ton [ bedzie musial byé¢ podwyz-
szony na fis, bo e— f jest pottonem, miedzy za$ pierwszym a dru-

gim ma zachodzi¢ odlegtos¢ catego tonu. W nastepstwie tego ; e

trzeba i ¢ podwyzszy¢ na gis, azeby miedzy II a IIl otrzymaé Przy gamie Fis-dur okaze si¢, iz podwyzszeniu musiat uledz
caly ton, pod koniec za$ dla tych samych powodow zajdg zmiany i ton e, dla nieuniknionej konsekwencji zmieniony na efs, po-
z tonami ¢ (na cis) i d (na dis/, co najlepiej nastgpujacy wyjasni niewaz w tej gamie ton f (enharmoniczny z tonem eis) nie mogthy

nam przyklad: by¢ VII stopniem (dlaczego?).
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Podwyisse. A jezeli mozna bylo podwyzszyé e na eis, to tak samo z siedmioma. Przy dwu ostatnich gamach zaszta konieczno$¢
¢tk hedzie mozna postgpi¢ z tonem h, ktory podwyzszony da nam obnizenia ¢ na ces (enharmonicznie: k) i f na fes (enharmoni-
his padajace na enharmoniczne c. Jakoz istotnie, tworzgc nowa cznie: e/, przez co otrzymalismy, podobnie jak przy krzyzykowych

game Cis-dur, bedziemy musieli uzyé tonu his, w roli stopnia VII, ] gamach Fis-dur i Cis-dur, dwie nowe nazwy dla biatych klawiszy.

przyczem ilo$¢ podwyzszen czyli krzyzykow dojdzie do najwyz- Od nastepnej gamy Fes-dur, z o$mioma bemolami, rozpo- Eodwiy

bemol.

szej w praktyce uzywanej liczby — siedmiu. Wszystkie zatem czynaja wystgpowaé podwojne bemole (Pb), rozumie si¢ w tym
stopnie pierwotnej gamy C-dur ulegly podwyzszeniu. samym porzadku, w jakim wystgpowaly po sobie pojedyncze,
a wiec w gamie Fes-dur otrzymamy b obnizone {heses czyli bes),

Mimo to nie mamy powodu ustawaé¢ w dalszem tworzeniu
w gamie Bes-dur—eses, w Eses-dur — asas, w Asas-dur — deses

gam wedlug raz wytknigtego kierunku, a poniewaz V stopniem

gamy Cis-dur jest ton gis (tak samo jak V w C-dur byt g), przeto i wreszcie geses w gamie Deses-dur (dwanascie bemoli), ktora jako

nastepng bedzie gama Gis-dur z o$mioma krzyzykami. enharmoniczna z gamg C-dur konczy caly szereg gam bemolowych.

d X o . ! Wszystkie te gamy krzyzykowe i bemolowe razem zebrane, Koo enhar-
Krayiyk Tu po raz pierwszy wysiapl podwojne podwyzszenie, ozna- moniczne.

podwajny.

RN i : i : oraz wzajemny ich stosunek, przedstawia nam doktadnie t. zw.
czone krzyzykiem x, powodujace zmiang W nazwie przez dodanie

o B £ ; I kolo enharmoniczne:
podwojnej koncowki: Isis. W tym tez samym porzadku, w jakim His
podwyzszalismy pojedynczo, bedziemy teraz podwyzszaé¢ podwoj- s
nie: w gamie Gis-dur ukaze sig fisis (a wiec razem o$m Kkrzy-

zykow), w gamie Dis-dur — cisis (dziewigé), w gamie Ais-dur—

i
2
\"

o =ﬁm
aD

gisis (dziesig¢), w gamie Eis-dur — disis (jedynascie), a w gamic I»Z ;
His-dur — aisis (dwanascie). Ale poniewaz his i ¢ sa tonami . Deses
- enharmonicznymi i daja gamy jednakowo brzmigce, przeto niema E

powodu is¢ dalej, zwlaszeza, ze z wyjatkiem tonu [, zastgpionego Ais <

przez eis, wszystkie tony porzadku chromatycznego spelnialy po B

kolei funkcje toniki.

Gamy Oparlszy sie na zasadzie powyzszej, mozemy i w kierunku
w norza‘dku b4 = & )
kwintowym odwrotnym tworzyé gamy (z gory-na dob) wedlug wzoru 1/, ~1+1

na dok.

czyli c —h—a—g, L j. odwroconego tetrakordu. Teraz jednakze
_kazda nowa gama rozpoczynaé si¢ bedzie od IV stopnia poprze-
dzajacej, kazdy za$ IV stopien nowej gamy (zapomnie¢ nie wolno,
ze idac na dot nie liczymy stopni z gory na dol, leez zatrzymu-
jemy ich okreslenia liczhowe pierwotne) bedziemy zmuszeni obni-
zyé, gdyz inaczej nie otrzymalibysmy prawidlowego tetrakordu.

3
il W kierunku odwrotnym, pierwsza gamg po C-dur bedzie - Bes _“{w
_gama F-dur z jednem obniZzeniem (hes czyli bj, dalej nastapi ?T ¢ H
B-dur z dwoma (jakiemi?), Es-dur z lrzema, As-dur z czterema, =
Des-dur z pigcioma, Ges-dur z sze$cioma, a wreszecie Ces-dur ] Fis
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Oba szeregi gam wychodza tu z jednego punktu, krzyzykowy W wypadkach bardziej skomplikowanych wzglad na jasnosc

idzie w prawo, bemolowy — w lewo, a poniewaz na kazdy pro- pIsownl rozsirzyga.

mien kota dwie gamy wypadaja: krzyzykowa i bemolowa, przeto Zapoznanie si¢ z wszystkiemi podwyzszeniami i obnizeniami, Troike

wobec kierunku przeciwnego, jaki wziely przy wyjsciu, schodzi : pojedvnczemi i podwojnemi, zwraca naszg uwage na to, iz kazdy .

si¢ gama o jednym znaku z gama o 11 znakach przeciwnych, klawisz nosi wlasciwie nazwe trojaka (dotad przy wyjasnieniu

gama o dwoch znakach z gama o dziesieciu, i tak dalej. Znaki | t. zw. enharmonji mowilismy tyrlko o dwu nazwach dla kazdego

przeciwne dopelniajg si¢ zawsze do liczby dwunastu. czarnego klawisza), to znaczy, ze w trzech wypadkach musi byé
PoniewaZ jednak gamy te sa enharmoniczne, t. j. brzmig na uderzony przy odmiennym znaku nutowym, n. p.

fortepianie jednakowo, przeto niema poftrzeby uzywaé gam ; G i3

z wielkg iloscig krzyzykow, bo je zastapia gamy o mniejszej :ﬁErif

iloéci bemoli i na odwrét: niema potrzeby uzywac gam z wielka g : - ; . :
il : ik G0t ks B R ; i Wyjatek stanowi czarny klawisz lezacy miedzy dwoma bia-
iloscia bemoli, skoro istnieja jednakowo z niemi brzmigce gamy

ot e R A e Iyvmi ¢ i a, nazywac si¢ bowiem moze tylko gis albo as, gdyz
o niewielkiej ilosci krzyzykow. X )

potrojnych podwyzszen lub obnizen nie uzywamy. Wszystkie po

I to jest powodem, dla ktorego w ulworach muzycznych kolei przedstawia¢ sie¢ beda nastgpujaco:

nie spotykamy sie z wigksza ponad siedem iloscig znakow przy

kluczu umieszczanych, czyli ze nie uznajemy innych gam jak cis dis fis b ais

C-dur, a nastepnie krzyzykowe G, D, A, E, H i Fis, bemolowe des es ges gl_s b B o

F, B, Es, As, Des i Ges, a nadto rzadko uzywane Ces i Cis-dur. hisis | | feses eisis " ceses B

; sg bardzo

iy Zauwazyé jednakze trzeba, Ze jest tu mowa o tonacjach 3 " d l . r l i i A rzadko uzy-
Tamew. 1 znakach umieszezanych przy kluczu, a nie o tych, ktore w ciagu i nbceana b asiid L ceiino s i ] uinine i ges wane).

utworu przez dodanie t. zw. znakow przygodnych powstaé moga. , deses | eses | disis | geses | asas | bes | aisis

W wypadkach takich bardzo latwo mozna wejs¢ w tonacje o nie-
uzywanej ilosci znakow ; czesto za$ byloby rzecza nienaturalna Poznawszy podwojne krzyzyki i bemole, nauczyé sie nalezy
BB ey Cslarag (S8 kefnecanic ) gastapienie. fo] i uzyvwania kahsownikéw, na wypadek, gdy dana nuta ma by¢
napowrét o caty ton lub tylko o pottonu zmieniona. Otéz w pierw-
szym razie umieszczamy dwa kasowniki §§, w drugim §¢ lub
tb, gdyz jeden kasownik nie bylby do§¢ zrozumiatym. W wy-
padku, gdy po dis ma nastapi¢ des, kasownik potrzebny nie jest,

wystarczy bemol.

oddalonej tonacji: inng o mniejszej ilosci znakow. Bo jezeli w to-
nacji Fis-dur zajdzie w ciggn utworu chwilowy zwrot do tonacji
lezacej na III stopniu tegoz Fis-dur (zaden dluzszy utwor bez
takich zwrotow czyli modulacyj nie moze si¢ obyé¢), to Scisle ‘
biorge, Ais zmieniajace sie chwilowo w tonike¢, powinno by¢

juz naprzod dla samej konsekwenceyi zatrzymane, nastepnie za$, \ d .
Cwiczenie. Uczen obowigzany jest zna¢ biegle wszystkie

jak sie okaze i dla praktycznych wzgledéw. Tonacja Fis-dur Eil: i s £ 35 ;
£ = te nazwy. Nadto powinien sie ¢wiczy¢ w pisaniu wszystkich

ma sze$¢ krzyivkow, tonacja Ais-dur — dziesieé. Mniej wiec zna- * gam twardych az do dwunastu znakéw, wypisujac je przy
kow zapotrzebujemy, dodajac do szesciu oznaczonych przy kluczu ! Huthch. jai; adyby byly przygodnymi. Odleglosci catych i pol-
cztery krzyzyki przygodne, niz gdybySmy przy zamianie Ais-dur tonow nalezy uwidoczniaé. Piszac znaki przy kluczu, powinien
na B-dur sze$¢ kasownikow i dwa bemole wprowadzi¢ mieli. umieszezaé je SciSle na linjach wiasciwych.
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Przy uczeniu si¢ gam o wigkszej niz szeSé ilosci znakow,
ulatwi¢ sobie pracg mozna znacznie w ten sposob, ze game

49

iz wyszedlszy z VI stopnia pewnej gamy twardej, postepujemy
w gore podwyzszajac po drodze VII stopien; to rownoimienng

Cis-dur na przyklad uwazaé bedziemy za podwyzszenie C-dur, ga-
me Gis-dur za podwyzszenie G-dur it. d., zachowujac si¢ podobnie
przy gamach obnizonych. Samo dodawanie koncowek wystarczy
do otrzymania nalezytych nazw stopni. N. p.: g (gis), a (ais),
h (his), ¢ (cis), d (dis), e (eis), fis (fisis), g (g1s).
Transpozy- Transponowanie gamy miekkiej odbywa si¢ w ten sam
“EE'E:"E“J sposob i w tym samym porzadku jak przy gamie twardej; jezeli
omaczanic wiee rozpoczynamy od gamy a-moll réwnoleglej dla C-dur, to

tonacyj

migkkich. nastapi po niej e-moll rownolegla gamy G-dur, i t. p. Gama migkka

otrzymamy, obnizywszy III i VI stopien danej gamy twardej
(w C-dur obnizamy e na es i a na as).

Gama miekka melodyezna przedstawi nam sig¢ teraz Josunck

gamy melo-

N —

: ) ; . ! . 4 . i dyezmej d
jako co$ posredniego migdzy dwiema gamami twardemi: rOwWno- tvarde; ro-

. . . . = . wnolegtej
legly i rownoimienng; na przyklad gama a-moll, idac do gory, i rownoe-

imiennej.

rozni sie tylko tonem ¢ od swej réwnoimiennej A-dur, z powro-
tem za$ nie rozni sie niczem od swej rownoleglej C-dur.

Zreszta moga w utworach wystgpowac rozmaite zestawienia warjanty

gamy

Rozpozna-
wanie fona-

Gamy ro-
wnoimienne.

w pierwszym rzedzie posiada te znaki, co jej rownolegla twarda, gam migkkich harmonicznych 1 melodycznych n. p. do gory har- mickie
stadto przy oznaczaniu tonacyj migkkich obok klucza umieszcza- moniczna, a na dot melodyezna albo odwrotnie; istnie¢ takze

my te sama ilo$é, jakg posiada rownolegia twarda, znak za$ moze gama melodyczna, zatrzymujaca w_drodze powrotnej oby-
podwyzszenia stopnia VII (a czesto i VI) umieszczamy jako przy- dwa podwyzszenia.

godny w ciggu utworu. Wkoncu zwroci¢ nalezy uwage i na stosunek tonacyj mig- [Phice

Bo tez w melodji spotvkamy nieraz stopien VII niepodwyz-
"> szony, juz przedewszystkiem w gamie melodycznej (kiedy ?);
utwor wige w tonacji a-moll oznacza si¢ przy kluczu tak samo
jak C-dur, podwyZszenie zatem tonu g na gis, a w danym razie
tonu f na fis, ukazuja sie w ciagu utworu jako przygodne. One to,
a w pierwszym rzedzie tonika, rozstrzygaja stanowczo przy
rozpoznaniu i oznaczeniu tonacji.

Uczniowie poczatkujacy bardzo czesto nie umieja odro-
znia¢ tonacyj rownoleglych, wlasnie wige dlatego nalezy nie
tylko zwracaé ich uwage na zakonczenie utworu, lecz wymagac,
aby uczen kierujac sie stuchem wskazywal tonikg w pierw-
szych taktach lub w dalszym ciagu utworu, ktéry tonacje zmie-
nia niejednokrotnie. W ten sposob przyzwyczai¢ mozna ucho
do nieustannej czujnosci i zapobiedz temu, azeby rozpoznawanie
tonacji mialo by¢ jedynie czynnoscia mechaniczng.

Poniewaz obrawszy sobie jaki§ ton okreslony za tonike,
mozemy zen wyprowadzi¢ game twardg lub migkks, przeto okaze
sie, iz oprocz gamy rownoleglej mickkiej, moze kazda twarda
mieé swoja rownoimienna game migkka, n. p. C-dur—c-moll.
Jezeli za$ rownolegla game harmoniczng tworzymy w ten sposob,

-

dzy soba. Stosunek ten najdokladniej przedstawia si¢ nam na
kole enharmonicznem (str. 45), gdzie gamy rownocze$nie z przy-
bieraniem znakow oddalaja sie od siebie, tak, ze na punktach
kota przeciwleglych znajdziemy najbardziej oddalone tonacje
n. p. C-dur i Fis-dur. Za blizkie uwazamy le gamy, ktore si¢ roznig
jednym tylko znakiem obnizenia lub podwyzszenia n. p. dla C-dur
beda najblizszemi czyli pokrewnemi F-dur i G-dur. Do rodziny
zaliczamy i rownolegte migkkie, w powyzszym zatem wypadku
jeszeze a-moll, d-moll i e-moll.

Cwiczenie. Uczen nie znajduje tu blizszych wskazéwek
do tworzenia gam miegkkich ze wzrastajaca iloScig znakow, po-
winna mu bowiem wystarczy¢ znajomo$¢ gam twardych, do
ktorych po kolei dodawaé bedzie gamy migkkie rownolegte
harmoniczne i melodyczne. Tworzenie pewnej gamy migkkiej
z innej réwniez migkkiej nie daje sie uzasadni¢ z tego powodu,
ze gama miekka nie skiada sie z dwu tetrakordow jednakowych
i stad naturalniej wyprowadzi¢ ja mozna z gamy twardej. Jest
to jeden wiecej dowod jej zaleznoSei, o kitorej poprzednio juz
byla mowa. Z pokrewienstwem tonacyj powinien uczen zapoznac
sie dokladnie.

Niewiadomski, Wiadomosci z muzyki. 4
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4. Tonacja a gama chromatyczna.

Zdawatoby sie, ze gama chromatyczna, jako szereg poltonow,
do zadnej tonacji nalezeé¢ nie moze (dlaczego ?), w zastosowaniu
jej jednak praktycznem dzieje si¢ przeciwnie; a chociaz znamion
tonalnych nie posiada, to jednak okolicznosci, w jakich daje sig
élyszeé, moga jej nadaé¢ charakter jakiejs okreélonej tonacji. Wy-
starczy na przyklad, ze ucho przyzwyczai sig poprzednio do pe-
wnej tonacji; wowczas gama chromatyczna wyda mu sie tylko
dalszym jej ciagiem. To samo sig dzieje, gdy game chromatyczna
ustyszymy na tle akordu o pewnym okreslonym charakterze to-

nalnym.

Powstata stad zasada, iz game chromatyczng uwazaé nalezy
za jaka$ diatoniczng, ktorej cale tony wypelniamy pottonami.
Zasade za$ te stosujemy,w pisowni w ten sposob, ze poszcze-
golne stopnie gamy diatonicznej pozostawiamy na miejscu, dopi-
sujac jedynie podwyZszenia tychze stopni w drodze do
goéry, a obnizenia w drodze na dot. W celu ulatwienia sobie
zadania, najlepiej, piszac game diatoniczng twarda, odrazu zosta-
wiaé wiecej miejsca przy catych tonach, a mniej przy pottonach,
nastepnie za$ pozostate miejsca wypelniaé stosownie podwyzsze-
niami lub obnizeniami, n. p.:
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Potony diatoniczne gamy twardej oznaczone sg tu klamrami.

Podana pisownia powyzsza, jako zupelnie poprawna, po-
winna byé zawsze uzywana w praktycznem zastosowaniu. Przy-
jeto w niej jedna tylko zmiane, e z powrotem zamiast obniza-
nia V stopnia, podwyzszamy zwyczajnie IV, w C-dur wige zamiast
ges wprowadzamy fis, w g-dur zamiast des — ecis i t. d.

D) ODLEGLOSCI CZYLI INTERWALY.

1. Miara diatoniczna.

Cheace blizej okreslic wszelki stosunek tonow melodyczny
czy tez harmoniczny, uczyni¢ to mozemy jedynie przez oznacze-
nie ich odleglosci czyli interwalu (stowo lacinskie infervallum
znaczy tyle co przestrzen zawarta migdzy dwoma punktami).

ZajmowaliSmy si¢ juz tem poprzednio, gdy chodzilo o okre-
$lenie poszczegolnych stopni gamy. Ale wowezas wystarczal nam
caly ton i polton: obecnie zajmiemy si¢ odleglosciami wigkszemi.

W tym celu, zwracamy si¢ w pierwszym rzedzie do diato-
niki i na podstawie stopni gamy otrzymujemy t. zw. miare
diatoniczna.

Odleglos¢ dwu dzwigkow lezacych na jednym stopniu na-
zywamy pryma n. p. ¢—c, na stopniach sgsiednich sekundg:
c¢—d, na stopniu [ i III: tercja n. p. c—e, nalilV: kwartg
n.p.c—f,naliV: kwintg n.p. c—g, naliVl:sekstg n. p.
¢—a, naliVIl: septyma n. p. c—h, naliVIIl: oktawag n.p.
¢—¢,. Te sa najglowniejsze. Moga jednakze istnie¢ i dalsze, jak
nona c¢—d, (traktowana pozniej bardzo czesto jako sekunda),
decyma c—e, undecyma ¢c—f;, duodecyma c—g; iterc-
decvma e—a, (wszystkie te, od decymy poczawszy, uwaZzane sg
zwyezajnie za tercje, kwartg, kwinte i sekste).

Rozumie si¢, 7ze diatonicznie mozemy mierzy¢ odlegltosé od
kazdego tonu, podobnie jak to uczynilismy dla przyktadu od ec.
A wiec e—e bedzie prima, [~—¢ bedzie sekunda, h—d; lercja,
g—c; kwarta, a—e, kwinta, d—c, septyma, f—f, oktawa i t. d.
Dodaé¢ za$é nadto nalezy, iz przy okreslaniu odlegloSci zawsze
liczy sie z dolu do gory, w razie za$ jezeliby miato by¢
odwrotnie, to trzeba to wyraznie zaznaczy¢.

Miara diatoniczna nie ulega zmianie, jezeli dodamy do kto-
regokolwiekbadz z tonow znak jaki chromatyczny podwyzszajacy
lub obnizajaey, tony d—e pozostang sekunda, chociazbyémy zmie-
nili je na d—es, d—eis, des—e, dis—e, des—es, dis—eis, dis—es,

*

Stosunek
dwn tonow.

Nazwy
liczbowe.
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des—eis, disis—e, deses—e, d—eses i t. d. A dzieje sig tak dlatego,
poniéwaz':, jak powiedzieliSmy wyzej, miara diatoniczna jest za-
sadnicza, do okreslenia za$ dokladniejszego mamy inne $rodki,
ktore niebawem poznamy.

Cwiczenie. Uczen powinien najpierw doskonale nauczy¢
sie miary diatonicznej, przez rozpoznawanie prim, sekund, kwart
it. d., co nie moze zadnych trudnosci nasunaé, jezeli si¢ zwazy,
iz odrzuciwszy przy nazwach tonéw podwyzszonych lub obni-
zonych koncéwke, otrzymujemy pierwotna diatonike, ktorej okre-
$lenie jest bardzo latwe, bo tylko policzenia stopni wymaga.

2. Miara chromatyczna.

Policzywszy stopnie miedzy dwoma tonami, lezagcymi w pe-
wnej odlegloéci, nie okreslilismy jej jeszcze dokladnie, gdyz, jak
to z latwoscia dostrzedz mozna, sekunda lub tercja nie kazda
jest jednakowa: c¢—d bedzie wigkszg sekundg niz e—f, tercja
g—h wigksza niz a—c (dlaczego ?) i t. d. Azeby wige otrzymaé
okreslenie dokladne, trzeba jeszeze poltony obliczyé, czyli uzye
miary chromatycznej. Dzigki jej bedziemy mogli do zna-
nych nam juz czysto liczbowych okreslen jak pryma, se-
kunda, tercja i t. d. dodaé jeszeze rodzajowe jak: wielka,
mata, czysta, zwigkszona, zmniejszona.

Pryma, kwarta, kwinta i oktawa maja tylko trzy odmiany,
moggq byé: czyste, zmniejszone i zwigkszone; sekundy, tercje,
seksty i septymy (jako tez nona i decyma) maja cztery, moga by¢:
wielkie, mate, zwiekszone i zmniejszone.

Najlepiej wskaze to nastgpujaca tabelka:

Pryma czysta (unisson) odlegtos¢ 0 przykiad c—c

1 zmniejszona 1 (naddaly © 0 Ye—ves

1y zwigkszona 1/, (do gory) ., c—cis
Sekunda wielka % 1 ,, c—d

F mala : 1 c—des’

1 zmniejszona . 0 = c—deses

= zwiekszona 5 11/, . c—dis
Tercja  wielka o 2 - c—e

i mata . 13/, c—es

a3
Tercja  zmniejszona odleglose 1 przyktad c—eses
i zwiekszona 2 A S 2 c—els
Kwarla czysta 5 21/, o nigesy
b zmniejszona 2 2 . Cc—fes
g zwiekszona 3 c—fis
Kwinta czysta . 31/, -, e
5 zmniejszona 3 5 c—ges
3 zwiekszona % 4 c—qis
Seksta  wielka o 41/, = c—a
; mala o 4 . c—as
zmniejszona 3y = c—asas
: zwiekszona o 5 = c—ais
Septyma wielka 51 c—h
mala D c—Db
3 zmniejszona . 41/, c—Dbes
A zwiekszona 3 6 : c—his
Oktawa czysta { 6 H =
zmniejszona % /s € res)
zwiekszona . 61/, c—CIS;.

Przy ¢wiczeniach mozemy wszystkie po kolei tony porzadku
chromatycznego obiera¢ sobie za punkt wyjscia do obliczania
odleglosei. Do tegoz samego celu stuzyé nam jednak moze i ga-
ma diatoniczna, jezeli poznamy dokladnie odleglosci wszystkich
jej stopni, co uczynimy naprzod z gama C-dur i a-moll, a naste-
pnie z wszystkiemi ich transpozycjami.

Odleglosci zawarte w gamie C-dur przedstawia si¢ nam
w sposob nastepujacy:

Wszystkie prymy bedg czyste (z tego prostego powodu, Ze
ma to byé porzadek diatoniczny, wigc zadnych chromaty-
cznych zmian robi¢ tu nie mozemy), sekundy bedg: dwie male
e—f, h—c¢; i pie¢ wielkich: ¢—d, d—e, f—g, g—a, a—h; tercyj
matych mieé¢ bedziemy cztery: d—f, e—g, a—c¢;, h—d;; wielkich
trzy: c—e, f—a, g—h; kwart czystych sze$¢, zwigkszona jedna
[—h: kwint czystych rowniez sze$¢, zmniejszona jedna h—f; ;
seksty trzy beda mate: e—c¢, a—f, h—¢g, a cztery wielkie: c—a,

Odleglosci
W gamie

C-dur.
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d—h, f—d, g—e; septymy dwie wielkie: ¢c—h i f—e,;, a pig¢ ma-
tych: d—¢,, e—d;, g—f;, a—gy, h—a;, wkoncu oktawy wszystkie
beda czyste (dlaczego?).

it W gamie a-moll znajdziemy wszystkie prymy czyste: trzy
male sekundy, trzy wielkie i jedna zwiekszong; tercje cztery
male i trzy wielkie; kwarty cztery czyste, dwie zwigkszone i je-
dng zmniejszona; kwinly cztery czyste, dwie zmniejszone i jedna
zwiekszong ; seksty cztery wielkie i trzy male; septymy trzy wiel-
kie, trzy male i jedng zmniejszona; wreszcie oktawy wszystkie
czyste. Powtorzy si¢ to nastepnie we wszystkich transpozycjach
gamy a-moll.

Cwiczenie. Nazwy literami i interwaly wyrazone w ca-
lych i poltonach uzupelni w gamie powyizszej uczen. W celu
za$ nabycia wprawy w rozpoznawaniu odlegtosci, przej$¢ musi
wszystkie gamy twarde i migkkie, tworzac na kazdym ich sto-
pniu wlasciwe gamie interwaly. Wszystkich nie wyczerpie, bo
w gamach diatonicznych wielu zmniejszonych i zwiekszonyeh
odleglo$ei (ktorych ?) nie znajdujemy. Azeby za$ obraz odleglo-
Sci byl calkowity, trzeba tabelke podana na poczatku rozdziatu
(a zawierajaca wszystkie bez wyjatku odleglosci tonu ¢ w sto-
sunku do innych) przerobi¢ po kolei od ces, cis, nastegpnie od
d, des, dis, e, es, eis, i t. d. Gdy si¢ ukaze bemol lub krzyzyk
potrojny, nalezy przyklad przekresli¢ jako nieuzywany.

3. Przewroty.

i Jezeli stosunek dwu tonow zmienimy, przenoszac nizszy

w stosunku
dwu tonéw.

w gore o oktawe, a pozostawiajac wyZszy na miejscu (mozna
tez nizszy pozostawi¢, a wyzszy przenies¢ o oktawe nizej), to
ofrzymamy tak zwany przewrot, majacy w muzyce wielo-
krotne, a wazne zastosowanie.

Formutka

i Przewroty polegaja na nast¢pujacej formulce liczbowej:
przewrotow.

| oS SR SR ST (I

8. 7 6. 5 4% 352 .

Jak sie zmie-

ol Prymy zmieniaja si¢ tu na oktawy i odwrotnie, sekundy na
odleglosei. - . . . . . P .
septymy i t. d., nadto za$ wielkie interwaly zmieniaja si¢ na mate,
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a male na wielkie, zmniejszone na zwig¢kszone i odwrotnie, tylko
czyste pozostajg czystymi.

Wezmy na przyklad tercje wielka c—e. W przewrocie musi
ona nam da¢ sekst¢ mala, majac bowiem dwa cale tony odle-
glosci, w obrebie oktawy (oktawa rowna sie szesciu catym to-
nom!) znajdzie dopelnienie tylko w czterech calych tonach, t. j.
odleglosci seksty matlej.

Cwiczenie. Uczen powinien w podobny sposob przera-
bia¢ wszystkie odleglo$ci. Rozpoznanie wigkszych, poczawszy
od kwint, jest tem bardzo ulatwione. Wzigwszy n. p. interwal
fis—es, mozemy naprzod zmieni¢; go na es—fis, a nastepnie na
podstawie tej odleglosci bedacej sekunda zwiekszona, upewnia-
my si¢ juz, Ze dany interwal (fis—es) jest septyma zmniej-
szony. Poltora tonu sekundy zwiekszonej, z czterema i pol se-
ptymy zmniejszonej, daja razem szeS¢ calych tonow oktawy.
Uczen powinien tez przerabia¢ zmiany odleglosei i w ten spo-
sob, ze dany interwal zmienia¢ bgdzie przez obnizenie nuty
wyzszej, lub tez przez podwyzszenie niZszej, n. p. c—e wielka
tercja, c—es i cis—e mate i t. p.

E) OGOLNE UWAGI O MELODJIL
Zrozumialos¢ i pigknos¢ melodji.

. Melodja nazwalismy juz poprzednio (str. 3) jednoglosowy
szereg rozmaitych tonow, a jezeli rownocze$nie zastanawialiSmy
sie nad stosunkiem tychze do toniki, to dlatego, azeby wykaza¢,
iz jest on bardzo wazny ze wzgledu na zrozumiato$é melodji

Nie nalezy jednak sadzié, iz zrozumialos¢ melodji zalezng
jest jedynie od tego stosunku i ze diatonika nie $mie by¢ naru-
szong w melodji. Tony chromatyczne nie nalezace do tonacji
moga pojawiaé¢ sie w melodji, nawet licznie i czesto, lecz pod
warunkiem, ze nie wprowadzaja zmiany tonacji, jezeli przy ukla-
daniu melodji zamiaru takiego nie bylo. Szezegotowo zajmuje sie
ta sprawa nauka modulacji.

Rytm odgrywa rowniez wazna role, jezeli o zrozumialo$e
melodji chodzi. Azeby sie o tem przekonaé¢, wystarczy znang ja-

Tonika
w melodji.

Zmiany
chromaty-
czne.

Rozmaitosé
rytmu.



Melodja
a gama.

Swoboda. -

Dwojaki
<charakter
melodji.

Melodyka.
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ka$ melodje przeksztalci¢ w szereg dzwigkow o jednakowej war-
tosci rytmicznej. Zmieni jg to nie do poznania. Rozmaito$¢ rytmu
obok pewnej symetrycznosci jest tedy koniecznym warunkiem
dobrej melodji. W rozdziale o formach powrocimy raz jeszeze
do tego przedmiotu.

Zmiana kierunku poszczegolnych tonow jest dla melodji
rowniez bardzo pozadany. Wogéle zauwazyé tu trzeba, iz gdy
chodzi o wzgledy estetyczne, t. j. o pieknosé melodji, to powinno
si¢ ja trzymaé jak najdalej od monotonji (jednostajnosci) gamy,
ktora byta wprawdzie dla nas pojeciem z melodja jednoznacznem
(patrz str. 30), lecz tylko wowcezas, gdy chodzito o czysto tonalny
ich stosunek.

Pozatem melodja ma zupelng swobode: moze postepowaé
krokami i skokami (t. j.
zwracac si¢ na dot i do gory, diatonicznie i chromatycznie, po-

sasiednimi stopniami i oddalonymi),

ruszac¢ si¢ najrozmaitszymi rytmami, przybierajac charakter spo-
kojny lub zywy, wesoly lub smetny i t. d.

Zasadniczo jednak rozrézniaé przedewszystkiem nalezy dwo-
jaki jej charakter: wokalny (voce = glos) i instrumen-
talny, tak bowiem gltos ludzki jak kazdy z instrumentow, czyni
ja zaleing od swojej natury. To tez $piewna (kantylena od canlo
= $piew) nazywamy te melodje, ktora odpowiada glosowi ludz-
kiemu, nie posiadajacemu wielkiej rozleglosci, ani tez moznosei
poruszania si¢ wielkimi skokami lub w tempie bardzo szybkiem.
Melodja instrumentalna jest swobodniejsza: zaréwno wiec moze
pozwoli¢ sobie na skoki jak na wigksze trudnosci tonalne, za-
rowno na fraz¢ szerszg (nizby oddech ludzki na to pozwolil),
Jak 1 na szybkosé, ktorej instrumenty podotaé mogy z latwoscia.

Melodja istnie¢ moze sama dla siebie lub z towarzyszeniem
akordowem, moze tez wspotdziata¢ rownocze$nie z innemi me-

‘lodjami.

Stowo melodyka oznacza sposob prowadzenia melodji
wiladciwy pewnemu utworowi, a czesto i tworey jego: nieina-
czej nazywamy tez te cze$é nauki kompozycji, ktora si¢ zajmuje
specjalnie budows melodji.

1]
~1

F) OZDOBNIKI.

Okreslenie i wykon¥) ozdobnikéw.

Niejednokrotnie napotykamy jedna lub wigcej, az do kilku-
dziesigciu nut, ktore nie maja waZniejszego znaczenia, lecz shuzg
Jedynie ku ozdobie melodji i dlatego bywaja albo drobnym dru-
kiem znaczone, albo wskazywane tylko pewnymi znakami. Nuty
takie nazywamy ozdobnikami. Chegce je nalezycie wykonaé, mamy
obowigzek naprzod znak odezyta¢ dokladnie, a nastepnie poszeze-
golne nuty ozdobnika rozmiescié $cisle pod wzgledem rytmicznym.

Rozrézniamy ozdobniki nastepujace:

L. Przednutka — moze by¢ krotka lub dtuga. Krotka,
w pisSmie nutowem przekreslona ~ posiada warto$é¢ ryt-

miczng bardzo mata, uderzaé tez ja nalezy w zupelnej Igcznosci

z nuta gtowna: Diuga, spotykana czesto w muzyce

dawniejszej, otrzymuje w wykonaniu warto$é swa rzeczywista,

wskutek czego nuta glowna musi o tylez si¢ zmniejszyé.
N
n N

L]
N. p.: -
o/ |
F )
w wykonaniu : ;

brzmie¢ bedzie

Niekiedy przednutka otrzymuje w wykonaniu wieksza war-

tos¢ niz znak nutowy wskazuje, n. p.: @ mozna wy-
>
kona¢ nie t}'lk():@% lecz i tak: @ o czem osta-

tecznie rozstrzyga smak wykonawecy.

Przy wigkszej ilosci przednutek, warto$é ich rytmiczna musi
by¢ odpowiednio oznaczona i odjeta od nuty glownej, pierwsza
za$ nuta ozdobnika pada zwyczajnie na silng czesc¢ taktu. N. p.

W piSmie: @ w wykonaniu: %
e N Hacm

™) Patrz str. 123.

Przednutka
krotka
i diuga.

Wigksza
ilosé
przednutek,



W piSmie:

Mordent
dwojaki.

2. Mordent — jest szybka jednorazowg zamiang nuty gto-
wnej z nutg obok lezgca gorng lub dolng, co zalezy od tego, czy
znaczek jest przekreslony czy nie.

it
= o ===t £ : P —
N. p. w pi$mie: E brzmi w wykonaniu: &——‘—
| ] i
il =t
albo ﬁ w wykonaniu :

3. Tryl krotki — nie jest niczem innem jak tylko po-
dwéjnym mordentem, ktory moze byé rowniez wykonany do

Tryl krotki
i jego od-
miany.

gory lub na dol, co wskazuje stosowny znaczek.

.y - - .— —
N. p. w piSmie: E w wykonaniu: Hb—

:

ot
A 24 51%)
albo w pi$mie: —+* — w wykonaniu: @ﬁg&i
o% YV —

W dawnych utworach spotykamy jeszcze dwie odmiany tego
ozdobnika, mianowicie:
e

0 Siins S
e Sehy Sahy Se o
= w wyk.: @r S

albo:

e
= e o Bl Sl
m w wyk.: i E i ;'1

[ & [ :

Ihe

Tryl dlugia 4. Tryl dtugi — tak nazywamy szybka zamiane nuty
glownej z sgsiednia gorng. Moze si¢ rozpoczynaé od nuty glo-
wnej lub od nuty sasiedniej z gory: w kazdym razie nuta gtowna
Jest w trylu zawsze nizsza. W dawniejszych utworach przy roz-
poczeciu trylu cze¢sciej wypada uzywaé nuty sgsiedniej: w now-
szych zwyczajnie przednutka to wskazuje, a w braku jej, rozpo-
czynamy tryl od nuty glownej. Zreszta w tych rzeczach rozsirzyga
rowniez smak wykonawey. Tryl trwa tak dtugo, jak to wskazuje
warto$¢ nuty, nad ktora umieszezone sa litery #r z fancuszkiem ;

”»
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przy zakonczeniu wyst¢puje jeszeze sgsiednia nuta z dolu przed
nuta glowng. Tryl bez zakonczenia wskazany czasem bywa zna-
kiem frylu krotkiego. N. p.:

tr
v P
=Ty o® o P ol SPyP Py
1 (v} | s
w fre-- Kl o
' g o P o Po _o o ]
w wyk.: H&y - =5
o - J

5. Tryl tancuchowy — obejmuje nuty réznej wysoko- "] tatcu

chowy.

sci splywajace sie w jedng cato$¢ n. p.:

- e — |
. 1T r N o T
S w wvk.: Hfyg : ——— 1 f
== = J B8 - ——— =1
S, —~ :

Z powodu, ze na zakonczenie trylu na kazdej nucie czasu nie
starczytoby, musialy w powyzszym przykladzie powsta¢ kwintole.

6. Obiegnik — jest to figurka skladajaca sig z nuty gtownej Vs
. . - = : « . - o el « o odmianach.
i dwu sgsiednich, t. j. gornej i dolnej, znak tez ~ wskazuje, iz
nuty sgsiednie maja nut¢ gtownq obiegnaé¢ w sposob nastepujacy :

o 1

a) E wyk. %;@ b) %&é wyk.@@
Sz [ r2zer

—_——

rionr T b [ glmert ]

. L p—

Rozpoczynano tez dawniej obiegnik i z dolu, na co istniat
znak o,

7. Akord arfowany — jest to wielodzwigk roztozony akerd
(,,lamany“' jak mawiamy czasem z niemiecka) w ten sposob, ze _
poszezegolne jego tony uderzamy od dotu jeden po drugim, za-
trzymujac je jednak na miejscu n. p.: —

iad L e
@iﬁ wvykonanie: Hrv—4
o "
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Niekiedy bardzo nawet szerokie akordy bywaja w ten spo-
s6b wykonywane. Przypomina to arfe i stad nazwa (arpeggio)
pochodzi.

Uczen ma teraz dostateczne pole do éwiczen polegajacych
na. tem, ze ozdobniki wskazane znaczkami wypisywa¢ bedzie
z caly dokladnoscia tonalng i rytmiczna nutami rzeczywistemi.
Uwzglednia¢ tez musi i krzyzyki lub bemole czgstokro¢ ponad
znakiem umieszczone, a odnoszace si¢ do jednej z nut ozdobnika.

Notatka historyczna o podstawach melodji i o pi$mie
nutowem.

Poczucie tonalno$ei w czasach odlegltych bylo inne niz nasze dzi-
siejsze. Muzyka grecka posiadala swoje gamy, ktére przeszly w zmienio-
nym porzadku nazw do muzyki kosciola katolickiego. Tonacje te koSciel-
ne, panujace przez dlugi czas wylgeznie, zanikly w ciggu stulecia XVIII,
i zmienily sie w nasza diatonike twarda i migkks. Piesn ludowa, niezalezna
od koscielnej, zwracala sie ku naszym tonacjom znacznie weze$niej, niz
muzyka kunsztowna. Pismo nutowe poczatkowo nie okredlalo doktadnie
wysokosci tonéw, gdyz wspomniane juz poprzednio ne umy mialy na celu
pewne tylko zwroty tonalne uzmystowié $piewakowi.

Nazwy tonow literami alfabetu uzywane byly juz w czasach staro-
zytnych, a nastepnie wprowadzone do muzyki koScielnej (w VI stuleciu za
papieza Grzegorza I). Nazwy lacinskie ut, re, mi, fa, sol, la, si pochodza
z XI stulecia od mnicha Gwidona z Arezzo, ktéry je wzial z poczatkowych
sylab hymnu do $w. Jana. Stynny ten muzyk sredniowieczny wprowadzit
nadto w miejsce neum pismo nutowe dokladniejsze, na ezterech bowiem
’ linjach i miedzy niemi zaczat umieszczaé znaki nutowe. Dziato sig¢ to z po-
mocg klueza wskazujacego nute ¢, lub basowego f. Klucze éwczesne, zwia-
zane Scisle z glosem ludzkim i wskutek tego umieszezane na wszystkich
linjach stosownie do glosu, przetrwaly czesciowo do dnia dzisiejszego (be-
dzie o nich mowa w rozdziale o glosach), jakkolwiek juz w XVI stuleciu
wprowadzono klucz wiolinowy dla wyzszych tondw. Nazwy oktaw jako tez
sposob pisemnego okreslania tonéw literami, pochodza od t. zw. tabula-
tury, pisma uzywanego prawdopodobnie juz w X stuleciu, a zarzuconego
“w XVIIL

Diatonika panuje wylacznie do konca XVI stulecia, nastepnie wchodzi
zwolna chromatyka, ktéra w stuleciu XIX rozwija sig¢ i przewage zyskuje.
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III. ROZDZIAL..

HARMONJA.

Dwojaki rodzaj zespolu.

Harmonja, okre$lona juz poprzednio jako jeden z zywiolow
muzyki, przedstawia si¢ nam w dwojakim zespole tonow, mia-
nowicie: akordowym i kontrapunktycznym.

Kazdy z tych zespolow posiada dazenie odmienne. Akordowy
powinien osiagnaé doskonato$¢ w samym dzwieku akordu (wielo-
dzwieku), jak rowniez w laczeniu wigkszej tychze ilosci. Kontra-
punktyezny laczy w sobie melodje, chodzi wige tu w pierwszym
rzedzie o ich samoistnosé. Nie wyklucza to zreszta ani pewnej
melodyjnosci gltosow w zespole akordowym, ani tez na odwrot
pieknosci wspotdzwigku w zespole kontrapunktycznym. Naste-

pujacy przyklad akordowy:
0=

l‘f@zg 2

roztozony na cztery cr{osy'

@eﬁgm
==ttt
e
E=—=—i q

przekonywa nas o tem. (,0 do przykladu kontrapunktycznego,
to zaczerpnaé go latwo z jakiejkolwiek fugi Bacha.

2 g lgl

[~
[~
=

\

ola

d

¢
\REE
QL

NIl




A) ZESPOL. AKORDOWY.

1. Dwudzwieki i wielodzwieki.

Zgodnosé T . . » . o3 -
i Uderzajac rozmaite dwudzwigki*), t. j. dwa tony brzmisc

i rownoczesnie, zauwazymy niewatpliwie, iz jedne z nich zada-
walaja nasz stuch, gdy inne sprawiaja mu pewng przykrose
dajacy si¢ zlagodzi¢ dopiero dzwickiem nastepnym. Stosov nie
do tego, dzielimy je na zgodne (konsonanse)i niezgodne (dysso-
nanse). Do niezgodnych naleza sekunda, septyma i kwarta, jako
tez wszystkie interwaly zmniejszone i zwigkszone; inne (a wice
ktore?) sa zgodne. Dwudzwigki te zatrzymuja swoj charalier
1 w akordach czyli wielodzwigkach, z tym tylko wyjatkiem, Ze
dyssonans kwarty czystej moze by¢ zupekie ztagodzony dodaniei
trzeciego dzwieku.

Alikwoty. Pochodzenie akordu wywodzimy od t. zw. alikwolow
(aliquot— kilka) czyli tonow harmonicznych, bedacych zjawiskicm
natury. Wyslepuja one bardzo delikatnie po uderzeniu ktorozoé
znizkich tonow, n. p. € na fortepianie **), i daja sie styszeé w po-
rzadku nastepujacym:

= [
==

Pierwsze sze$¢ tonow sprowadzié mozna do trzech

el
-

e

: | efe.
—=

=

Q;;P::

Trojdzwick
i cztero-
diwiek.

S 18]
bowiem tylko ¢ (C, cicy), g (gig,) i e (e,), tworza wiec
trojdzwigk. Dodawszy jeszcze siodmy ton t. j. b, ofrzymamy
czterodZwigk. Pierwszy bedzie zgodny czyli konsonujacy,
drugi z powodu dyssonansu ¢—b bedzie niezgodny.

Akordy zgodne.

Tworzenie Trojgtos (trojdzwiek) jest pierwowzorem akordu, gdyz dw -

trojgtosu.

dzwigk, z powodu niedo$é¢ wypowiedzianego charakteru, nie 107

“) Odleglos¢ ich nazywamy interwalem harmonicznym, jezel
brzmig réwnoczesnie, a interwalem melo dyecznym, jezeli dwa lony
nastepuja po sobie (patrz str. 51).

) Alikwoty wystepuja w waltorni jako tony naturalne, a na skrzypeach
jako t. zw. flazeolety.
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bve uwazany za zupelng calo$¢ harmoniczna. Powstaje on, po-
dobnie jak i wszelkie inne akordy, przez dodawanie tercyj,
o skiada si¢ z nuty zasadniczej (najnizszej), tercji i kwinty,
czvli dwu tercyj, ulozonych nad soba w obrebie kwinty.

Trojgtosy moga by¢ rozmaite z powodu, ze tercja pojawia
sic. w gamie diatonicznej jako wielka i mala, a kwinta jako
czvsta, zmniejszona lub zwiekszona, co zreszta nie wplywa na to,
17z wogole harmonje trojglosowa uwazamy za zgodna.

Na kazdym stopniu gamy mozna utworzyé¢ trojglos, za-
nwazyé jednak musimy, iz w kwincie czystej (odleglosé 31/,) zadng
miara dwie tercje rowne zmiesci¢ si¢ nielmogg i ze jedna z nich
st byé wielka (2 cale tony), a druga mata (1!/, tonu); jedna-
kowe za$ zmieszezg sie tylko albo w zwigkszonej (dwie wielkie:
1y + 14, =3).

Jezeli pierwsza z dwu tercyj w obregbie kwinty czystej jest  Tedwie

trojglosow.

wielka, to frojglos brzmi jasno (charakterystycznie ,durowo*)

2 2=1), albo w zmniejszonej (dwie mate: 1

i nazywa sie wielki. W razie odwrotnym, gdy pierwsza jest
mata a druga wielka, to trojglos zmienia swoj charakter, brzmi
sinetnie (molowo) i nazywa si¢ maty.

Dwie tercje réwne w obrebie kwinty zmmiejszonej daja
lrojgtos zmniejszony, w obrebie za$ kwinty zwigkszonej —
rojgltos zwiekszony.

Oto ogolny obraz trojglosow w gamie twardej i migkkie;j:

w. . zmn.
— . {Htgi
e &_ﬁ—g_‘”
Y VI VI
m. zmn. ZzZw. D. W. W. Zmun.
fi
7
a-moll {r o ea—c' %

II III IV, o¥. N

Powyiszy szereg trojglosow powtorzy sie we wszystkich {’r‘nf];‘;’;(}w
na gtownych

gumach twardych i migkkich: a poniewaz do kazdego stopnia, iipmiacn
. - o 3 . . i = gamy.
jak widzimy, przywigzany jest pewien trojglos, przeto wymie-

‘ewiadomski, Wiadomosei z muzyki. 2



Réznozna-
cznosé.
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niajac stopien jakikolwiek, rozumiemy juz przez to pewien okre-
slony trojgtos. Wystarczy zatem powiedzie¢ na przyklad: trojgtos
I stopnia w cis-moll lub IV w F-dur, gdyZ tem samem oznaczamy
juz dokladnie cis, e, gis w pierwszym wypadku, a w drugim
b, d, [. Poniewaz za$ dla' najwazniejszych} stopni gamy mamy
procz rzymskichfcyfer jeszeze i nazwy, przeto niemniej doktadnie
okreslamy trojglosy, nazywajac je toniczn'vmi, dominanto-
wymi, subdominantowymi.

Porownawszy obydwa szeregi trojgltosow, gamy C-dur i gamy
a-moll, spostrzezemy, ze niektore znajduja si¢ w obu gamach,
n. p. na I stopniu w a-moll znajdujemy ten sam, co lezat na VI
w C-dur, na II ten sam;, co lezal na VII i podobnie dalej: IV
a-moll i Il C-dur, VI a-moll i IV C-dur okazy si¢ jednakowe.

Trojgltos moze mie¢ zatem znaczenie podwojne, a nawet, jak
sie¢ zaraz okaze, kilkakrotne.

Pochodzi to stad, ze jezeli dla trzech stopni gamy twardej
(I, IV, V) a dwoch gamy migkkiej (V, VI) potrzebujemy pigciu
wielkich trojglosow: to i na odwrot kazdy wielki trojgtos musi
znalezé zastosowanie pieciokrotne, t. j. ftrzykrotne w gamie
twardej i dwukrotne w gamie migkkiej. N. p. trojglos ¢, e, g, le-
zacy na I w C-dur, bedzie leze¢ na IV w G-dur,na V w F-dur,
na Vw f-moll i na VI w e-moll. Podobnie i trojglos matly, n. p.
a, ¢, e, bedzie leze¢ w gamie G-dur na II, w gamie I-dur na Il

‘i w gamie C-dur na VI, nadto za§ w a-moll na I, w e-moll na IV.

Trojgtos zmniejszony h, d, [ lezy w C-dur na VII, w a-moll
na Il i w c-moll na VII, kazdy za$ trojglos zwigkszony ma tylko
jedno miejsce, t. j. lezy jedynie na III gamie migkkiej, n. p.
¢, e, gis znajdujemy w gamie a-moll na III stopniu. Pierwszy lez
rzecza, jaka nalezy mie¢ na oku, cheace si¢ orjentowac wérod troj-
glosow, bedzie wspolnosé trojgtosow V i VII stopnia dla réwno-
imiennych tonacyj. G, h, d jest V. w C-dur i w c-moll, podobnie
jak h, d, [ VII stopniem dla tychze tonacyj.

Cwiczenie. Ueczen powinien éwiczy¢ sie w tworzeniu
trojglosow, biorac za podstawe game twarda i miekka, jako tez
i niezaleznie od gamy — poszezegilne tony, na ktérych budowaé
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bedzie trojglosy wszelkiego rodzaju. Nastepnie dazy¢ powinien
do uzyskania jak najwiekszej wprawy w rozpoznawaniu wielo-
znacznos$cl trojglosow, przyczem nie wolno mu pomija¢ znaczenia
akordow ,tonicznych®, ,subdominantowych®, ,dominantowych*. .
Pokrewnosé¢ tonacyj, o ktorej byla juz mowa poprzednio, przed-
stawi sie mu tu jeszcze jasniej, zwlaszcza jezeli zwroci na
to uwage, ze tonicznym moze by¢ tylko trojglos wielki
lub maly i ze wszystkie trojglosy, dajace sie utworzy¢ na sto-
pniach gamy, n. p. C-dur (z wyjatkiem rozumie sie VII stopnia
jako zmniejszonego), beda reprezentowac¢ tonacje pokrewne
tejze tonacji C-dur, a wigc: d-moll, e-moll, F-dur, G-dur, a-moll.
Co do gamy migkkiej, to chwiejno$¢ jej i tu sie objawi, a mia-
nowicie w tem, ze oprocz tonacyj reprezentowanych przez mate
i wielkie trojglosy (a wige dla a-moll trzy: d-moll, E-dur i F-dur)
bedzie ona mieé¢ jeszeze inne pokrewne (irzy, mianowicie: C-dur,
G-dur i e-moll), ktorych trojglosy toniczne mozemy jedynie od-
nalez¢ w gamie melodycznej powrotnej.

3. Akordy niezgodne.

Dodawszy do trojgltosu jeszeze jedna tercje, otrzymamy .pimows.

akord septymowy, ktory sklada si¢ z nuty zasadniczej, tercji,
kwinty i seplymy, a z powodu tej ostatniej bedzie dyssonujacym
czyli niezgodnym.

Podobnie jak trojglosy, mozna i akordy septymowe tworzyé
na kazdym stopniu gamy, wskulek czego powstang rozmaite jego
rodzaje. Nie wszystkie z nich znajduja jednakie zastosowanie
w prakiyce i nie wszystkie tez sa dla nas rownie wazne.

Najwazniejszyvm z nich jest akord septymowy domi-

nantowy. Inne nazywamy pobocznymi.

Sept. domi-

Akord septymowy dominantowy (g, h, d, f) sklada “Jiowy.
si¢ z wielkiego trojgltosu i malej septymy. Lezy jedynie na V stopniu, .
a jest wspolny rownoimiennym tonacjom, poniewaz sklada sig
z trojglosu V stopnia i trojgltosu VII stopnia, klore, jak juz wiemy
z poprzedniego rozdzialu, rowniez sg wspolne obu tonacjom. Akord
septymowy dominantowy ma te wlasciwose, ze wymaga po sobie
nastepstwa trojglosu I stopnia. Septyma rozwigzuje sig przy- osive
tem, czyli postepuje o stopien na dotl. Rozwiazanie takie obowia-

*
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zuje kazda septyme, a pewne istniejace wyjatki znaczenia tej
reguly nie zmniejszaj3.

Najwazniejszym z akordow septymowych pobocznych jest
t. zw. septymowy maty, ztozony z malego trojgtosu i matej
septymy, lezacy na Il Il i VI w gamie twardej, a na IV w gamie
migkkiej. NajczeSciej uzywamy go jako akordu II stopnia, wiec
w C-dur — d, [, a, ¢. Dalej wystgpuje z kolei akord septy-
mowy VII stopnia, bedacy w tonacji twardej polaczeniem
zmniejszonego frojgltosu z malg septyma, a w tonacji migkkiej
polaczeniem zmniejszonego trojglosu ze zmniejszona septyma,
a wige w C-dur: h, d, f, a, a w c-moll: h, d, f, as. W tej ostatniej
formie jako akord septymowy zmniejszony ma bardzo
szerokie zastosowanie.

Z septymowego przez dodanie jeszcze jednej tercji otrzymu-
jemy akord nonowy, z natury swojej pieciogtosowy. Wystepuje
on jedynie na V stopniu, w gamie twardej jako nonowy wielki:
g, h, d, [, a, a w gamie migkkiej jako nonowy maly: g, h, d, [, as.

Dodawszy jeszcze jedng tercj¢ do akordu nonowego, otrzy-
mamy szescioglosowy akord undecymowy, a przy ostatniej,
jaka jeszcze mozna dodac¢: siedmioglosowy akord tercdecy-
mowy. Obydwa te akordy maja jednakze o tyle zastosowanie,
o ile sa zbudowane na tonice. Skoro zatem w C-dur do nuty ¢
dodamy e, g, h, d, [, otrzymamy pierwszy z nich; dodawszy do
poprzednich jeszeze a otrzymamy tercdecymowy. Ze jednak tercja
e jako zbyt dysonujaca musi byé wypuszczona, przeto pierwszy
akord nie bhe¢dzie czem innem, jak tylko septymowym dominan-
towym (g, h, d, f), ktoremu podlozyliémy tonike; drugi zas be-
dzie nonowym, réwniez na tonice opartym.

Tonika aczy sie nie tylko z akordami dominantowymi
(septymowym i nonowym), lecz wogole z wszystkimi zgodnymi
i niezgodnymi. Umiesciwszy ja w basie mozemy ulozyé¢ caly
szereg akordow brzmiacy z nig rownoczesnie. Nazywa sie wowcezas
nuta stalg czyli pedatowa.

Podobnie jak tonika, moze i dominanta by¢ nuta pedatowa:
a nawet obie rownoczesnie.

69

Cwiczac si¢ w budowaniu wyzej wskazanych akordow
we wszystkich tonacjach, pisemnie i na fortepianie moze uczen
rowniez uwzglednic i akord septymowy wielki (w gamie twardej
na I i na IV stopniu) jako tez i septymowe akordy, poboczne
gamy miekkiej.

4. Yaczenie akordow i uklad glosow.

Tworzenie akordéw nie jest najtrudniejszem zadaniem nauki
harmonji — gdyz znacznie wigksze trudnosei nasuwaja sie dopiero
przy ich lgczeniu i ukladaniu na glosy.

Akordy ukladane byé¢ moga trzy- cztery- piecio- i wiecej
glosowo. Stosownie za$ do lego, tony niektore musza byé podwa-
Jane lub wypuszczane.

Tlosé
glosow.

Najwlasciwszg do podwojenia jest w kazdym akordzie nuta reawojenic.

zasadnicza, w trojglosie, zatem ¢, e, g, (czteroglosowym) podwoié
nalezy ton ¢, jakkolwiek i kwinta ¢ moze byé rowniez po-
dwojona. .

Jezeli zachodzi odwrotny wypadek, ze kiory$ z tonow Wepusere

wypusci¢ wypadnie, to zwyczajnie spotyka to kwinte akordu.

Oprocz podwojen i wypuszezen, akord ulegaé¢ moze rozmai-

tym zmianom przez ukladanie poszezegolnyeh jego tonow
w harmonje SciesSniong (jezeli leza w najmniejszem od siebie
oddaleniu) i harmonj¢ szeroka, rozlegla (jezeli wieksze odle-
glosei zachodza pomiedzy tonami); nadto niemate znaczenie ma
tu i pozycja akordu, t j. stosunek glosu najwyviszego do
nuty zasadniczej. Pozyeja moze tez byé stosownie do tego rézno-

rakg:tercjowa kwintowg, oktawowg, septymowaitd

Harmonja

Sciesniona

i rozlegta.

Pozycja.

Wieksze jeszcze zmiany zachodza w akordzie, jezeli nute Przewroty

zasadniczg zastepujemy w glosie najnizszym tercjg akordu, kwinta
lub septyma: tworzg si¢ wowezas t. zw. przewroty.

W pierwszym wypadku powstaje akord sekstowy(s),
w drugim kwartsekstowy(§). W
wym (7) przy tercji w basie otrzyvmujemy b zw. kwintsek-
stowy (3), przy kwincie —terckwartowy( 3), przy septymie
sekundowy(2).

akordzie septymo-

akordu.



Eaczac w catose szereg akordow kilkoglosowych, uwazamy
W pierwszym poprawny uktlad

akordu,

rzedzie na odpowiedni
a nastepnie na melodyjne prowadzenie kazdego

z poszezegolnych glos o w. Wyjasnia nam to najlepiej przyvklady
nastepujace :

%{H |
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Wezmy pierwsze dwa takty przykladu 1. Naprzod rozpozna-
Jemy tu ukiad akordow (z podwojona nutg zasadnicza) rozlegly, bo
nuty utoZzone sa w takiej odleglosci, iz tony akordowe moglyby
jeszeze miedzy nimi znalezé dla siebie miejsce: nastepnie zwra-
camy uwage na t. zw. prowadzenie glosu, w ktérem rozroznié
mozemy trzy ruchy (kierunki): prosty, rownolegtyiukosny,
w lymze zas przyktadzie 1. litera b spostrzegamy jeszcze i ruch
czwarly: przeciwny. Pozycja pierwszego akordu (przykiad 1a)
Jest oktawowa, drugiego tercjowa, poniewaz w glosie najwyzszym
leza ¢ (oktawa do nuty zasadniczej ¢) i h (tercja do nuty zasa-
dniczej g), trzeciego znowu oktawowa; pod litera b znajdujemy
pierwszy akord w pozyeji tercjowej, drugi w kwintowej: pod
litera ¢ pierwszy akord w pozycji kwintowej, drugi w oktawo-
wej, rzeci w obu przykladach taki jak pierwszy. Kazdy zawiera
tylko polgczenia: [—V—I.

Przyklad 2. nasuwa nam inne spostrzezenia. Uklad jest tu
$ciesniony, mimo to prowadzeniu glosow nic zarzucié¢ nie mozna:
postepujq stopniami sgsiednimi i melodyjnie, gdvz pewng melo-
dje¢ kazdy glos posiada. Znajdujemy tu co$ wiecej ponad i V
drugi z rzedu akord jest
trzeci kwartsekstowy. W czwartym rozpoznajemy

stopien, bo i II, a nadto przewroty:
sekstowy,
septymowy z wypuszezona kwintg i septyma rozwiazujaca sie
prawidlowo na dor. Cyfry umieszczone ponizej glosu baso-
wego wskazuja, jaki akord ma byé¢ uzyty. Glos ten opatrzony

.-
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cyframi nazywa si¢ basem cyfrowanym, a wedhlug staro-
swieckiego dzi$ juz zarzuconego terminu—gieneratbasem.

Wyszukiwanie reszty glosow do danego basu cyfrowanego
i ukladanie tychie w szereg polaczonych ze soba akordéow nazy-
Jezeli postgpujemy odwrotnie, t. j.
stosownych

wamy realizacja basu.
do danej melodji w glosie najwyzszym szukamy
nut basowych, wraz z reszta nul akordowych, wowezas wyko-
nywamy tak zwang harmonizacje.

Przyklad 1. jest i z tego wzgledu pouczajacy, ze daje
najprostszg forme polaczenia akordow : stopien I tgczy sie tu
z V, czyli tonika z dominanta, aby znowu wroci¢ na tonike.
Akordy te dwa sa niezbedne na zakonczenie utworu; zakon-
czenie jednak moze byé¢ i nieco szersze, a w takim razie obej-
muje wicksza ilosé¢ akordow, jak przyktad 2. (str. 70), i nazywa
si¢ kadenc ja. Wstuchawszy sie w kadencje, najtatwiej zrozu-
mie¢, jak wazna jest rzecza umieszezenie kazdego akordu na
miejscu wlasciwem.

Cwiczenie. Uczed ma obecnie obowigzek wprawiaé
sie w laczeniu I stopnia z V, wedlug podanego wzoru we wszyst-
kich tonacjach twardych i miekkich, pisemnie i przy instru-
mencie. Kadencje wyZej podang powinien przetransponowac
do wszystkich tonacyj twardych, a nastepnie na jej wzor utwo-
rzy¢ kadencje w tonaeji miekkiej i wszystkie jej transpozycje.

Dalsze wiadomos$ci z harmonji ograniczone by¢ musza je-
dynie do okreslenia szezegolow wazniejszych, jak: alteracja,
opoznienie i wyprzedzenie, nuty zamienne i przejsciowe, modu-
lacja. Znaczenie tychze powinno byé uczniowi wiadome, zanim
nauka harmonji zapozna go dokladnie z ich istotg 1 zastoso-

waniem w praktyce.

Alteracja (dostownie: zmiana) jest to chromatyczne pod-
wyzszenie lub obnizenie, tworzace dyssonans obey porzadkowi
diatonicznemu.

Opoznieniem nazvwamy przelrzymanie jednego z tonow
akordu, bez wzgledu na to, ze inne glosy wykonujg swoj ruch

zamierzony i przechodza w drugi akord. Przetrzymany ton tworzy

Realizacja.

Harmoni-
zacja.

Kadencja.

Alteracja,

Opézinienie,
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dyssonans, kiory musi byé nastepnie na sasiedni stopief rozwia- tego (cantus firmus) wypada jedna nuta kontrapunktu, czy g
Anexse gy : Znaczenie odwrotne ma antyecypacja czvli wyprze- dwie, trzy lub wiecej. Najwazniejszym, najbardziej rozpowszech-
dzenie. | nionym jest jednakze kontrapunkt mieszany (ozdobny),
Ny Nute zamienna, jak rowniez przej$ciowa bardzo 4 w ktorym wyslepuja nuty o rozmaitych wartosciach rytmicznych.
preeione tatwo rozpoznaé, gdyz obie nie naleza do akordu. Niech uczen Od niego poczawszy, znaczenie melodji gtownej i kontra-
zagra w takcie calym prawg reka game C-dur (éwierciami) a lewy punktycznej jako tez dopelniajacej zaciera si¢ coraz
wylrzyma rownoczesnie trojglos I stopnia lejze tonacji. Gama bardziej, a wystepuje rownorzednoseé.
zawiera¢ bedzie nuly akordowe i nieakordowe. Ot6z nuty niea- W kontrapunkeie t. zw. podwéjnym (co nie jest bynaj- St
kordowe, o ile padng na silniejsze czesci taktu, beda zamienne, mniej jednoznacznem z dwuglosowym lub dwunutowym), po- TS
o ile na stabsze —beda przejsciowe. trojnym i t. d. melodje musza t¢ rownorzednosé w catej
Modulacja. Modulacja jest to zmiana tonacji spowodowana wprowa- posiadaé¢ pelni, gdyz chodzi tu o to, azeby kazda z nich miejsce
dzeniem nut charakterystyveznych (IV lub VII stopien) innej to- swe zmieni¢ mogla, L. j. przejs¢ ze srodkowego lub najnizszego
nacji. Zmiana taka moze by¢ chwilowa tylko, lub nowg tonacje glosu, choéby do najwyizszego nawet, bez popsucia zgodnosci
wprowadza¢ na dluzej: moze laczye tonacje pokrewne lub odda- zespolu.
lone, z nagla lub stopniowo. Najprostszym sSrodkiem modulacji Wazng role odgrywa w kontrapunkeie 1. zw.imitacja, t.j. e
Jest akord septymowy dominantowy. nasladowanie pewnego tematu. Dopuszcza ona wielka ilos¢ kombi-
‘ nacyj, gdvz zastosowaé sie¢ tu dadza wszelkie odleglosci, wszelkie
B) ZESPOL KONTRAPUNKTYCZNY. warto$ei nut, a nawet zmiany kierunku g}oséw.r 7
0 formach utworow kontrapunktyveznych bedzie jeszcze
Ogolne okreslenie. mowa pozniej.
o) Stowo kontrapunkt oznacza .nute przeciw nucie, co nalezy h il i e kafitrapuniiyc e, 1’(_)“'_i“i°" e
" w o ten sposob rozumie¢, ze melodje, polaczone w calosé, staja e L ks 'cf'rloﬁow’."a RRED o S 5 che.h
s ; LA : _ 3 L P za§ zwyczajng melodje jaka$, akompaniowana akordami, umie
H]E.E_]ak() naprzeciw siebie: kazda zachowuje swojg samoistnosé, odpowiednio uwydatnié, przyciszajac na jej korzy$é towarzy-
t. j. odmiennosé tonow i rytmu, a jednak wszystkie razem pod szenie akordowe, to w kontrapunktyeznym utworze powinien
wplywem praw harmonji tworza zespol zgodny. sie staraé¢ o zachowanie odrebno$ei i rownorzedno$ei melodyj
Jak wywnioskowae¢ stad latwo, ukladanie tondéw w calose przez nadawanie kazdej stosownych akcentow, przez wydoby-
% e i 5 . . wanie wejé¢ tematu na pierwszy plan, bez wzgledu na to,
kontrapunktvezng staé sie musialo przedmiotem nauki bardzo e S s o e
z ' w ktorym pojawia sie glosie. Forme utworu zrozumie kiedys$
szerokiej, ktora w tem miejscu moze byé¢ co najwyze] w naj- w Zupeinogci, gdy zapozna sie dokladnie z nauka kontrapunktu,
ogolniejszym tylko zarysie podanag.
g‘g{:&l{‘z‘tﬁ 4 .()dpowicdnio do ilosci glosow, w l)iEl‘\\'SZ};lll r:ze;dz.ie r(.)z- Notatka historyczna o harmonji.
¥ rozniamy kontrapunkt dwu- trzy- cztero- piecio- i wie- *
cej gltosowy. Harmonja nie byla znana w staroiylnosci, ani tez w pierwotnej mu-
Gatunki. Nastepnie, dzieli¢ sie daje na gatunki, stosownie do tego Zy-(-.e e kamh(‘ki—ego- G[jecy ui?v“'ﬂh bgo SHE vw Zuaczem’u
’ : B¢ FaP Sty ogolnego tadu. Okolo X stulecia po Chr. zaczeto zwolna fgezy¢ tony w ro-

czy na nute danej melodji glownej, czyli $piewu sta- wnoczesne brzmienia, z czego powstala nastgpnie sztuka kontrapunktyezna,
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ktora rozwingli Niderlandczycy w XV stuleciu. Od tego dopiero czasu
mozna wilasciwie nazywaé¢ muzyke sztuka, wszystko bowiem, co dotad
istnialo, bylo jednoglosowa piesnig ludowa, czy koscielna. Kontrapunkt
Sredniowieczny, stangwszy najwyzej w XVI stuleciu, zaczal przetwarzaé
sie¢ nastepnie w szeregi akordéw o pewnym okreslonym stosunku wza-
jemnym, z tych za§ wytworzyla si¢ melodja nowoczesna w XVII stuleciu.
System harmoniczny, majacy do dzi§ dnia swoje znaczenie, zostal ujety
w naukowe prawidia w XVIII stuleciu. Nowoczesny kontrapunkt wychodzi
od J. S. Bacha (XVIII stulecie), ktorego areydziela uwazamy za najwyzszy
wzor tego rodzaju muzyki.

-

IV. ROZDZIAY..

BARWA DZWIEKU.

Okreslenie ogolne.

Jakto juz w samym poeczatku nadmieniliémy, obok sily
posiada diwigk jeszeze . zw. barwe, to jest pewne wiasciwe
cechy, niezalezne weale od wysokosci, a bardzo charakterystyczne.

Pierwszorzedne znaczenie maja w tem narzedzia produku-
jace dzwigk. Zupelie odmienna barwe posiada glos ludzki,
a inng instrumenty; w samym za$ glosie znowu robimy réznice
pomiedzy glosem meskim a kobiecym, podobnie jak wsrod
instrumentow miedzy skrzypcami a wiolonczela, nie mowige juz
o innych jeszeze wigkszych réznicach. Takze i sposob wydobyecia
dzwigku ma wielkie swe znaczenie: struna szarpnigta inny wy-
daje dzwigk niz smyeczkiem pociagnieta, lub uderzona milotkiem.

Pierwszem narzedziem muzycznem, ktore poznaé nalezy,
Jest glos ludzki, instrument tak pigkny, iz wszystkie kunsztowne
staraja si¢ mu w $piewnosci i dzwieku dorownaé.

A) GELOS LUDZKI.

1. Powstawanie dzwieku.

Narzadami glosu ludzkiego sa ptuca, tchawica i krtan, w kio-
rej znajduja si¢ dwa wigzadla glosowe. Powietrze z pluc przez
szpare glosowa przechodzi, wprowadza w ruch wiazadla, od ich
zas naprezenia zalezy wysokosé wydanego tonu.



Sopran, alt,
tenor, bas.

Klucz c.

2. Rozmaite rodzaje glosu.

Glos ludzki wystepuje w nastepujacych glownyeh odmia-
nach: Sopran o przecietnej objetosci duodecymy, t. j. od ¢; do gs.,
alt podobnie od ¢ do d,, tenor od ¢ do ¢, bas od G do d,.
Nadto istniejg jeszcze glosy posrednie, n. p. miedzy sopranem
a altem — L. zw. mezzo-sopran, mi¢dzy tenorem a basem — bary-
ton. Glosy roznig sie nie tylko wysokoscia, lecz i barwa: sopran
brzmi jasno, alt ciemno, podobna réznica zachodzi tez miedzy
tenorem a basem, ponadto za$ kazdy glos moze mie¢ czysto in-
dywidualne cechy tak pod wzgledem barwy jak i sily. Objetosé
wyzej podana odnosi si¢ do glosow przecietnych, bioracyeh
udzial w $piewie zbiorowym — $piew solowy wymaga glosow
rozleglejszych: kazdy tez z nich, a zwlaszeza sopran i tenor, moze
iS¢ wyzej ponad granice wskazana, bas znowu nizej jeszeze o kilka
tonow. Sopran, mezzosopran i alt, sa to glosy kobiece i chlo-
pigce: tenor, baryton i bas — meskie.

3. Pisownia glosow — klucze dawne.

Wszystkie glosy postuguja si¢ dzis dwoma pospolitymi klu-
czami, [. j. wiolinowym i basowym. Zauwazyé tu jednak nalezy,
iz tenor uzywajgey klueza wiolinowego czyla nuty o cklawe ni-

. -
zej, to znaczy, ze tony pisane w kluezu wiolinowym ¢y — -F*Zi
éﬁ ==

glos tenorowy wykonywa w rzeczywistosci tak: 31-1—5':[' —

Do niezbyt dawnych jeszeze czasow kazdy z glosow mial

osobny klucz odpowiadajacy swej rozlegloéei; a poniewaz klucze
le nie wyszly jeszcze z uzycia, przeto poznanie ich nalezy do
rzeczy niezbednych w wyksztalceniu muzyeznem. Klucz dawniej-
szy pisany byl rozmaicie:

=i E=——— il p

zawsze jednakze wskazywal ton ¢, a linje i miejsca miedzy li-
njami zmienialy swe znaczenie stosownie do klucza. Poniewaz
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shuzyt on czterem glosom, t. j. sopranowi, mezzosopranowi, altowi
i tenorowi, przeto na czterech linjach (liczac od dotu) maogt zaj-
mowac¢ miejsce.

Klucze ¢ mialy w tem praktyczng swa strong, Ze pigciolinje
czynity wystarezajaea dla glosu. Zauwazyé tu bowiem musimy,
7e tony najwlasciwsze kazdemu z glosow padaja wilasnie na sro-
dek pieciolinji, dzieki temu, ze klucz glosu najwyizszego lezal
najnizej, a dla glosow coraz nizszych przenosit si¢ na linje wyz-
sze. Jezeli wiec sopranowi najwygodniej poruszac¢ si¢ na tonach

1

= to ma je napisane we wlasnym kluczu: ==

co thumaczymy jeszeze tem, ze dawniej postugiwano si¢ najeze-
Sciej gtosami chlopiecymi, nizszymi od kobiecych. Alt porusza-

jacy si¢ przewaznie na’tonach ﬁ ——*, mial je we wlasnym

-

kluczu napisane na drugiej linji i nad piatg Eﬁ, (¢, lezy

tu na trzeciej linji). Tenor najwhasciwsze sobie tony E*ﬁ

(wedtug dzisiejszej pisowni 7) znachodzil w swoim

& -
kluczu na drugiej i nad piata J@% (¢, lezy tu na linji

czwartej).

Isinial takze jeszcze klucz barytonowy, ktérj’ nie roznit sie
ksztaHem od basowego i wskazywal rowniez f; umieszczony byt
jednak, stosownie do rozleglosci wilasciwej barytonowi, na frze-
ciej linji.

Zebrawszy wszystkie klucze razem dawne igdzisiejsze, be-
dziemy mogli jedno i to samo ¢; W nastgpujacy przedstawic

sposob:
wiolinowy sopr. m.sopr. alt tenor.  baryt. bai
Fal = =1 s = - —
=== =E=r——
e
Kluez g klucz ¢ kluez f

Praktyczna
strona
dawnych
kluczow.

Klucz f ba-
rytonowy.

¢ we
wszystkich
kluezach.



Dawn
Xklucze fran-
cuskie.

Zastosowa-
aie kluezy
dzisiejsze.

Oprocz powyzszych, w dawnej muzyce francuskiej-znalezé
mozna dwa klucze dzisiejsze, odmiennie umieszczane, mianowicie
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klucz f basowy na piate;j:

Obydwa klucze francuskie, jako tez klucz barytonowy i kluez
mezzosopranowy sg dzi$ zupelnie zarzucone. Sopranowy byt
Jeszcze uzywany w pierwszej potowie XIX stulecia, altowy i te-
norowy do dzi$ dnia z uzycia nie wyszly; pierwszym bowiem
postuguje si¢ stale i wylacznie altowka (jeden z instrumentow
smyczkowych), drugim wiolonczela, co jest dostatecznym powo-
dem, aby stara¢ si¢ o wprawe w czytaniu nut opatrzonych tymi
kluczami.

Cwiczenie. Uczen przystepujac do zapoznania sie z klu-
czami, powinien przedewszystkiem zapomnieé na chwile o kluczu
wiolinowym i basowym, z ktorymi tak sig¢ zrosl, ze trudno mu
wyobrazi¢ sobie, azeby cos innego moglo leze¢ na linjach, jak
nuty, do ktérych przywykt. Natomiast musi wpoié¢ w siebie prze-
konanie, ze linja bez klucza nie ma zZadnego znaczenia i ze
wszelkie klucze, a wige i klucze ¢ nadaja jej za kazdem swojem
przesunigciem znaczenie odmienne. W koneu, wziawszy melodje
w kluezu wiolinowym napisana (najlepiej do$¢ nizko, na doda-
nych dolnych), moze ja przenosi¢ do kluczéw: sopranowego,
mezzosopranowego, altowego, tenorowego, barytonowego i ba-
sowego po kolei, przepisujac ja za kazdym razem o jedna linje
wyzej. Nie powinien tego jednakze robi¢ mechanicznie i pamie-
ta¢ zawsze o lem, ze przy tej ,transpozycji* tylko sposéb
napisania sig zmienia, a nie wysoko$é tonu, wskutek
czego slowo transpozycja, zreszta zwyczajnie w tym wypadku
uzywane, nie jest okresleniem zupelnie wiasciwem. Inne ¢wi-
czenie, dalsze, jeszeze skuteczniej prowadzace do celu, polega
na tem, ze uczen gra lub Spiewa z nut w dawnych kluczach
pisanych.

B) INSTRUMENTY.

Stosownie do odmiennych $rodkow wywolujaeych dzwigk,
dzielimy instrumenty muzyczne na trzy grupy, a mianowicie na
strunowe (struny z wnetrznosei zwierz¢cych lub metalowe),
dete (powietrze) i perkusyjne (percussio — uderzenie).

Instrumenty strunowe wydaja dzwigk w rozmaity sposob:
przez pociagniecie struny smyczkiem, przez szarpnigcie bezpo-
$rednio palcami, lub przez uderzenie mioteczkiem. Tak strunowe
jak i dete moga mieé¢ przyrzad klawiszowy do grania.

1. Instrumenty smyczkowe.

Rodzina instrumentéw smyeczkowych ma dla muzyki zna-
czenie pierwszorzedne. Budowa ich jesl zasadniczo jednakowa,
roznia si¢ one tylko rozmiarami. Korpus, szyjka, $limak, pod-
stawka, mostek, efy, dusza a osobno smyczek z wlosieniem, oto

ich czesci skladowe.

7 pomiedzy odmian dawniej licznych, dzisiaj zastosowanie
szerokie 1 bardzo rozpowszechnione maja cztery: skrzypce,
altowka, wiolonczela i kontrabas.

Skrzypce (Violino) zajmuja pierwsze miejsce wsrod instru-
mentow smyezkowych. Cztery struny sa tu nastrojone w naste-
pujacym kwintowym porzadku: g, d;, a;, e,. Kazda ze strun, skro-
cona przez pocisnigcie palcem lewej reki, wydaje tony coraz
wvzsze, wskutek czego duzy obszar tonéw lego instrumentu
O(i g dojs¢ moze az do oktawy najwyzszej (c, 1 wyzej). Ton
skrzypiec jest jasny i $piewny, posiada wielka tatwosé w przy-
bieraniu najrozmaitszych odcieni tak dynamicznych jak kolory-
styeznych, a nadaje sig bardzo dobrze do prowadzenia kantyleny
i do wykonywania jak najzywszych rytmow, jak najszybszych
biegnikow przejsciowych (pasazy).

Wiola czyli altowka (alto) ma rowniez cztery struny na-
strojone o kwinte nizej od skrzypiec: pierwsza daje ¢, druga g,

Trzy grupy.

Budowa.

Skrzypce.

Wiola.



80 81

trzecia dy, czwarta a,. Siega az do c; 1 wyzej. Posluguje sie
kluczem altowym. Rola altowki w muzyce zbiorowej (jako

linowym. Ton wiolonczeli, wydatny zarazem i miegkki, nadaje
si¢ wybornie do $piewnych ustepoéw. Zastosowanie jej, zwlasz-
cza przy muzyce zbiorowej jest bardzo szerokie, bo wypeknia
ona nie tylko $rodek zespolu instrumentalnego, ale i najnizsze
nuty wzmacnia, nie tylko melodj¢ moze prowadzi¢, ale i szybkie
figury wykonywac.

solowy instrument uzywana rzadko) jest wazng glownie ze
wzgledow harmonicznych, powierzamy jej bowiem glosy

Skrzypce. Altowka,
srodkowe, tak w zespole akordowym jak i kontrapunktycznym.
Dzwigk altowki jest tezszy i1 zarazem ciemniejszy niz dzwiek
skrzypiec.

Wioloneczela.

Wiolonezela, Wiolonczela (Violoncello, Cello) siega o cala oktawe ni-
zej od altowki, pierwsza jej struna, bowiem daje C, druga G,
trzecia d, czwarta a. W gore dochodzi do ¢, i wyzej. Glos wio-

Kontrabas (Contrabasso — Violone) posiada rownieZ cztery xontabas.
struny: E;, A,, D, G, a wiec strojone w kwartach. Obejmuje sze-
reg tonow, poczawszy od E, az do a. Tony te jednakze pi-
szemy o oktawe wyzej, wskutek czego najnizszg nuta, jaka na

lonczelowy bywa najeze$ciej pisany w kluczu basowym, dla
Srednich tonéw w kluczu tenorowym, dla najwyzszych w wio-

Niewiadomski, Wiadomosci z muzyki, 6




Flazeolety.

Pizzicato.

Thumik.
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kontrabas napisa¢ mozna, jest #9:‘ Instrument ten stuzy

do prowadzenia basu i z tego powodu jest bardzo wazny.

Kontrabas.

Instrumenty smyczkowe oprocz dzwieku, jaki same w sobie
posiadaja, moga wydawaé¢ i inne jeszeze wywolane sztueznie.
I tak przy bardzo lekkiem dotykaniu struny powstajg tony wy-
sokie, tagodne, fletowe, zwane flazeoletami, przy szezypaniu
strun palcem tworzg si¢ krotkie urywane tony czyli t. zw. pizzi-
cato, naioiywszy zas tlumik (sordino), olrzymujemy dzwiek
migkki i przyciszony.

i e i i
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Na zewnatrz roznig sig¢ te cztery instrumenty w pierwszym
rzedzie rozmiarem: najmniejsze sg skrzypee, po nich nastepuje
altowka; wioloncfela jest juz tak znacznie wieksza, ze grajacy
opiera ja na kolanie (stad dawna nazwa viola da gamba — w prze-
ciwstawieniu do skrzypiec trzymanych na ramieniu, zwanych tez
dawniej viola da braccio), kontrabas za$ jest instrumentem tak
wielkich rozmiarow, iz tylko stojac, mozna graé¢ na nim.

2. Instrumenty strunowe.

Bez pomocy smyczka,
palcami wprost ze stru-
ny, wydobywamy dzwiek
z arfy, gitary i cytry. Dwie
ostatnie wyzszego zasto-
sowania artystycznego nie
majq: pierwsza — przeci-
wnie: stala sie niezbedng
w dzisiejszej muzyce or-
kiestralnej.

Arfa (arpa) jest to in-
strument o ksztalcie wiel-
kiego trojkata, na ktorym
nawigzane sg struny w po-
rzadku diatonicznym. Na
arfach najprostszej kon-
strukeji zmiana chroma-
tyezna daje sig tylko wy-
dobyé¢ przez przestrojenie
struny zapomoca klueza.
Tak zwana arfa pedato-
wa, dzisiaj ogdélnie roz-
powszechniona, przedsla-
wia mechanizm szluczny,
dzigki ktoremu przesu-
nigeie pedatu powoduje Arfa pedatowa.

Arfa
pedalowz,



Fortepian
i jego czesci
skladowe.
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podwyzszenie odpowiedniego tonu we wszystkich jego oktawach
rownocze$nie. Pedalow jest tyle, ile stopni w gamie, t. j. siedem,
kazdy wiec ton moze by¢ podwyzszony, i nawet dwukrotnie,
poniewaz pedal dwa razy mozna przesunaé¢. Pierwotna zatem
gama Ces-dur po pierwszem przesunigciu wszystkich siedmiu
pedaléw zmieni si¢ w game C-dur, a po drugiem w Cis-dur.
Przyrzad ten pozwala na rozmaite efekty dzwigkowe, przewaznie
w granicach roztozonego akordu, arfie tylko wiasciwe.

Obszar dzwiekow arfy pedalowej rozcigga si¢ od Ces; az
do oktawy najwyzszej (ges,). Przy strunach arfy obie rece sg za-
jete, wskutek czego piszemy dla niej nuty tak samo jak na for-
tepian.

W najnowszych czasach skonstruowano we Francji arfe
chromatyczna bez pedatow.

3. Instrumenty strunowo-klawiszowe.

Nalezy tu jedynie fortepian i odmiana jego — pianino. Glo-
wne czesci instrumentu tego sa nastepujace: korpus czyli skrzy-
nia, dalej umieszczony w niej mechanizm strunowy, miotkowy
i pedalowy, wraz z t. zw. dnem wspotdzwigkowem (rezo-
nansowem) i klawiatura skladajaca sie z szeregu klawiszy, ktore
sg wlasciwie dzwigniami i podnosza mtotek filcem obciagniety.
Struny stalowe, w cze$ci wyzszej fortepianu potrdjne, w dolnej
podwéjne, sa w najniZzsze] oktawie pojedyncze i obciagniete
drutem miedzianym. Mlotek uderza¢ moze w strung w dwojaki
sposob, co zalezy od jego konstrukeji, stanowiacej zreszig gtowna
roznice pomiedzy; mechanika fortepianow tak zwang angielska
a niemiecka. Roznica ta polega nadto na odmiennym mecha-
nizmie thumika, t.j. przyrzadu stale tlumigcego zbyt wielki po-
gltos dzwieku.

Kazdy fortepian dzisiejszy posiada dwa pedaly: prawy
unosi w gore ow przyrzad tlumiacy, przez co diwigk brzmi
dluzej, a opuszczeniem pedalu moze by¢ napowrét sttumiony;
drugi pedal, lewy, przesuwa klawiatur¢ a z nig przyrzad miot-
kowy w ten sposob, ze mlotek nie uderza we wszystkie trzy

SSSES ERSRCA - S
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struny rownoczesnie, tylko w jedng z nich, co powoduje zna-
czne oslabienie tonu. Dnem wspoétdzwigkowem (rezonanso-
wem) nazywamy calg cze$é z drzewa, ktora na mocy akustycznego
prawa rezonansu (wspoldzwigku) powigksza ton! instrumentu;
listwa zaé kluczowg — deske drewniang (czesto pokrytg me-
talem) z tkwigeymi w niej ruchomymi kotkami zelaznymi, u kto-
rych uwigzane sg struny. Strojenie fortepianu odbywa si¢ w ten
sposob, ze kolki te zapomocg klucza mozna dowolnie obraca¢,
przez co strunie nadaje si¢ odpowiednie napigcie.

Pianino, odmienne ksztattem i uktadem mechaniki, nie do-
rownywa fortepianowi.

Fortepian ma swoje wysokie zalety, bez ktorych nie moghby
byt zaja¢ tego stanowiska, jakie] w dzisiejszej muzyce posiada.
Gdyby nie te zalety, nie powierzaliby mu kompozytorowie tak
czgsto najpiekniejszych pomystow swoich.

Moznosc m‘ania calego bogactwa harmonji nowoczesne]
uczynita go w pierwszym rzedzie powolanym do najpowazniej-
szych zadan artystycznych. Zarowno szeregi pelnych akordow,
jak $piew melodyjny z podrzednym akompaniamentem; Sciste
polaczenia kontrapunktyczne, jak lotne pasaze; zarowno odcie-
pia rytmiczne jak i stopniowanie dynamiczne, wydostajemy bez
przeszkod z fortepianu. Nadaje si¢ on tak samo dobrze do gry
solowej, jak do wszelkich zespolow, zwlaszeza z instrumentami
smyczkowymi; taczy si¢ tez doskonale z orkiesira. Stuzy wybor-
nie jako instrument akompaniujacy gtosowi ludzkiemu, a dzieki
wielkiemu zasobowi dzwiekow, daje si¢ odpowiednio uzyé¢ do
reprodukowania utworéw orkiestralnych lub chorowych. Tak
zwanym wyciagom fortepianowym zawdzigczamy poznawanie
wszystkich wiekszych dziel, n. p. symfonij, oratorjow 1 oper,
ktorych styszenie nie kazdemu i nie wszedzie jest dostgpne. Stu-
dja przygotowawcze do wykonania wigkszych kompozycyj uta-
twione sa rowniez przez fortepian, przy wszelkich probach, jak
wiadomo, niezbedny.

Zalety
fortepianu.

Niedostatkiem fortepianu jest z drugiej sirony niemozno$¢ Niedostatki.

zatrzymania tonu tak dlugo, jakby tego nieraz byla potrzeba,
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~a nadto i niemozno$¢ powigkszenia jego sity. Doskonata la- instrument czysto solowy, zato

cznosé tonow (legato) na wzor $piewu na przykiad lub skrzypiec, w muzyce zbiorowej juz z po- BB e

daje si¢ uzyska¢ w pewnym tylko stopniu. Obowigzkiem tedy wodu swej wysokosci wazne -

grajgcego jest tym brakom przeciwdziala¢, ku czemu specjalna & zajmuje miejsce. Odmiana tegoz instrumentu, maty flecik, zwany
nauka daje odpowiednie $rodki. Ma nadto fortepian jeszcze pe- pikolo, wydaje najwyzsze tony, bardzo ostre, wskutek czego Pikolo.
wien niedostatek, pedagogicznej natury, mianowicie: nie wyrabia przebija si¢ swym diwigkiem ponad cale masy innych instru-
muzykalnosci w tym stopniu co skrzypce lub inne instrumenty, mentow. Dochodzi w gorze do g;, brzmigcego o oktawe wyzej.

daje bowiem ton gotowy, gdy przy innych ucho zmuszone jest
do wspoldziatania w tworzeniu tonu. Aby temu zapobiedz, uczen
fortepianista powinien réwnoczesnie pobieraé nauke §pie-
wu chorowego, ktora stuch ksztalei i na wyrobienie mu-
zykalnosci wplywa bardzo korzystnie, powinien tez zaj-
mowac si¢ zywo i wszelkg inna muzyks.

4. Instrumenty dete.

pearerial Detymi nazywamy te instrumenty, w ktorych dzwiek

dzwigku,

powstaje wskutek drgan powietrza zamknigtego w rurze
drewnianej, metalowej lub innej. Drganie wywoluje sie
zadgciem i stad nazwa; skrocenie za$ lub wydtuzenie stupa
powietrznego powoduje odpowiednia wysokosé tonu. Od--
bywa si¢ to zapomocg otworow i klap.

Dete instrumenty dzielg si¢ na dwie glowne grupy,
wedhlug materyatu, z jakiego sg zrobione. Pierwszg stano-
wig drewniane, t. j. flet, obdj, klarnet i fagot; drugg —
metalowe: waltornia, trabki i puzony.

Insirumenty
drewniane,

Z pomigdzy drewnianych, tylko flet pozwala na za-
decie wprost, inne maja osobny przyrzad (ustnik), do kto-
rego sie usta przyktada, oboj zas i fagot zaopatrzone sg

i’

w podwdjne blaszki z trzeiny, powodujgce wiasciwa cha- Obsj. - Rozek angielski.

rakterystyke dzwiecku. . P -
Eystyke diwicku Oboj zajmuje obszar dzwigkow mniejszy niz flet, bo od ovs;

! ¢, do d,, a postuguje si¢ kluczem wiolinowym. Dzwigk oboju jest
ostry nieco, ale przytem $wiezy, sielankowy; bardzo tez dobrze
nadaje si¢ do ustepéw solowych w orkiestrze. Jeszcze wiecej

Flet, Flet (Flauto) sigga najwyzszych tonow, bo rozciaga
swoj obszar dzwickowy od ¢; az do ¢, uzywa tez klucza
wiolinowego. Posiada barwe dzwieku lagodna, przyczem

o v z = Flet y = c ok
wlasciwy sobie brak wyrazu; zostal tez zarzucony jako ielki. charakteru posiada z powodu pos¢pnej swej barwy t. zw. ro- ok

angielski.
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zek angielski (corno inglese), bedacy odmiang oboju, o kwinte
nizszg.

heay Klarnet (Clarinetto), instrument prawie o oktawe niZej
sieggajgcy niz flet i obdj, ma w ogole duza rozleglosé, bo docho-
dzi az do f;, caly zas we wszystkich swych oktawach: nizkiej,

$redniej i wysokiej daje si¢ dobrze i tatwo uzywaé. Wydatnosé
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Klarnet B, Klarnet basowy.

tonu jest tu wieksza niz u poprzednio wymienionych instrumen-
tow detych drewnianych, barwa dzwieku cieplejsza, wiecej do
glosu zbliZzona. Klarnet posiadaé¢ moze rozmaite stroje, z ktorych
trzy najczesciej bywaja uzywane, mianowicie C, B i A. Do tych
strojow przywigzana jest tez roznica w wielkosci instrumentow

89

i w barwie dzwigku. Stroje zapobiegaja potrzebie uzywania —
wielkiej ilosci znakéw chromatycznych, ktéore w wykonaniu ragor.
na pigknosé¢ tonu niezupelnie dobrze wplywaja. Otoz dzieki ta-

kiej konstrukeji instrumentu gama Fis-dur nie potrzebuje az

szeSciu podwyzszen, gdyz wystarcza dla niej trzy, jezeli do za-

grania jej uzyjemy klarnetu A. Jest on bowiem
tak nastrojony, ze gama jego C-dur brzmi jak
skrzypcowe lub fortepianowe A-dur (mowigc
inaczej, ma juz w sobie trzy krzyzyki); rzecz
wige prosta, ze dla gamy, sze$ciokrzyzykowej
potrzebuje tylko trzech krzyzykow do trzech
swoich wiasnych. W podobny sposob do tona-
cyj bemolowych styffy~klarnet B, ktérego gama
C-dur brzmi jak skrzypcowe lub fortepianowe
B-dur. Jedynie klarnet C nie rozni sig pod wzgle-
dem stroju z instrumentami smyczkowymi, ale
Jest rzadziej uzywany niz klarnet B, ktoryZpie-

- —

——
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knoscig dzwigku przewyzsza¥inne.

Klarnet basowy jest odmiang klar-
netu. Bywa w nowszej muzyce czgsto uzywany.

Fagot, jako najnizszy, stanowi bas w gru-
pie instrumentow detych drewnianych. Tony
fagotu rozpoczynaja si¢ od B, a konczg okolo
by, to tez piszemy je w dwu kluczach, mia-
nowicie basowym i tenorowym. Fagot posiada
dzwigk raczej charakterystyczny niz pigkny,
najnizsze za$ tony przy swej wydatnosci do-
skonale spehliajg zadanie prowadzenia lub .
wzmacniania glosu basowego. Fagot.

Odmiang fagotu jest t. zw. kontrafagot, posiadajacy rontratagor.
dzwieki o oktawe nizsze.
Instrumenty blaszane rozpadaja si¢ na trzy rodziny, re-!sirumenty

prezentowane przez waltornie, trabke i puzon. Istnieje duzo od-
mian tych instrumentéow, tu zajmiemy si¢ jednakze tymi tylko,
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ktore znajdujg zastosowanie najszersze i najpowazniejsze. Da-

wny podziatl tych

‘Waltornia.

instrumentéw na naturalne i wentylowe
o tyle nie jest na czasie, Ze
naturalne wyszly juz dzis
z uzycia. Tony wydobywato
sie z nich samem zadeciem
bez pomocy wentylow, caly
za$ szereg t. zw. tonow har-
monicznych (patrz str. 64) nie
potrzebowal nawet zatykania
otworu reks, ktore shuzylo
do wydobycia tylko t zw.
tonow sztucznych. Wentyle

waternia. zastapily te manipulacje, tak, ze waltornia (Corno) wenty-
lowa wydaje wszystkie tony chromatyczne po porzgdku w trzech
oktawach poczawszy od wielkiej, a wydaje w tej sile, jaka
posiadata waltornia naturalna. Nuty dla waltorni piszemy w klu-
czu wiolinowym, nie umieszczajac jednakze przy nim zadnych
znakoéw, ktore traktujemy jako przygodne, dodajac je przy nu-
tach. Waltornia uzywana jest podobnie jak klarnet w rozmai-
tych strojach; stroj jednakze [ przyjeto dzi$ ogolnie, nuta wige

Trabka,

Trabka.

napisana w kluczu wiolinowym miedzy trze-
cig a czwarty stala brzmi na waltorni jak f;.

Waltornie stanowig w muzyce zbioro-
wej catosé ztozong zwykle z czterech instru-
mentow, o odpowiedniej harmonji, dzwigku
pelnym i powazinym.

Trabka (Clarino) barwa dzwieku ro-
zni sie znacznie od waltorni, wydaje bo-
wiem tony donosne, jasne, latwo si¢ prze-
dzierajace przez mase innych instrumen-
tow. Podobnie jak waltornia, jest instru-
mentem mosigznym i wentylowym (dawniej
uzywano rowniez trabek naturalnych), tak
samo nie uzywa w pi$mie nutowem znakow

=

91

przykluczowych tylko przygodne i tak samo w rozmaityeh stro-
jach bywa uzywang, jakkolwiek stroj [ jest dzi§ prawie wyla-
cznym. Rowniez i ksztaltem roznig si¢ te dwa instrumenty: wal-
tornia jest slimakowato ulozona, gdy trabka przedstawia wraz
z zgieciami swymi ksztalt podtuzny. Obszar diwigkow posiada
trabka taki sam jak waltornia, wyzszy jednak o oktawe.

Puzon.

Puzon jest znacznie wigkszym od obu poprzednich instru- ruson.
mentow. Dzwigk jego polezny wyrdznia si¢ wiasciwag sobie uro-
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czysta powaga. Obszarem dzwieku
odpowiada glosom: basowemu, te-
norowemu i altowemu, skad tez
i trzy odmiany jego pochodzg. Da-
wniej uzywano dla nich trzech od-
powiednich kluczow, dzi$§ najcze-
Sciej spotykamy wszystkie puzony
pisane w kluczu basowym.

Orkiestra koncertowa rozpo-
rzadza nadto kilkoma instrumen-
tami blaszanymi jeszcze wiekszych
rozmiarow, jak n. p. tubai ofikleida;
orkiestra wojskowa ma zas swoje
bombardony, helikony i t. p.

Jak juz jednak poprzednio za-
znaczyliSmy, tylko najwazniejsze
instrumenty zostaly tu wymienione,
pomijamy za$ wszelkie ich odmia-
ny, majgce mniejsze zastosowa-
nie, lub uzywane tylko w pewnych
krajach.

Tuba.

5. Organy.

Organy — najwspanialszy ze wszystkich instrumentow, uwa-
zamy wlasciwie za zespol, instrumentow, detych, poddany kla-
wiaturze, zapomocg ktorej tony wydobywamy.

Dzwiegk organow jest potezny i moze zmale¢ az do najstab-
szych odcieni, zajmuje najwiekszy obszar w muzyce uzywany
(Subkontra €, do ¢;, a wiec o$m oktaw) mimo, ze klawiatura
zaczyna si¢ od C a koneczy na g;. W trwalosci tonu organy gra-
nic nie znaja, rozporzadzajg tez wielkiem bogactwem charakte-
rystycznych barw; dzigki swej konstrukeji dopuszczaja najza-
wilsze nawet komplikacje kontrapunktyczne, niewykonalne na
zadnym 'innym instrumencie. Posiadajg przytem szeroky skale
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wyrazu: od uroczystej majestatycznej powagi poczawszy, az do
glebokiego tkliwego Iixtzmu. '

Glowne czesci skladowe instrumentu sg nastepujgce: mie-
chy, zbiorniki powietrza i wiatrownice, piszczatki, re-
jestry, manual, pedal

Miechy sluza do wprowadzenia S$ciesnionego powietrza
w zbiorniki i wiatrownice, skad dostaje si¢ ono do pisz-
czalek. Piszczalki drewniane lub metalowe, dlugosci i ksztattow
rozmaitych, dzielg sie na t. zw. fletowe i jezyczkowe, jako tez
otwarte i zakryte. Wysoko$é tonu zalezy od dlugosci piszczatek,
barwa dzwigku od ksztaltu ich i urzadzenia.

Rejestrami nazywaja si¢ przyrzady (guziki do wycia-
gania), ktorymi sie otwiera przystep powietrza do pewnych
szeregow piszczatek, od nich wiec zalezy zastosowanie rozmai-
tych barw dzwiekowych, a nawet rozszerzenia obszaru tonow.
Nazwy umieszczone na guzikach wskazujg to, znachodzimy tez na
nich odpowiednie napisy, jak n. p. Flauto, Clarinetlo, Cello, Violon,
Vox humana (glos ludzki) etc. Istnieja nadto rejestry obniza-
jace wielkg i malg oktawe o jedna a nawet dwie oktawy, lub
rejestry podwyzszajace gorne oktawy o jedna, dwie a nawet
trzy oktawy. Nazwy 32, 16, 4, 21 1 stopowych rejestrow odnosza
sie do oktaw; klawiatura uzyta bez wszelakich zmian przedstawia
rejestr 8 stopowy. Tylko przy pomocy rejestrow mozna obszar
dzwiekowy organow rozszerzy¢ do osmiu oktaw.

Manuatem nazywamy klawiature organow; klawiatur
takich bywa zwyczajnie dwie, a w wielkich organach trzy
i cztery. Ulozone sa one jedna nad drugg w ten sposob, Ze mozna
ich rownoczesnie uzywaé. Pedat jest rowniez klawiaturg, gra
sie¢ na nim nogami, a wydaje tony nizkie od C do f;.

Nuty dla organow piszemy na dwu pieciolinjach w kluczach
wiolinowym i basowym. Trzecig pigciolinje dodaje sie zwykle
dla pedatu.

Instrumentem pokrewnym jest harmonjum, ktore zasa-
dniczo sie tem rozni od organow, Ze nie powietrze zamknigte

Czescei
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Piszczalki.

Rejestry.

Manual.

Pedal.

Harmo-
njum.
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w piszezatkach diwigck tu wydaje, lecz metalowe rozmaitej
wielkosci jezyczki, naciskane powietrzem. Pedaly przy harmonjum
stuza do utrzymywania nieustannego przyplywu powietrza do
zbiornika, z ktérego nast¢pnie dopiero przedostaje sie ono do
iezyczkow. Harmonjum posiada takze rejestry. W rozmiarach
jest znacznie mniejsze niz organy i zadania spelnia tez znacznie
mniejsze.

6. Instrumenty perkusyjne.

Do uwydatnienia rytmu, powigkszenia sily, a cze$ciowo
i zabarwienia catosci, shuzg tak zwane instrumenty perkusyjne.

Kociol.

Pierwsze miejsce zajmuja tu kotly (miedziane) obciggniete
skora, dajaca sie zapomocg osobnego przyrzadu rozmaicie na-
prezac, czyli przestrajac. Skora uderzona palteczky wydaje jeden
z dzwigkow basowej oktawy F— [, wskutek czego instrument
postuguje si¢ w pismie kluczem basowym. Jeden kociol nie sta-
nowli potrzebnej catosci, bo dopiero para ich moze da¢ naj-
wazniejsze tony gamy, t. j. tonike¢ i dominante. Inny stosunek
dwu tonéw jest oczywiscie rowniez dopuszezalny, tak samo jak
i wigksza ilosé¢ kotlow, przy zastosowaniu w muzyce zhiorowej.

9

Ksztalt paleczek i materjal, z jakiego sg zrobione, wplywaja na
ton instrumentu; podobnie jak nakrycie skory suknem, powo-
dujgce dzwigk ghichy, ponury.

Wielki beben.

Kotly sa wsrod perkusyjnych jedyvnym instrumentem stro-
jonym. Inne, n. p. wielki i maty beben, okre$lonego tonu

Maiy beben.

nie wydaja, jakkolwiek pierwszy brzmi nizej, a drugi wyzej.
Podobnie ma si¢ rzecz z instrumentami wydajacymi melaliczny

Beben
wielki
i maly.
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dzwigk lub tylko chrzest, jak n. p. trjangel, talerze (czynele)
i tam-tam. Pierwszy z nich jestto maly trojkacik z grubego
drutu, w ktory uderza si¢ sztabkq metalowg. Talerze (dwa, mo-
siezne) daja si¢ najczeSciej shlysze¢ rownocze$nie z wielkim

Trjangiel. Talerze.

bebnem; tam-tam za$ (instrument pochodzi z Chin), wielka
blacha uderzana miotkiem, wystepuje w muzyce rzadko i glo-
wnie wtenczas, gdy kompozytor chce wywotaé efekt grozy.

Wymieni¢ dalej nalezy bebenek baskijski reezny z blaszkami,
a nadlo jeszcze t. zw. kastaniety, ludowy instrumencik hiszpanski,
ztozony z dwu drewnianych muszel, ktoremi tancerki wybijaja
rytm nieraz bardzo kunsztowny.
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Wielkie dzwony (ko$cielne) nie posiadajg wysokosei to-
now, ktérg moznaby zawsze z cala dokladnoscia oznaczyé. Bardzo
jednak czesto, zwlaszcza w czasach dawnych, umieszczano na wie-
zach koscielnych caly przyrzad dzwonowy (Glockenspiel — Ca-
rillon), strojony i wygrywajacy melodje. Wielkie dzwony biorg
W muzyce artystycznej udzial niekiedy (w operze), bywaja zas
wowezas specjalnie w tym celu przystosowywane.

Harmonika_drewniana (Ksylofon).

Zaliczane do tego rzedu dzwonki lub harmoniki me-
talowe, drewniane i szklane, posiadaja wszystkie tony
chromatyczne w jednej lub paru nawet oktawach.

C) ZESPOL. WOKALNY I INSTRUMENTALNY.

Muzyka solowa — muzyka zbiorowa.
Z pomigdzy wszystkich wyszczegolnionych poprzednio instru-
mentow jedynie organy i fortepian (a wige podobnie harmonium
i arfa), a wyjatkowo skrzypce, moga same bez wspéldzialania

Niew iadomski, Wiadomosci z muzyki. 7
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innych dawa¢ nam muzyke pelng pod wzglgdem harmonicznym
i w sobie samej calo$¢ stanowigcy. Wszystkie inne $rodki sa

w odosobnieniu niewystarczajace i musza si¢ igczyé migdzy soba.

Glos ludzki tylko w piesni ludowej lub w muzyce litur-
gicznej moze zupelnie sam wystepowaé; w muzyce artystycznej
zawsze wspomaga sie towarzyszeniem jakiego$ instrumentu
(fortepianu lub organow), albo kilku ich i wigcej (orkiestry).
Oprocz tego glos moze si¢ taczy¢ w cato$é z innymi, w ktorym
to razie tworzy albo zespol kilku solowych glosow, albo tez
t. zw. chor. Gdyby cztery osoby wziely na siebie ods$piewanie
przykladu harmonicznego na str. 63, bylby to pierwszy z dwu
powyzszych wypadkéow, gdyby do odspiewania tegoz staneto po
kilka, kilkanascie lub kilkadziesigt osob w kazdym glosie, bylby
to juz chor — chor migszany, gdyz skladajaby sie-z meskich i ko-
biecych glosow. Chéry takie mogg h}'é_zatém dwu- trzy- cztero-
piecio- szescio- i o$mioglosowe, bez wzgledu na to, ile je osob
wykonywa; jednoglosowa zas piesn koscielna jednoglosowa pozo-
stanie, mimo, Ze jg tysiace osob wspoélnie $piewa.

Chor migszany ma najpowazniejsze zastosowanie artysty-
styczne; w mniejszym natomiast stopniu maja je chor meski i chor
zenski, jako ciata odrebne. W obu tych wypadkach okreslamy
glosy stosownie do zajmowanej wysokosci; istnieje wiec tenor I
i tenor II, bas I i Il-gi, podobnie jak wéréd glosow kobiecych
sopran [ i Il, alt T i IT etc.

Chér nalezy do najpigkniejszych srodkéw wykonawczych,
brzmi wybornie zar6wno w zespole akordowym jak i kontra-
punktycznym, laczy si¢ znakomicie z organami jak i z orkiestrs,
czesto z jednem i drugiem, tworzac wspaniala calosé zarowno
pod wzgledem dzwigku jak i wyrazu.

Instrumenty, juz wskutek natury swojej, dzielg si¢ na giupy,
o ktorych w poprzednich rozdzialach méwilismy. Grupy te, smy-
czkowych, detych, drewnianych, blaszanych i perkusyjnych instru-
mentoéw, obsadzone odpowiednio, tworza calosé zwana orkiestra.
Orkiestra moze byé wylgcznie smyezkowa, albo wylacznie
deta, najszersze zastosowanie ma jednak t. zw. symfoniczna,
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w ktorej sktad wchodza wszystkie instrumenty, najpospoliciej
w takiej obsadzie: dwa flety i pikolo, dwa oboje (i rozek an-
gielski), .dwa klarnety (i klarnet basowy), dwa fagoty (i jeden
kontrafagot), cztery waltornie, dwie trabki, trzy trombony, jedna
tuba, instrumenty perkusyjne; nadewszystko jednakze podstawa
kazdej orkiestry — irfjtrumenty smyczkowe : 1-sze skrzypce i 2-gie
skrzypce (po kilku, kilkunastu lub kilkudziesigciu grajgcych),
dalej wiola, wiolonczela i kontrabas w obsadzie zastosowanej
do ilosci skrzypiec: a w koncu arfa.

Porzadek, w jakim instrumenty zostaly tu wymienione,
znajdziemy} w t. zw. partyturze idge wzrokiem z gory nadot;
partyturg za$ nazywamy nuty dla wszelkiej zbiorowej muzyki.
Poniewaz przy wielkiej ilosci instrumentow uzytych w kompo-
zycji trzeba nieraz kilkanascie lub kilkadziesigt pieciolinij jedng
laczyé akoladg (klamra), przeto czytanie partytury nalezy do tru-
dnych zadan w muzyce i jest przedmiotem osobnego éwiczenia.

Oprocz orkiestry istniejg jeszcze i inne zgrupowania instru-
mentow — mniejsze, przeznaczone do mniejszych przestrzeni.
Najdoskonalszy zespol tego rodzaju stanowig cztery instrumenty
simmyczkowe: skrzypce 1-sze, skrzypce 2-gie, altowka, wiolonezela,
znane w catosci jako kwartet smyczkowy. Kwintet, sekstet,
septet 1 oktet powstajag badZz przez zwiekszenie liczby instru-
mentow smyczkowych, badz przez dodanie fortepianu lub instru-
mentow detych. Jednym z najczesciej uzywanych zespolow jest
trio, zlozone z fortepiénu, skrzypiec i wiolonczeli. Muzyka tego
rodzaju nosi ogolng nazwe komnatowej: w rozdziale o formach
powrdcimy do niej jeszeze.

Forme, w jakiej kompozytor uklada mys$li muzyczne na
rozmaite instrumenty, nazywamy instrumentacjg. Stanowi
ona osobny przedmiot nauki.

Notatka historyczna o $piewie i instrumentach.

Spiew istniat niewatpliwie od czasow najdawniejszych; ale pierw-
sza szkole dla Spiewakéw zalozono dopiero w Rzymie w V stuleciu po
Chrystusie. Tak w owym czasie, jak i pozniej, az do XVI stulecia, ksztal-

*
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cono ich jedynie dla celow kosciola, rozwijajac wiecej muzykalnosé stuchu,
niz pigknos¢ glosu. Praca nad glosem wchodzi w nowa faz¢ dopiero pod
koniec XVI, a pozZniej postgpuje rownolegle z rozwojem opery (poczatek jej
okolo r. 1600) i wydaje juz w XVII i XVIII stuleciu §wietne owoce,

Najdawniejszym instrumentem jest prawdopodobnie flet. Juz w staro-
rozytnej Grecyi byl uzywany jako instrument kunsztowny. Obok niego
bardzo szerokie i powazne zastosowanie miala t. zw. lira czyli kitara, instru-
ment strunowy zblizony do arfy. Z kitary prawdopodobnie utworzyla sig
arfa, u Izraelitow i Egipcjan bardzo rozpowszechniona. W wiekach Ssre-
dnich spotykamy si¢ z instrumentami smyczkowymi, pochodzacymi ro-
wniez ze Wschodu. Z czasem powstaja z nich skrzypce, ktore szczyt
swego rozwoju osiggaja w XVII stuleciu, dzigki slynnym mistrzom wyra-
biajgcym znakomite instrumenty (Amati, Gaurneri, Stradivari, w Cremonie
i Mantui). Ulubiong w XV i XVI w. byla ogoélnie lutnia, instrument strunowy
(szczypany) pochodzenia bardzo dawnego. Na te same stulecia przypada
rowniez i wprowadzenie instrumentow strunowo-klawiszowyeh jak kla-
wikord, lub jego odmiana clavicembalo (virginal). Poczatek ich zdaje sig
leze¢ w t. zw, monokordzie, podiuznej skrzynce o jednej strunie, stuzacej
od bardzo juz dawnych czasow do doSwiadczen naukowych. Z dawnego
klawikordu utworzyl w stuleciu XVIII klawikord miotkowy (Hammerklavier)
Silberman we Frejbergu. Byla to pierwoina forma naszego dzisiejszego
fortepianu, udoskonalona nastgpnie przez Streichera, Erarda, Broadvooda,
Bosendorfera, Stainvaya i innych.

Instrumenty dete, jak fagot, trabka i puzon, byly juz uzywane w XVI
stuleciu i wezes$niej, nastgpnie skonstruowano obd6j i waltornig, a w XVIII
stuleciu klarnet. Organy nalezg do najdawniejszych instrumentéow i znane
byly juz w starozytnosci. Budowa ich w VII stuleciu po Chr. bardzo pry-
mitywna, dopiero w XV zostala wydoskonalona.

Orkiestra ma swoj poczatek w bandach we¢drujacych flecistow i skrzyp-
koéw, ktorzy juz w Srednich wiekach obchodzili wsieimiasta. llo$¢ rozma-
itych instrumentéw, znanych w XVI i XVII stuleciu w bardzo licznych
odmianach, zostala poézniej zredukowana, i juz w drugiej polowie XVIII stu-
lecia zasadniczo ustalona w skladzie dzisiejszym. Na rozwdj orkiestry
wplyneta muzyka $wiecka a glownie opera, rozpoczyna sig¢ on zatem w XVII
stuleciu. Kwartet smyczkowy ukazuje si¢ w stuleciu XVIIL

V. ROZDZIAL.

SILA DZWIEKU.

Okreslenie sily i jej stopniowania.

Na okreslenie sily nie posiadamy bezwzglednej miary. Sto- Stopiedsity.

pien jej u wykonawey zalezy od wlasciwosei jego fizycznych,
Jjako tez i od osobistego poczucia, instrumenty posiadaja z na-
tury swojej sit¢ rozng; w muzyce za$ zbiorowej zalezy ona za-
rowno od poszezegolnych instrumentow, jak i od ich polaczenia.
Na kazdy sposob nie wyobrazamy sobie muzyki bez rozmaitych
stopni sily, ktora w ciggu utworu zmienia¢ si¢ musi koniecznie,
gdyz inaczej powstataby monotonja, zdolna popsué najpiekniej-
szg nawet muzyke.

Rozmaite stopnie sity daja si¢ okresli¢ zapomocy znakow
t. zw. dynamicznych (dynamika, nauka o sile) lub tez stow.
Najbardziej rozpowszechnione sg [ — forte, silnie, i p — piano,
stabo. Ilos¢ liter wskazuje rozmaite stopnie obu okreslen: fff,
. [ lub ppp, pp, p. Sredni stopien wskazany bywa literami mf
(mezzo-forte) lub mp (mezzo-piano). Uderzenie w pierwszej chwili
silne, a potem bezposrednio stabsze wskazuja litery fp. Dzwiek
moze zreszta w ciggu trwania zwigkszaé¢ lub zmniejszaé swa sile
(o ile na to instrument pozwala), co w réwnej mierze daje sie
zastosowaé przy calym szeregu dzwiekow. Slowo crescendo lub
znak ———— wskazuja wzmaganie sily, stowo decrescendo,
diminuendo lub znak ———— zmniejszanie jej. Pii forte zna-
czy mocniej, pitt piano — stabiej.

Znaki dy-
namiczne.
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Dla poszezegolnych tonéw istnieja znaki nacisku matego >
lub < (w muzyce fortepianowej niewykonalny), wigkszego », cigz-
szego —, 1 inne w nowszej muzyce zarzucone. Znakiem silnego
nacisku sa tez litery: sfz (sforzando — wzmacniajgc).

Do dynamicznych zaliczamy takze znaki pedalowe, w mu-
zyce fortepianowej tak czeste. Przycisnigcie prawego pedalu
(przyrzadu noga poruszanego), wskazane w nutach przez Ped.,
powoduje przydluzenie dizwigku i zarazem jego wzmocnienie.
Znak ¥ nakazuje pusci¢ pedal. Lewy pedal, ktorego uzycie na-
znaczone bywa przez una corda (jedna siruna), ostabia ton.

e

VI. ROZDZIAE.
O FORMIE.

A) TRESC I FORMA.

Muzyka posiada zarowno w tonalnym swym systemie (dur wyra

i moll!) jak i w rytmicznym (ruch w najrozmaitszych przeja-
wach swoich) dwojaki wyraz: energji i depresji”). Zdola
zatem przeciwstawié¢ sile, zywos¢ ruchu, jasnos¢ barw i nasiroj
wesoly — slabosei, powolnemu ruchowi, barwom ponurym, na-
strojowi_smetnemu i tesknemu, a tem samem i stwarza¢ pewne
podobienstwo z rozmailymi stanami duszy. Poniewaz jednak
my$l stowami wyrazona nie da si¢jtonami cho¢by tylko z przy-
blizona $cisto$cig wypowiedzie¢, przeto za tres¢ muzyki pochwytng
i podlegajaca rozbiorowi (analizie) nie mozemy nic innego uwa-
zae¢, jak tylkor my$l specjalnie muzyczna, t. j. pewne polgczenie Tres
tonow zrozumiale dla ucha i posiadajace sobie wlasciwe chara-
kterystyczne cechy tonalne i rytmiczne.

muzyki.

Mys$l muzyezng nazywamy inaczej tematem. MoZemy z niej remat

wyprowadzi¢ szereg mysli dalszych, lub tez ja polaczyé z no-

wemi zupelnie odmiennemi; ksztalty zas, jakie stad powstana,

nazywamy w znaczeniu ogolnem — formag. Jezeli zatem wyra- Forma.

zamy si¢ nieraz, iz mysl muzyczna w rozmaite] pojawiaé sie

moze formie, to rozumiemy przez to pewien temat glowny uka-

) Depresja — opadanie, przygnebienie.
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zujgcy sie rozmaicie: w odmiennej wysokosci lub barwie tonal-
nej czy instrumentalnej, w odmiennej harmonji lub rytmie zmie-
nionym, w zestawieniu z innemi niz poprzednio mys$lami i t. d.

Pewien okreslony sposob uktadania mysli muzyeznych, czyli
tworzenia formy, konsekwentnie uzywany, staje si¢ stylem.
Moze on by¢ wlasciwym pewnemu okresowi czasu, pewnemu na-
rodowi, lub nawet pewnemu kompozytorowi, zawisty zas jest
od materjatu muzyki, jak niemniej od jej przeznaczenia. Okre-
slaja to wyrazenia tak czesto uzywane: styl polifoniczny, mono-
dyjny, ko$cielny, dramatyczny, wokalny, instrumentalny, styl XVIII
stulecia, wloski, francuski, niemiecki, mozartowski, wagnerowski
i t. p. Uprawiany naukowo i przekazywany uczniom przez nau-
czycieli, wytwarza styl tak zwang szkote.

Czestokro¢ spotykamy si¢ tez z okresleniem: klasycyzm, mu-
zyka klasyczna, klasyk it p. Otoz za klasyezng uwazamy
w ogélnem znaczeniu muzyke wyZszej miary artystycznej, sto-
Jjacg poza pradami nowoczesnymi: romantyczna zas bedzie
muzyka, nie wigzaca si¢ zbyt scisle prawidtami dawniejszej szkoly.
Do obu tych okreslen przywigzujemy jednakze i znaczenie mniej
ogolne.

B) PODZIAL. MUZYKI.

Rozmaite rodzaje muzyki.

Muzyke wraz z jej literatura (utworami nagromadzonymi
w ciggu wiekow), w celu utworzenia sobie jasnego na nig po-
gladu, dzielimy rozmaicie, w pierwszym rzedzie na wokalna
i instrumentalng. Jest to podzial nasunigty nam przez ro-
znicg materjatu, jako tez i przez naturalny rozwoj sztuki, ktora,
jak wiadomo, przez dlugie lata znala przewaznie tylko glos ludzki,
a pozniej dopiero zwrocita sie ku instrumentom. Nadto jeszcze
rozni si¢ muzyka wokalna od instrumentalnej tem, ze zwigzana jest
scisle nie tylko ze stowami (tekstem), lecz i z myslami w stowach
zawartemi, gdy instrumentalna podlega jedynie prawidtom czy-
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sto muzyeznym. Przedstawiajg si¢ nam zatem obydwa te dzialy
jako zasadniczo odmienne, juz z powodu zupelie odmiennych
warunkow z gory tworczosci natozonych, a zatrzymujgcych swa
wage 1 wowezas, gdy muzyka wokalna Igczy sie z instrumentalna,
co jak wiadomo, zjawiskiem jest codziennem.

Najlepszg podstawe do szczegotowego podzialu muzyki daje
nam jednakze jej budowa, wytwarzajaca rozliczng ilosé ksztaltow
o mniejszych i wigkszych rozmiarach. Ksztalty te, czyli jak sie
zwyczajnie wyrazamy formy utworéow (kompozyeyj) muzycznych,
majg zastosowanie zarowno w muzyce wokalnej jak instrumen-
talnej, a tworzone by¢ moga w stylu homofonicznym czy tez
w polifonicznym (kontrapunktycznym), ktore zreszta w muzyce
klasyeznej dawniejszej jak i nowszej najezgsciej spotvkamy w po-
laczeniu.

C) BUDOWA UTWORU MUZYCZNEGO.

1. Formy homofoniczne i polifoniczne.

Najmniejszg mysl muzyczna nazywamy motywem. Moze to
byé¢ figurka ztozona z kilku a choé¢by z dwu tylko tonoéw; nawet
i jeden ton, jezeli miesci w sobie co$ charakterystycznego, moze
juz byé uwazany za motyw, czyli za watek mysli muzycezne;j.

Motyw przez powtorzenie, albo przez rozszerzenie zapomoca
innego motywu, staje si¢ fraza (odcinkiem). Frazy polaczone ze
soba dajg zdanie, zdania tworza okres (perjod), z okresow
ukladamy grupy, ktore wreszcie tworza calosé utworu. Przy fra-
zie dostrzegamy juz maly przystanek; zdanie konczy si¢ jakas
kadencja (patrz str. 71) i staje si¢ poprzednikiem w sto-
sunku do najblizszego zdania, bedacego nastegpnikiem.

Poprzedniki i nastepniki tworza okres najczg¢Sciej o$Smio-
taktowy, gdyvz wogole w budowie mys$li muzycznej dwudziel-
nos¢ przewaza. Podobnie jak w ukladzie poszczegolnego -takiu,
panuja i tu najwidoczniej zasady rytmu. Na zachowaniu za$ tych

Podzial
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budowy,

Motyw.

Fraza, zda-
nie i okres.

Symetrja
budowy,
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zasad polega symetrja budowy, bedaca pierwszym warunkiem
jasnosci kompozycji.

Okres moze istnie¢ sam dla siebie, albo polaczyé si¢ z dru-
gim okresem i utworzy¢ calos¢ dwuczesciowa. Powstanie w ten
sposob najprostsza forma pies$ni. Jedng z najglowniejszyvch jej
cech jest przejrzystos¢ budowy. Piesn moze byé¢ takze trzyeze-
sciowq, daje si¢ nadto powigksza¢ bardzo znacznie i dopuszcza
pewne rozszerzenia i zwezenia w symelrji taktow. Zastosowanie
ma bardzo szerokie, wystepuje bowiem nie tylko jako forma wo-
kalna, lecz rowniez jako forma instrumentalna. Spiewnosé, jakiej
od niej wymagamy, czyni ja przewaznie homofoniczng, zbyt $ci-
ste granice jednak zakresli¢ sie pod tym wzgledem nie dadza.

Tance i marsze ukladane sa rowniez w formie pie$ni, ale
symetrja budowy parzysta, jak najscislejsza, jest tu w jeszcze
wyzszym stopniu konieczna, zwlaszeza, jezeli idzie, o praktyczne
zastosowanie tej muzyki. Cechy charakterystyczne rytmu stano-
wig glowna réznice wsrod rozlicznych tancow, o ktorych pozniej
bedzie raz jeszcze mowa. Do calosei w ich budowie wchodzi
bardzo czgsto $rodkowa czesé nazwana trio. Muzyka taneczna
jest zasadniczo homofoniczng i tu jednak, podobnie jak przy

pie$ni, nie mozna zadnych stawia¢ ograniczen.

Formom piesni i tanca, jako homofonicznym, przeciwsta-
wiamy formy scisle polifoniczne czyli kontrapunktyczne.

Stosunek, jaki zachodzi miedzy mysla gtlowng czyli tematem
a dalszym jej ciagiem, jest w formach kontrapunktyeznych zna-
cznie Scislejszy niz w innych. W utworach tego rodzaju temat
(czasem dwa lub trzy tematy), jakkolwiek zawsze niedlugi, kil-
kotaktowy, jest jedyna mysla, ktora stuchacz spotyka. Mysl ta
jednakze zmienia si¢ w sposob rozliczny, na czem tez polega
gtowhie zajecie, jakie utwor u shluchacza moze obudzié.

Zmiany, ktorym temat kontrapunktyczny ulega, sa réznorodne.
le mowige juz bowiem o transpozycji lub o zmianie polozenia
(wysoko$ci), mamy jeszeze cztery inne t. j.: imitacje, odwro-
cenie tematu, zwigkszenie i zmniejszenie. Nasladowanie
dwu lub kilkurazowe danego motywu w pewnem okreslonem
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oddaleniu tworzy L. zw. progresj¢ (motyw: ¢, d, e, g, h, na-
Sladowanie: d; e, [1 a; ¢c,— e, [1 g1 hy d). Odwroceniem nazywamy
zmiang kierunku poszezegélnych nut motywu, z zatrzymaniem
oddalen (motyw: ¢; d; e; g4 h, odwrocony: ¢; h a [ dy); zwie-
kszenie i zmniejszenie zmieniaja warto$é¢ rytmiczng tematu

. | A . | 3 N .
(motyw . & 2 w zwickszenin: . o o, w zmniejszeniu:

.3

Zmiany powyzsze dotycza melodji. Otrzymujemy jednak jesz-
cze wigksza rozmaitos¢ w sposobach wyzyskaniu tematu, dzieki
wspoldziataniu gloséw (dwu, trzech, czterech i wiecej), na czem
istota polifonji polega. Imitacja zastosowana w glosach staje si¢
jednym z najwazniejszych $rodkow kontrapunktyeznych. T. zw.
gatunki (nuta na nute, dwie nuly na jedng, trzy, cztery na jedna,
nuty mi¢szane) daja podstawe figuracji. Przenoszenie tematu
z gtosu do glosu, jako tez wszelkie zamiany miejsca, dokonane
na podstawie podwojnego kontrapunktu (patrz str. 73), sa nie-
wyczerpanem zrodlem najrozmaitszych kombinacyj.

Wszystkie te w krotkosci wymienione $rodki znajdujg swe

Zwiekszenie .
i zmniejsze-
nie.

Figuracja.

zastosowanie w dwu zasadniczych formach kontrapunktyeznych. -

Formami temi sa: kanon i fuga.

Kanon nie jest niczem innem, jak tylko imitacjg przeprowa-
dzong w szerokim zakresie. Glos pierwszy wystepuje z tematem
prowadzi go bez przerwy: glos drugi scisle go nasladuje, wsta-
piwszy z imitacja tematu (w unisonie, oktawie, kwincie, kwarcie
lub jakiej innej odleglosci) nieco pozniej, t. j. w tym samym
takcie, w nastepnym, lub nawet po kilku taktach gltosu pierw-
szego. Jezeli nasladowanie tematu jest tak ulozone, iz glos pierw-
szy moze rozpocza¢ na nowo temat, gdy glos drugi dopiero
z tymze tematem dobiega do konca, to wowcezas powstaje t. zw.
kanon nieskonezony (ad infinifum), dajacy sie w kotko powta-
rzac. Stosownie do sposobu nasladowania, istnieja rozmaite ro-
dzaje kanonu, mianowicie: kanon w ruchu przeciwnym, w po-
wigkszeniu, zmniejszeniu, kanon na odwroét (temat odbity w Zwier-
ciedle) i t. p. Gdy za$ doliczymy do tego odmienne oddalenia
i rozmaitg ilosé¢ glosow (kanon moze byé¢ dwu- trzy- cztero-i wie-

Kanon.
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cej glosowy), to si¢ okaze, iz forma ta posiada bardzo wielka
ilos¢ rodzajow.

Nazwa .kanon“ wzigta doslownie (canon, tyle co regula,
zasada) okresla Scistos¢ formy, trzymajacej si¢ od poczatku do
konca pewnej zasady.

Fuga. Szerszg forma kontrapunktyczng jest fuga. Polega ona wpra-
wdzie roéwnie jak kanon na imitacji, posiada jednakze ksztatty
znacznie hogatsze i gietsze, gdyz nie zwigzane zadnym z gory
powzigtym warunkiem, czy tez .zasadg*. Rozumie sie, ze pra-
widlom sobie wilasciwym podlega. Maja one gltownie na celu
logiczny rozwdj tematu i wyzyskanie jego w granicach przez styl
kontrapunktyczny dozwolonych. Nazwa tej formy pochodzi od
stowa fugare — uchodzi¢, i oznacza nieustanny ruch glosow.

T Fuga rozpoczyna si¢ tak zwang ekspozycja. Glos pierwszy
wystepuje z kilkotaktowym tematem (dux), po ktorym odzywa
sig¢ glos drugi z odpowiedzia (comes) rozpoczynajgca nasladowa-
nie tematu w odlegtosci kwinty lub kwarty, co zalezy od tematu.
Tonice odpowiada dominanta i odwrotnie. Podczas odpowiedzi

o= drugiego glosu pierwszy prowadzi rzecz dalej, kontrapunktu-
Jac odpowiedz. Trzeci glos wprowadza temat w pierwotnej for-

mie, a czwarly odpowiada mu podobnie jak drugi pierwszemu.
wstavka. Dalej nastepuje wstawka (lgcznik, epizod, divertimento), kilko-
taktowy ustep zuzytkowujacy motyw tematu na sposob progresji

lub nieco swobodniejszego przej$cia, nastepnie za$ powraca te-

temata. Mat (powrot, repercussio), w innej jednak kombinacji tonalnej
i glosowej, niz to miato miejsce w ekspozycji. Wstawek i powro-

tow moze by¢ kilka, pod warunkiem, iz za kazdym razem przy-

niosa one co$ nowego. Jednym ze $rodkow bardzo urozmaica-
jacych fuge, a przez I. S. Bacha mistrzowsko uzywanych, jest

Zweienies £, ZW. slretto, t. j. zwezenie (odpowiedz wpada wezesniej, zanim
temat si¢ ukonczyl); ponadto wystepuje jeszcze na zakonczenie

pedatows, (COd@) t. zw. nuta pedatowa (patrz str. 68). Wszystkie kontra-
punktyczne zmiany, przy kanonie wymienione, maja i przy fudze
swoje zastosowanie. Co do wspotludziatu glosow, to przyjeta jest
regula, iz jednoglosowo wystepuje temat raz tylko jeden, t. j. na
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poczatku; w dalszym ciggu glosy niekiedy wypoczywaja, nigdy
jednak polifonja w jednoglosowos$é si¢ nie zmienia. Najczesciej
bywaja fugi pisane na cztery glosy, zdarzajg si¢ jednak i dwu-.
glosowe.

Fuga o dwu tematach nazywa si¢ podwojna. Ponadto %% re-
rozrozniamy kilka jej odmian. Istnieje fuga $cista W przeciw- nimsng.
stawieniu do swobodnej, fuga dluzsza do krotszej, zwanej fu-
getty. Przez okreslenie fuigato rozumiemy ekspozycj¢ fugi umiesz-
czong w jakim$ innym utworze.

Oprocz kanonu i fugi, do kontrapunktycznych form zali- ,Shor

czamy choral opatrzony kontrapunktycznym basem czyli figu-
rowanym, a takze t. zw. basso ostinato (bas uporczywy), ostnato.
t. j. melodje basu powtarzajaca sie przez pewien czas.

We wszystkich zresztg formach kontrapunktycznych nieu- Fymika
stanny ruch glosow, jako tez ich wzajemne nasladowanie sg Yrenven.
podstawg utworu. Co do budowy rytmicznej nalezy tez jako
bardzo wazna ceche charakterystyczng te jej wlasciwosé wskazaé,
iz unika ustepow ostro si¢ odcinajacych, jak rowniez i kadencyj,
wskutek czego utwor robi wrazenie calosci bardzo $cisle spo-

jone;j.

2. Formy migszane.

- . s . . s e ‘Wielk:
Jezeli piesn lub taniec zasadniczo przedstawiajg forme Sarinc

homofoniczng, a kanon lub fuga wylacznie polifoniczng, to z kolei
wskazaé¢ nalezy formy, ktore uwazamy za mieszane, gdyz lacza
w sobie obydwa te style. W pierwszym rzedzie zajmie nas
wielka forma zwana formag allegra.

Budowa

Budowa Allegra przedstawia sie nastepujaco: Temat gto- icgra.
wny (wprowadzony odrazu lub po pe\;vnym wstepie), grupa
przejéciowa, temat poboczny (w tonacji dominanty), za-
konczenie czyli koda (rowniez w tonacji dominanty), p o-
wtorzenie od poczatku, wskazane znakiem repetycji (po-
dwdjna linja :|). Jest to pierwsza czes¢ allegra, zwana ekspo-
zycja, poniewaz sluchacz poznaje w niej glowne tematy. Dalej
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nastepuje przeréb ka /Duchfiithrung): ustep krotszy lub diuzszy,
w ktorym kompozytor przerabia tematy, wzbogacajgc je licznemi
zmianami rytmicznemi i harmonicznemi, co tez i nazywamy ro-
botg tematyczng. Po przerobce wraca glowny temat w tonacji
pierwotnej, ktora zasadniczo zachowuje juz swg moc do konea, gdyz
obejmuje i drugi temat i kodg. Jezeli allegro jest w tonacji miek-
kiej, to temat poboczny zwraca si¢ do tonacji rownoleglej twar-
dej; przy wystgpieniu zas swojem w drugiej polowie przybiera
albo tonacje glowng migkka, albo tez pojawia sie w rowno-
imiennej twardej. Stosunek tonalny obu tematéw w nowszych
utworach ulega zmianom niejednokrotnie.

Dwa tematy, glowny i poboczny, powinny pozostawaé w lo-
gicznym ze sobg zwiazku, zawsze jednak pierwszy ma charakter
energiczny a drugi lagodniejszy, $piewniejszy. W przejsciach,
przerobee i przy zakonczeniu pojawiac si¢ moga t. zw. epizody,
mysli wprawdzie odrebne, lecz o charakterze mniej wybitnym
niz mysl glowna. :

Wielka forma wzigla niezaprzeczenie poczatek swaj z fugi,
gdyz i stosunek toniki do dominanty i stosunek mysli gléwnych
do mys$li pobocznych jest w niej podobnie jak we fudze zasa-
dniczym. Poniewaz jednak chodzi tu o rozmiary szerokie i przed-
stawienie tematu jak najréznostronniejsze, przeto i uklad allegra
nie moze sie trzymac¢ ani wylacznie kontrapunktu od poczatku
do koneca, ani tez tem mniej samej tylko homofonji. Kompozytor

- wiec z cala swoboda posluguje sie obydwoma $rodkami tymi;
a jezeli wielka forma podlega jakim$ prawidlom, to z tego po-
wodu, ze przy utworze o szerszych rozmiarach lad i nalezyte
proporcje sa poprostu niezbedne. Zachodzi -tu podobienstwo
z rozprawg, wykladem lub mowa publiczna, w ktérych na
pierwszym planie musi by¢ postawiony jeden gléwny przedmiot,
obok za$ niego moga si¢ dopiero grupowaé¢ poboczne, pod wa-
runkiem, ze maja z nim zwiazek logiczny.

~ Forma mmiej $cisla niz allegro, lecz rownie symetryczng
jest rondo. My$l gtowna powraca tu w kolko, skad pochodzi
i nazwa. Rozmaite rodzaje Ronda roznig si¢ iloscia mysli pobo-
cznych. Niekiedy wystepuje ich wigcej: trzy do czterech, cza-
sami tylko jedna przegradza mys$l glowna od jej powtorzenia.

- —
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Rondo miewa zwyczajnie charakter tanca, chociazby nieokreslo-
nego, fantastycznego. Poszczegolne czedci utworu w tej formie
odcinaja si¢ znacznie ostrzej niz w allegrze.

Fantazja nazywamy kompozycje zwyczajnie wigkszych
rozmiarow, ktorej poszczegolne mysli ulozone sg z zupelng swo-
boda, dopuszczajaca nawet silne kontrasty. W fantazji nieraz
tempa zupelnie przeciwnie nastepuja po sobie, rytmy zmieniajg
sie i tonacje dowolnie; stowem kompozycja przedstawia si¢ nam
tu jako produkt wyobrazni tworczej, niekrgpowanej zbyt Scislty
logika.

Podobng forma jest i t. zw. kaprys (Capriccio), tu jednak
zywiol charaktyrystyezny, a nawet humorystyczny wystepuje na
pierwszy plan.

Do powyzszych form o wigkszych rozmiarach naleza takze
warjacje. Zasadniczo jednak podstétwq sWojq majg one w piesni,
gdyZ nie sq niczem innem jak tematem (rzadko kiedy dluzszym
nad taktow kilkanascie), po ktoryvm nast¢puje szereg zmian.
W zmianach tych wolno kompozytorowi i$é¢ jak najdalej, tra-
ktowaé je homofonicznie, akordowo lub $ci$le kontrapunktycznie,
uzywaé figur rytmicznych i melodyeznych jak najrozmaitszych,
oddalaé si¢ od tonacjiit. p., a wszystko w celu wydobycia z tematu
gtownego. najrozmaitszych przejawow wyrazu. Ilo$é zmian czyli
warjacyj ograniczong nie jest, utwor bowiem taki moze by¢ albo
czescia wigkszej catosci, albo sam dla siebie catosé¢ stanowié¢. Da-
wnym tancom passacaille i chaconne przydawano szereg warjacyj.

Jako mniejsze typowe formy wymienié¢ tu jeszcze nalezy
nastepujace: scherzo, toccata, impromptu i preludjum.

Scherzo (zart) jest utworem o charakterze humorysty-
cznym, zartobliwym, a niekiedy ironicznym. W budowie po-
siada forme tanca o takcie zawsze prawie trzyczeSciowym; tria
rowniez tu nie brak. W literaturze muzycznej pojawia sie cza-
sem w szerokich rozmiarach (Chopin).

Toccata (toccare — uderza¢) wyroznia si¢ jednakowym
rytmem i ruchem nieustannym.

Fantazja,

Kaprys.

Warjacje,

Scherzo.

Toceata.
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Impromptu (dostownie: mys$l niespodziewana) sl
formg swobodng, polega tez na silnym kontrascie micidszv
pierwsza mysla a sSrodkowa, ktore zazwyczaj zbyt $cistego zwiazku

ze sobag nie majg, zwlaszcza, ze pierwsza zawsze prawie hiwa

ruchliwg a druga $piewns.

Preludjum, jak nazwa wskazuje, nie jest niczem innem
jak tylko przedgrywka, wstepem do diuzszego utworu. Bardzo
czesto preludjum zwiazane jest z fugg (Bach) i wowezas Lvvwa
rowniez pisane w stylu kontrapunktycznym. W nowszej musvee
pojawia sie¢ jako krotki®ulotny utwor, niekiedy o mysli josne
skrystalizowanej; jakkolwiek glowng cechg preludjow bywa na-
czeSciej pewna nieokreslonosé mysli i formy, ktore dopicio
rozpedu niejako nabierajg.

D) ZASTOSOWANIE FORM.

Wymienione poprzednio formy zasadnicze, a zwlaszcza naj-
wazniejsze, jak : piesn, taniec, forma allegra, rondo, warjacje, oraz
dwie $ciSle kontrapunktyczne: kanon i fuga, znajdujg zasioso-
wanie swoje rozliczne tak w muzyce wokalnej jak i w insiru-
mentalnej. Tworzg si¢ stgd rowniez bardzo liczne formy zale’n:
i od materjalu, z ktorego powstaly, i od przeznaczenia, kioie
oczywiscie wyciska na nich swe znamig. Stosownie do fego
rozrozniamy: muzyke koscielng, dramatyczna, koncertowg i ko-
mnatowg, salonowq a wreszcie taneczng. Obok tychze i mu:ka
o celach pedagogicznych wazne zajmuje miejsce.

1. Muzyka koscielna.

Muzyka koscielna dzieli si¢ na liturgiczng i ficu
ralng. Przez pierwsza rozumiemy s$piewy duchownych ;i
odprawianiu nabozenstwa, jako tez wszelkie pie$ni, hymin:
i psalmy nalezgce do obrzadku. Liturgiczng muzyke nazyw iy
inaczej choratem gregorjanskim. Muzyka figuraina
obejmuje $piewy w formach kunsztownych, na ktorych czele
stoi msza (uroczysta — missa solemnis, krotka — brevis, za duisze

-
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1mariych — pro defunctis czyli Requiem), zlozona z sze$ciu glo-
waych czesci: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus
Lei™). We mszy spotykamy sie z roznorodnoscia formy juz z tego
powodu, Ze moga tu byé¢ rozmaite srodki wokalne zastosowane
(gtosy solowe i chor) i ze wystepuja albo same bez jakiegokolwiek
towarzyszenia (a capella), albo tez z towarzyszeniem organow
a nawel orkiestry. Inne $piewy figuralne, jak hymny (Veni Creator,
l'edeum, Magnificat), psalmy, sekwencje (Stabal mater),
motety i t. d. stanowig bogaty zasob dawnej zwlaszcza literatury
oscielnej. W muzyce figuralnej przewaza styl kontrapunktyczny,
bardzo czesto zupehie Scisty, w nowszych czasach mieszany.

W kosciele protestanckim miejsce mszy $piewanej zastepuje
motet i chorat Motet jest to utwor zazwyczaj kontrapun-
ktyczny w formie jednolitej, skomponowany do tekstu zaczerpnig-
tego z pisma $w. Choral ma tu inne znaczenie niz w kosciele
katolickim, oznacza bowiem piesn $piewang jednoglosowo przez
gming (t. j. przez lud), na chorze za§ wykonywana w formie
harmonicznej, badz przez glosy, badz przez organy. Nadto nalezg
Jjeszeze do muzyki kosciola protestanckiego: pasje, kantaty, a na-
wet samoistne utwory na organy.

Do muzyki koscielnej zaliczy¢by wkoncu nalezalo i ora-
forjum; z powodu jednak, ze forma ta przybrala przewaznie
cochy $wieckie, przeto mowi¢ o niem bedziemy pozniej przy
muzyce koncertowej.

2. Muzyka dramatyczna.

Przedstawienie teatralne, w ktérem osoby dzialajace, zamiast
mowi¢ — $piewajg, nazywamy o pera. Wszystkie srodki wokalne,
|- glosy uzywane solowo czy w zespole, chory zenskie, meskie
migszane, $rodki orkiestralne jako akompanjament, albo tez
dzialajagce samoistnie, wszystko to bierze udzial w operze, w na-
sigpstwie czego nagromadza sie tu wielka obfitos¢ form. Ale

*) Migdzy Credo a Sanctus Spiewane bywa jeszeze i Offertorinum, uro-
czvsta modlitwa ofiarna, a po Gloria — Graduale. Msza Zalobna sklada sie
[ntroitus, Graduale, Dies irae, Offertorium, Sanctus, Benedictus i Agnus Dei.

Niewiadomski, Wiadomosci z muzyki. 8
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formy te operowe stosuja si¢ do dzialania osob, co tez stanowi
ich zasadnicza roznice z innemi. Opera dawniejsza mniej zwra-
cala uwagi na dramat (akcje, charakiery osob. to i nastroj
ogolny), formy tez muzyczne wystepowaly w niej samoistnie,
jak gdyby nie mialy innego celu ponad zgotowanie stuchaczowi
przyjemnosci swa pigkng melodja, zaokraglonymi ksztaltami,
dostatnim dzwickiem catosei. Glowne z nich sa nastepujace:

Uwertura, utwor czysto orkiestralny napisany w formie
allegra, zwyezajnie jednak zawierajacy w sobie molywy ope-
rowe. nieraz dosé jaskrawo obok siebie poukladane, stanowi
wslep do przedstawienia.

Antrakty, rowniez orkiestralne, spelniaja podobne zada-
nie przed kazdym z aktow: forma ich jednakze juz z powodu
mniejszych rozmiarow wiccej si¢ zbliza do preludjum, bedac
pozalem zreszlg zupelnie dowolna.

Arja jest picsnia o formie rozszerzonej, wyraza uczucia,
ktore powstaly pod wplywem jakiego$ wypadku lub sytuacji.
Ma kilka odmian, jak arjeta, kawatyna, romans, ballada i t. d.

Recytatyw, forma specjalnie dramatyczna, chwieje sig
miedzy $piewem a mowa, nie ma S$cisle okreslonego rytmu,
stuzy do opowiadania, do wyrazania mysli z bezposrednia akcja
zwigzanych, nie krepuje si¢ wigzami taktu.

Duet, tercet, kwartet it d. sa to ustepy dwu lub kilko-
glosowe, stosownie do scenicznej sytuacji. Forma ich jak i roz-
miary zaleza rowniez od wzgledéw dramatyeznych i od intencji
kompozytora.

Chor bierze w operze udzial w sposob najrozmaitszy,
badz $piewajac samoistnie diuzsze oddzielne ustepy, badz odzy-
wajac si¢ krotszemi frazami, albo dopelniajac swym dzwigkiem
zespot ogolny zwany ansamblem.

Finatem nazywaja sie zakonczenia aktow zwyczajnie
szeroko i efektownie rozwinigte. Bierze w nich zwykle udziat
caly zespol solistow i choru.

Oprocz uwertury i antraklow, pojawiaja si¢ w operze usi¢py
czysto orkiestralne, nieraz nawet dosé dtugie (Intermezzo). Niekiedy
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sytuacje na scenie ilustrowane bywaja sama orkiestra (melodra-
matycznie); bardzo zas czesto spotykamy si¢ w operze z marszami,
pochodami i tancami, granymi przez orkiestre bez udziatu $piewu.
Taniec w operze nazywa si¢ baletem.

Ze wzgledu na tre$é, do ktorej muzyka charakier swoj sto- jome v
suje, rozrozniamy opere powazng (serio), potpowazng (semi serio)
i komiczna (buffo), nadto przydawano jej najrozmaitsze okre-
§lenia jak: wielka, bohaterska, historyczna, romantyczna, czaro-
dziejska, narodowa, ludowa it p

W nowszych czasach w miejsce opery wchodzi dramat bramat
muzyczny, ktory zasadniczo tem si¢ od niej rozni, Ze na pierwszy
plan wysuwa zywiot dramatyczny: formy za$§ muzyczne podpo-
rzadkowuje akcji, uczuciom, wyrazowi i nastrojowi dramatu.
Spiew wobec tego porzuca dawniejsza swa melodje 1 zmienia
sie raczej w deklamacje, orkiestra zas nabiera pierwszorzednego
znaczenia, biorac na siebie zadanie wyrazenia wszystkich przejsé
dramatu. Muzyka w dramacie muzycznym jednoczy si¢ z innemi
sztukami, azeby utworzyé zbiorowo catoksztalt artystyczny.

Oprocz opery istnieja jeszeze inne formy, w ktorych mu-  gegese,
pantomina,

zyka z przedstawieniem teatralnem sie¢ laczy, mianowicie: ope-"" bae.
retka (opera komiczna w bardzo lekkim stylu), melodram_(po-
laczenie muzyki z deklamacja na scenie), pantomina (gra mimi-

czna ruchow z towarzyszeniem muzyki), balet (przedstawienie
czysto taneczne): zdarzaja si¢ 1 dramaty z osobno skompono-
wana do nich muzyka, zlozong z uwertury i antraktow.

3. Muzyka koncertowa i komnatowa.

llogé instrumentow i glosow rozmaita, wymaga stosownej Bl
dla siebie przestrzeni, stad 1 formy muzyezne przeznaczone, do
wykonania publicznego daja sie podzielic na koncertowe,
wymagajace wielkiej sali, i komnatowe, . j- takie, dla ktorych
przestrzeni mniejszych rozmiarow (komnata) jest odpowiedniej-
sza. Graja w tem glowna rolg wzgledy akustyezne i techniczne,
oprocz nich jednakze i1 sam charakter utworow przedstawia pe-
*
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wng roznicg. Koncertowe, juz wskutek wickszej ilo$ci instru-
mentow, sg w dzwigku i catej budowie swojej okazalsze, i wskutek
tego zdajg sie wymagaé szerszego audytorjum*). Komnatowe, do
ktorych wykonania zasiada tylko kilka 0s6b, najwigcej 6$m, sg
przeznaczone dla mniejszego grona stuchaczy, bardziej zblizonych
do siebie upodobaniem i pojmowaniem utworéw artystycznych.

Zaréwno muzyka koncertowa jak i komnatowa, obie prze-
znaczone dla dhuzszych produkeyj, koncertow, czy audycyj, po-
stuguja sie najczesciej forma tak zwang cykliczng. Nazwa ta
okresla wigksze dzieto, sktadajace sie z kilku czesci a wihasdciwie
utworow, ktore chociaz w pewnym logicznym stosunku ze sobg
si¢ wigzg, to jednak nierzadko mogg byé i odrebnie wykonywane.

Forme cykliczng tworzg zwykle cztery czesci o charakterze
odmiennym. Pierwszg jest allegro napisane we wlasciwej sobie
formie, druga adagio (forma szerokiej piesni lub warjacyj),
frzecia scherzo, czwarty finat utworzony albo w formie
ronda, albo tez w formie allegra. Bardzo czesto w utworach
o formie cyklicznej brakuje scherza, zdarza si¢ tez niekiedy spo-
tka¢ tych czesci wigcej: pieé lub szesé. Porzadek ich moze byé
wowczas dowolny, byle byt uzasadniony kontrastem. W dawniej-
szej muzyce miejsce scherza zastepowat menuet, o ktorym bedzie
jeszcze mowa we wilasciwem miejscu.

Forma cykliczna w nowszych czasach o tyle si¢ zmienita,
o ile owe poszczegolne czesci, dawniej istniejgce odrebnie dla
siebie, obecnie splywaja sie nieraz w Jedna catosé¢, z posrod kto-
rej wyroznia je ucho tylko wskutek odrebnych mysli i kontra-
stow, jakie i w tym wypadku pozostaly zasadnicza podstawg
budowy.

Najwazniejszemi formami cyklicznemi sa: symfonja, sui-
ta i sonata.

Utwor czteroczesciowy, utozony na wielky orkiestre (patrz
str. 97), nazywamy symfonjg (dostownie: zespot dzwigkow),
Przywiazujac do tej nazwy poje¢cie nie tylko pewnej kunsztownogei

) Audytorjum — sala stuchaczy.
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stylu i szerokosci mysli, ale nawet i nastroju wyzszego, patety-
cznego, pelnego godnosei. Symfonja moze sie skiadaé z wiekszej
ilosei poszezegolnych czesci (pierwsza i ostatnia maja tonike te
samg — Srodkowe pisane sg zwyczajnie w odmiennych jakkol-
wiek najezesciej pokrewnych tonacjach), moze sie postugiwaé
wspotudziatlem organéw lub fortepianu, a nawet glosow solowych
i choru (przyklad tego dal najwigkszy z symfonikow Ludwik
Beethoven w stynnej swej IX symfonji), zasadniczo jednak
pozostaje forma czysto instrumentalng.

~ Suita (dostownie: szereg), inaczej partita, sktada sie z wie-
kszej ilosci krotkich utworéw podanych stuchaczowi jako calosé.
U dawniejszych kompozytorow suita byta przewaznie szeregiem
tancow (bedzie o nich mowa pozniej) ukladanych kunsztownie,
czgsto w stylu kontrapunktycznym, na orkiestre catkowity lub
tylko smyczkows, a nieraz na Jeden instrument. Zasadnicza ré-
Znicg miedzy suitg z jednej, a sonatg i symfonig z drugiej strony,
Jest ogolny ton, znacznie lzejszy i weselszy, wolny od patosu
cechujgcego sonate i symfonie. W suicie dawniejszej tonacja
wszystkich poszezegolnych czesci pozostaje niezmieniong, procz
rozumie si¢ chwilowych niezbednych modulacyj. Nadaje jej to
ceche pewnego spokoju i rowniez wplywa na roznice, o ktorej
mowa byla powyzej.

Sonata (od sonare — dzwigezee), kwartet i trio pod wzgle-
dem formy nie réznig sie od siebie, tylko $rodki ich s odmienne,
Na kwartet smyczkowy sktadaja si¢ cztery instrumenty smyczko-
we: skrzypce 1-sze i skrzypce 2-gie, altowka i wiolonczela. Jezeli
trzy instrumenty smyczkowe: skrzypece, altowka i wiolonczela
wspotdziataja z fortepianem, to kwartet zowiemy fortepianowym.
Podobnie istniejg kwintety, sekstety, septety i oktety. Instrumenty
dete biora w nich takze udzial. Przez trio rozumiemy utwor
na skrzypce, wiolonczele i fortepian, gdy sonata oznacza utwér
na instrument solowy, n. p. fortepian lub organy, albo tez na
skrzypce (takze wiolonczele) i fortepian.

Wszystkie powyzej wymienione formy wystepuja takze w ro-
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nada (rodzaj suity o pewnem charakterystyeznem zabarwieniu)
i inne. Sonating nazywamy cykliczny utwor pod wzgledem for-
my S$cisty, tvylko w rozmiarach od sonaty znacznie mniejszy.

Utwor napisany na instrument solowy (fortepian, skrzypce
lub wiolonezele) w ten sposob, ze wykonawea znajduje w nim
sposobno$é do wykazania calego artyzmu swojego zarowno pod
wzgledem technicznym jak i duchowym, nosi nazwe koncertu.
Pod wzgledem formy nie rozni si¢ od sonaty, jakkolwiek ma
zwyezajnie tylko trzy czesei, w nowszych czasach nierzadko zig-
czone w cato$¢. Koncert (nazwa pochodzi od stowa concerto —
zgodne dzialanie) nie obywa si¢ nigdy bez towarzyszenia orkie-
stry, ktora w danym razie mozna zastapi¢ fortepianem.

W dalszym ciagu naleza do tego rodzaju: uwertura kon-
certowa, fantazja, poemat symfoniczny. Uwertura koncer-
towa ma formeg allegra, nie rozni si¢ wige zasadniczo od tea-
tralnej, fantazja za$ przybiera dowolne ksztally zarowno pod
wzgledem $rodkow jak i pod wzgledem budowy. W nowszych
czasach nierzadko spotykamy si¢ z poemalem symfoni-
cznym, ktory jest czems$ posredniem miedzy uwerturg a sym-
fonja. Forma zalezna tu jest — jak sama nazwa wskazuje — od
pewnej poetvekiej tresei, ktora muzyka stara si¢ odmalowac
dzwigkami, czynige to jednak czeslo z pomoca drukowanego
programu, stuzacego za rodzaj objasnienia. Nagle zwroty, prze-
skoki, kontrasty i wszelkie wykroczenia przeciw symelrji muzy-
cznej program stara si¢ usprawiedliwie.

7 pomiedzy form wokalnyeh w pierwszym rzedzie winno
byé¢ wymienione w dziale muzyki koncertowej — oratorjum.
Forma la pierwotnie koscielna, przeniosta si¢ z czasem na estrade
koncertowa, zarowno z powodu $rodkow i rozmiarow swoich
jak i z powodu tresci. Oratorjum (dostownie: modlitewnia) ozna-
czalo dawniej ulwor, ktorego muzyke na glosy z towarzyszeniem
instrumentéow komponowano do jakiegos usigpu z pisma Sw.,
udramaltyzowanego, t. j. przedstawionego czeSciowo jako akceja
pewnych okreslonveh osob. Wykonywano jednakze tego rodzaju
utwor bez udzialu sceny, kostjumow i dekoracyj, jako tez bez
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mimiki, ruchow, jakkolwiek w sklad kompozycji wchodzity
wszystkie operowe formy: recytatyw, arja, duet, tercet i t. p,
a nadewszystko chor. Ten ostatni spelia tu zadanie o wiele
szersze niz w operze, stosownie za$ do tego i formy kontrapun-
ktvezne maja zastosowanie wigksze, niz w muzyce dramatycznej.
Fuga, fugato, chorat figurowany wyslepuja tu czesto. Jako
formy specjalnie oratorjowe uwazaé nalezy: opowiadanie (stowa
ewangielisty) i choral, przeplatajacy inne ustepy kompozycji. Mu-
zyka pasyjna nazywamy oratorjum, opiewajace meke i $miere
Chrystusa.

W nowszych czasach oratorjum zmienito si¢ znacznie,
przestato stuzyé wylacznie celom kosciola i przeksztalcito si¢
z religijnego w utwor duchowny, a nawet i zupeklie $wiecki,
z warunkiem tylko, 7ze powaga, cechujgca ten rodzaj muzyki,
zoslaje zawsze zachowanag.

Zblizona do oratorjum pod wzgledem formy jest kantata
i ballada koncertowa, w ktorveh podobniez muzyka wo-
kalna jak i instrumentalna w przeroznych odmianach si¢ ukazuja.

Po wyliczeniu najwazniejszych 1 najwickszych rozmiarami
form nalezy sie zastanowié¢ i nad tem, ze koncert jako produ-
keja, moze mieé¢ dwojaki charakter, zalezny od tego, co skupia
glownie uwage stuchacza, utwor czy tez wykon. W drugim
wypadku mamy juz do czynieniaz w irtuozowstwem wykonawey
lub wiekszej ich liczby.

Podzieliwszy produkeje na symfoniczne i komnatowe z je-
dnej strony, a wirtuozowskie (koncerty pianistow, skrzypkow,
$piewakow) z drugie] zauwazy¢ bedziemy mogli, Zze na programy
pierwszych wchodza prawie wylgeznie utwory o szersxj\'ch f(’n‘-
mach powyzej wymienionych, gdy na programach \\'ll:tL.IOZ()“‘
obok klasveznych pojawia si¢ lakze wiele utwordow mniejszych
i lZ(‘jszycl{. dajacych si¢ zaliczy¢ do muzyki salonowej, mimo to
jednak artystyeznie wartosciowych.

W mniejszych formach linja graniczna nie da sig tak Sci-
§le poprowadzi¢ miedzy muzyka koncertowa, komnatowa, a na-
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W zakresie muzyki wokalnej pierwsze miejsce zajmuje
piesn. Jest to utwor do $piewu, ulozony w formie poprzednio
Jjuz okreslonej, bedacy subjektywnym (podmiotowym — osobi-
stym) wyrazem uczué poety (kompozytor uktadajagc muzyke do
tekstu jednoczy si¢ z autorem wiersza) i nastroju, w jakim sie
znajdowat. Piesn w tem znaczeniu pojeta postuguje si¢ w pierw-
szym rzedzie glosem solowym — moze jednakze bye dwu i kil-
koglosowq, a nawet chorows.

W muzyce instrumentalnej spotykamy znowu wielky ilosé
najrozmaiciej nazywanvch utworow, o ktorejs z form poprzednio
Juz wymienionych, a roznigeych sie tylko charakterem. Najbo-
gatszg pod tym wzgledem jest literatura fortepianowa, kiorej
warjacje, scherza, rapsodje, ballady, romanse impromptu, no-
kturny, barkarole, serenady, kotysanki, piesni bez stow, melodje,
kaprysy, humoreski, preludja etc. przedstawiaja dzial niezmier-
nie zasobny.

Tance, zarowno dawne (klasyczne) Jak 1 nowoczesne, zaj-
mujg w tym dziale miejsce godne niemniejszej uwagi. Z posrod
dawnych na wyszczegolnienie zashuguja w pierwszym rzedzie
menuet i gawot. Menuet byl we Francji (za czasow panowania
Ludwikow) tancem ogélnie uzywanym. Takt jego trzycwierciowy
1 melodja pelna wdzieku i ozdobnosci wilasciwej wiekowi XVIII,
staly si¢ charaklerystyczne. Przez dlugi czas menuet byl trzecig
czeScig sonaty. Gawot, taniec rowniez francuski, o takcie cztero-
czeSciowym, zaczyna si¢ zawsze w sposob sobie wilasciwy —
w polowie taktu. Zreszta swoja galanterja (dwornoscia) zbliza
sie bardzo do menuetu.

Obok powyzszych, spotykamy w muzyce klasycznej naste-
pujace, dzi$ juz w praktyce nieuzywane tance:

Allemande (czyt.: Allmand). Pierwotnie (w. XVI) taniec lu-
dowy niemiecki w takcie parzystym.

Bourrée (czyt.: Bur?). Starofrancuski taniec w takcie 4y

Chaconne (czyt.: Szakon). Takt trojkowy, ruch powazny,
bas dany powtarza si¢ ze zmianami rytmicznemi.
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Courante (czyt: Kurant). Starofrancuski taniec (w. XVI)
w takcie 3/,.

Gaillarde (czyt.: Gajjard), podobny do poprzedniego.

Gigue (czyt.: Zig). Szybki taniec pochodzenia angielskiego,
zawsze w takcie trojkowym.

Passamezzo (czyt.: Passamecco), taniec starowtoski, takt pa-
TzZysty.

Passacaille (czyt.: Passakail). Podobnie Jak Chaconne polega
na zmianach rytmicznych danego tematu.

Passpied (czyt.: Passpié). Taniec bretonski wprowadzony
w XVII wieku do baletéw francuskich. Zbliza si¢ nieco do walca,
takt trojkowy.

Pavane (czyt.: Pawan). Starowloski taniec o charakterze

uroczystym, takt parzysty.

Rigaudon (czyt.: Rigoda). Taniec wesoly, Swiezy, w takcie
Cz odbitka.

Sarabande (czyt.: Saraband). Starohiszpanski powazny ta-
niec, w takcie ¥/, o charakterystycznym akeencie na drugg éwieré.

Zapelniaja one suity kompozytorow przesztosci, lecz bardzo
czgsto pojawiaja i u nowoczesnych, w utworach o staroswieckiej (a
Uanlique) stylizacji.

Tance nowoczesne nalezg do tego dzialu o tyle tylko, o ile
ich muzyka posiada w razie danym wyzsza wartosé artystyczng ;
cel bowiem wyzszy z praktyeznym bardzo trudno daje sig
w kompozycji polaczyé.

Charakterystyke tancow nowoczesnych podajemy nizej.

4. Muzyka salonowa i taneczna.

Lekki, przystepny rodzaj muzyki, po wiekszej czesci bly-
skotliwy, nazywamy muzyka salonowa: laczac w tem pojecie
wesolego, swobodnego i niezbyt glebokiego stylu konwersacji,
z pojeciem tatwo uchwytnych melodyj, nienadto skomplikowa-
nych harmonij, jako tez efektow pasazowych i dynamicznych.
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Ogolnie zatem przypisujemy muzyce salonowej znaczenie arty-
styezne podrzedne. Mimo to, zarowno w literaturze dawniejsze]
jak i nowszej, spotykamy czesto utwory w stylu salonowym,
posiadajace wyzsza wartos¢, z czego widocznie wyplywa, ze 1 tu
granice nie dadza si¢ $cile okreslic.

Dzieki nowszym pradom i staranniejszemu kszlalceniu smaku,
plytsza muzyka coraz cz¢dciej uslepuje miejsca powazniejszej.

Muzyka tancow nowoczesnych w pierwszym rzedzie dazy
do uwydatnienia ich cech rytmicznych, ktore w prakiycznem
zastosowaniu maja bardzo wielka wagg. Nierzadko jednak mozna
tu spotka¢ wdzigezna lub charakterystyczng melodje, jako tez
tadne zwroty harmoniczne. Wyroznia sig pod tym wzgledem
w szezegolnosei wale. Do tancow najbardziej rozpowszechnio-
nych zaliczamy :

Polonez Takt trzyéwierciowy — rytm osemkowy — cha-
rakterystyczne zakonczenie — powaga i rvcerskosc.

Mazur Takt #/, — akcenty padajace na trzecig czgsé taklu,
a niekiedy na druga — tempo niezbyt szybkie, lecz pelne zycia.

Krakowiak. Takt 2/, — charakterystyczna synkopa.

W alec. Takt 3, — rozmaito$é rytmu — melodja przewaznie
§piewna — tempo rozmaite.

Polka Takt 2/, — rytm osemkowy skoczny — tempo
umiarkowane.

Galop. Takt 2, — rytm osemkowy — tempo szybkie.

Kadryl Takt %, aw nicktorych figurach . Brak wypo-
wiedzianego charakteru.

Bolero. Taniec hiszpanski. Takt %, rytm osemkowy.

Czardasz Taniec wegierski w takeie 2/, o zwolnieniach
i przyspieszeniach znamiennych.

Tarantella. Bardzo zywy i ognisly taniec wioski
w takeie .

Inne, tu nie wymienione, naleza do tancow ludowych mniej
rozpowszechnionych, jakkolwiek nieraz bardzo charakterysty-
cznveh (tance norweskie, szkockie, czeskie, rosyjskie. ruskieit. p.).
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W muzyce arlystyeznej oprocz walca, prawo obywatelstwe e
zdobyly sobic polonez, mazur i krakowiak (wszystkie dzigki “artysty-
Chopinowi), dalej bolero, czardasz i tarantella, oraz rozne tance T4
ludowe, wprowadzane niejednokrotnie przez kompozytorow badz
w baletach lub suitach instrumentalnych, badz oddzielnie. Uzyte
do celow wyiszych, przybieraja wigksza swobode w budowie
i w rytmie, wicksze bogactwo harmonji i melodji, jako tez glebszy
WYTAZ.

To samo mozna powiedzie¢ o marszach. Przeznaczeniem Mase.
ich jest podtrzymywanic rytmicznosci i energji przy stawianiu
krokow podezas masowego pochodu. Mimo to literatura mu-
zyezna chlubi si¢ niejednym pigknym marszem, zwlaszeza
w dziale marszow zatobnych.

E) WYKON").

1. Kwalifikacja wykonawcy.

Wiadomosei
i wprawa.

Poznanie zasad rytmu, ukladu dzwiekow i pisma nutowego
jest do wykonywania ulworow muzycznych, choé¢by najlatwiej-
szvch, rownie niezbedne, jak wprawa w prakiveznem stosowaniu
tych zasad. Wprawe te¢ nabiera uezen przez éwiczenie si¢ w grze
na pewnym instrumencie lub w $piewie. Palce, ezy struny glo-
sowe, musza w rownej mierze nabiera¢ bieglosei, jak ucho
i umysh, ktoremi muzyke chwytamy i pojmujemy, jak wzrok,
ktorym nuty odezytujemy, jak pamigé, dzigki ktorej zatrzymu-
jemy zastyszane melodje, harmonje i cale utwory muzyczne.
Ksztalcenie

sie techni-
czne.

Praca ta jest wlasciwem ksztalceniem si¢ w muzyce, istnieje
tez w literaturze muzyeznej osobny dzial poswigcony wylacznie
temu celowi. Elementarny materjal nauki zawieraja t. zw. Szkoty:
przeszedlszy je, przystepuje uczen do utworow trudniejszych,
stopniowanych z roku na rok stosownie. Rownoczesnie gra éwi-

") Przez wykon rozumie¢ nalezy sposob, w jaki wprowadzamy w zy-
cie utwory muzyczne; przez wykonanie zas — samo spelnienie tej czyn-
no$ci. Zbliza sie zatem ten wyraz do niemieckiego Vorirag.
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czenia czyli etudy (lub $piewa t. zw. solfeze i wokalizy),
dochodzgce w koncu do wysokich trudnosci.

Nabywszy bieglosé techniczng i wyrobiwszy muzykalnosé
(ucho, pamigé i smak), uczen Jest juz w moznosci wykony-
wania i najpowazniejszych utworow muzycznych. Ale istnieje
w nich jeszcze strona duchowa, ktorej same znaki nie wyrazajg
dostatecznie. Wykon poprawny i bardzo nawet biegly nie wy-
starcza, aby wywola¢ wrazenie: utwor powinien by¢ przez gra-
Jacego we wilasciwym charakterze oddany i powinien przemowié
do stuchacza, czyli inaczej— musi byézrozumiany i odczuty.
Muzyka, bez jej odczuwania, robi wraZenie martwej, czego naj-
lepszym dowodem jest obojetnosé, z Jakg shuichamy automa-
tyeznych przyrzadow grajacych, mimo, ze w nowszych czasach
wydoskonalono je (pianole, fonole, etc.) tak zadziwiajaco.

2. Wskazowki zawarte w okresleniach.

Azeby wykonawey przyjsé z pomocg w zrozumieniu i od-
czuciu utworéw muzycznych, wprowadzono znaczng ilosé okre-
slen, ktére nie daja wprawdzie informacyj jak najscislejszych, ale
naprowadzajg grajacego na wlasciwy sposob pojmowania zaré-
wno utworu jak i wykonu. Zadanie to spelnia w pierwszym rze-
dzie tytul utworu. Wykonaweca odpowiednio uswiadomiony juz
z samego okreslenia formy (adagio — scherzo — nokturn —
mazur etc.) umie nalezyty wskazowke wyciagnaé: wie, gdzie ma
wprowadzi¢ wigksza ilosé powagi a gdzie zywosé, werwe, Zar-
tobliwosé etc.: wie, gdzie nalezy zastosowaé uderzenie migkkie
lub lekkie, a gdzie surowsze lub pelne sity. Tytuly zaczerpniete
z zZycia czy z poezji, przytaczajagce moment Jakis, postaé, zjawi-
sko czy wypadek (n. p.: ,Carnaval®, ,Marcia sul la morte d’un
eroe®, , Les etincelles”, ,Przqsniczka®, ,Der erste Verlust i t. d.)
nie maja rowniez innego celu, jak wywolanie pewnej gry wyo-
brazni u wykonawey i u stuchacza.

Do tegoz celu shuzy nastepnie i tempo, zwlaszeza, ze do
wlasciwego stopnia szybkosci prawie zawsze dodaje sie blizsze

-
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Jakie$ okreslenie, n. p.: Allegro giocoso, Andante cantabile,

Presto con fuoco ete.

3. Okreslenia wloskie.

Obok wyZzej wymienionych, spotykamy Jjeszcze duzo okre-
Slen wtoskich (wloski jezyk z dawien dawna uwazany jest w mu-

zyce za migdzynarodowy), z ktorych przytaczamy tu najwazniejsze,
o ile poprzednio nie byly juz wymienione:

Accentato — z przyciskiem

Affabile — przyjemnie

Affanato — niespokojnie

Affetuoso — czule

Affretando — ozywiajac

Agevole — lekko, naturalnie

Agitato — burzliwie

Alla, all’ — na wzoér

All’ espagnole — z hiszpanska

Alla marcia — na wzor marsza

All' ongarese — z wegierska

Alla Polaceca — w rodzaju po-
loneza

Alla zingarese — z cyganska

Amabile — przyjemnie

Amoroso — miloénie

Animato — Zywo

Appassionato — namigtnie

Ardente — goraco

Ardito — zuchwale

Brillante — $wietnie

Brioso — dziarsko

Calando — zciszajac

Caldamente — goraco

Calmato — ze spokojem

Cantabile — $piewnie

Carezzando — pieszczotliwie

Col canto, colla parte — jgé
za glowna melodjg
Commodo — dogodnie
Con abbandono — od niechce-
nia
. affetto — z uczuciem
- afflizione — z przygnebie-
niem
» calore — cieplo
- delicatezzd — delikatnie
. devotione — naboznie
- dolcezza—lagodnie, stod-
ko
» dolore — boleénie
» eleganza — z elegancjg
» espressione —z uczuciem
» fervore — z zapalem

- Herezza — wspaniale

» forza — ze silg

» fuoco — z ogniem

» grandezza — wspaniale

» gravita — powaznie

- grazia — z wdziekiem
» gusto — ze smakiem
» Iimpeto — gwaltownie
» moto — ruchliwie

» Trabia — gwaltownie
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Con passione — namigtnie
. seniimento — z uczuciem
. spirito — z ozywieniem
strepito — hatasliwie
. tenerezza — tkliwie
. lristezza — zalosnie
vigore — ze sila
Deciso — stanowczo
Declamando — deklamujac
Divoto — naboznie
Dolce — stodko
Dolente, doloroso — boleénie
Elegiaco — smelnie
Energico — stanowczo
Eroico — bohatersko
Fastoso — okazale
Feroce — dziko
Fiero — dumnie
Flebile — smetnie
Funebre — pogrzebowo
Furioso — szalenie
Gajo — wesolo
Garbo — ukladnie
Generoso — szlachetnie
Gentile — z wdzi¢gkiem
(Giocoso — swawolnie
Giojoso — rados$nie
Grandioso — wspaniale
Grosso — wielki
Incalzando — goniac

Infernale — piekielne
Innocente — z prostoty
Inquieto — trwozliwie
Irato — gniewnie
Lagrimoso — lzawo
Lamentabile — zalosnie

Languido — omdlewajaco
Largamente — szeroko
Leggiero — lekko
Lugubre — ponuro
Maestoso — majestatycznie
Martellato — dobitnie
Marciale WOJOWNICZO

Melancolico — melancholijnie

Mesto — smutnie

Mezza voce — polglosem
Misterioso — tajemniczo
Morendo — zamierajgc
Mormorando — szemrzgc
Parlando — deklamujac
Pastorale — siclankowo
Perdendosi — zanikajac
Piacevole — z upodobaniem
Piangendo — placzliwie
Placido — spokojnie
Pomposo — okazale
Portamento — przenoszac
Preghiera — modlitwa
Quasi — niby ’

Rapidamente — z nagta
Ravvivando — obudzajac sig

Recitando — opowiadajac
Religioso — naboznie
Rigoroso — Scisle
Rinforzando — wzmacniajgc
Risoluto — smialo

Rustico — sielankowo
Scintillante — blyskotliwie
Sciolto — zrecznie

Secco — sucho

Sensibile — z uczuciem
Sereno — pogodnie
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Serioso — powaznie | Strepitoso — halasliwie
Sfoggiando — wystawnie | Subito — zaraz
Simile — podobnie Tempestuoso — burzliwie
Simplice — z prostota Teneramente — czule
Smanioso — szalenie . Tosto — skoro
Smorzando — zanikajac Trionfale — uroczyscie
Soave — stodko Tristamente — smuino
Soffocando — thumiae Veloce — szybko
Sonore — dzwiecznie Vibrato — dzwigcznie
Sospirando — niby westchnie- | Vigoroso — z sila

nie Villanella — sielanka
Sostenuto — przytrzymujac Volante — lotnie
Sotto voce — polglosem. Volubile — wartko
Spianato — czysto, z prostota Zeffiroso — powiewnie
Strascinando — zwlekajac Zeloso — z zapalem.

Zauwazyé tu wszakze nalezy, iz wskazowki te umieszczone
w utworach niezawsze pochodza wprost od kompozytora, lecz
bardzo czesto od wydawey t j. muzyka, ktory dawne kompo-
zvcje na nowo przygotowuje do druku.

Notatka historyezna o formach.

Bogatsze formy ulwordw muzycznych zaczynaja sie wytwarzac do-
piero z rozwojem kontrapunktu, tak bowiem w slarozytnosei (w Grecji:
hymny, peany, dytyramby i chor w dramacie)] jak i muzyka koSciofa ka-
tolickiego w poczatkach (choral Ambrozjanski i Gregorjanski) byly tylko
pie$nia. Ta piesnia koScielna jak i ludowa postugiwal si¢ nastepnie kon-
trapunkl, biorae je w sSrednich wiekach za Canius firmus do mszy i mo-
tetow; ale polifonja usuneta z czasem prawie zupelnie muzyke homofoni-
czna. Sziuka koScielna staneta na szezycie w utworach Palestriny i Or-
landa Lassa w XVI stuleciu, poczem zaczela zwolna upadac.

Picén $wiecka, u ludu od wiekow istniejaca, na szersza widownie
wystapita w XI stuleciu. Uprawiali ja wloscy i francusey trubadurowie,
oraz niemiecey minesengery az do XVI stulecia. W tymze wieku przy-
brata wieloglosowa kunsztowna forme¢ m adrygatow; a istniejaca od
wiekow muzyka taneczna réwniez w XVI stuleciu zaczeta zajmowac
powaznych kompozylorow i dala poczatek t. zw. suicie. Rozpowsze-
chniona w owych ezasach piesn instrumentalna, zwana Canzona da sonar
(sonar — dzwieczec), wytworzyla sonate, jako tez symfonje (sinfonia).
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Formy te na wyzynie wysoce artystycznej stangly w XVIII stuleciu dzieki
kompozytorom jak Bach, Hindel, Hajdn, Mozart i Beethoven,
a w XIX stuleciu — Schu bert, Chopin, Mendelssohn, Schum an,
Brahms, Berlioz i inni. ;

Muzyka dramatyczna wziawszy poczatek we Florencji przy
koncu XVI stulecia, rozwija sie nastepnie we Wloszech, Niemczech i Francji;
Oratorjum za$ przez diugi czas idzie z nig rownolegle. Gdy jednak ope-
ra zdobywa sobie nastepnie ogromne rozpowszechnienie, postepuje naprzod
i w koacu (w polowie XIX w.) przeksztalea si¢ w dramat muzyezny (R y-
szard Wagner), to oratorjum réwnoczesnie zwolna zanika, ustepujac
miejse balladzie i kantacie koncertowej.

Inne formy wokalne i instrumentalne rozwinely sie ostatecznie w XIX
wieku.

Wykon doskonalil sie rownoczesnie z ulepszeniami w budowie instru-
mentow. Gra na organach stanela na wysokoSci artystyeznej pod koniec
stulecia XVI. Pozniej slyneli z niej liczni mistrzowie wloscy i niemieccy.
O grze na fortepianie zaczynamy méwié dopiero od XVIII stulecia, gdy ré-
wnoczesnie ze Scarlattim i Bachem, pojawili sig¢ mistrzowie francuscy.
Clementi i Mozart dali pozniej poczatek szkolom, ktore wydaly wielu
wirtuozow. W XIX stuleciu na nowe drogi wprowadzili gre fortepianows
Chopin i Liszt, w dalszym ciagu pierwszorzedne miejsca zajeli T au-
sig, Rubinstein, Paderewski i inni. Skrzypee juz w XVIII wieku
posiadaly znakomitych wirtuozéw, XIX wiek wydatl najwickszego z nich
Paganiniego; ponadto zastyneli Spohr, Lipinski, Wieniawski, Joachim,
Sarasate i wielu innych.

Okres wirtuozostwa $piewu przypada na stulecie XVIII; opera skia-
dala sie wowczas z samych aryj, aby spiewakom daé¢ sposobno$é do popi-
sania sie¢ niezwykla biegloscia i wytrzymatoscia glosu. Sztuka ta jednakze
miewala i w tym okresie wielu przedstawicieli pojmujgeych ja szlache-
tnie. Szla zreszta reka w reke z utworami operowymi i smakiem publi-
cznosci. Wiek XIX moze sie rowniez wieloma wybitnymi $piewakami po-
chlubié¢, ale zauwazy¢ nalezy, iz w ostatnim okresie sztuka czysto wokalna
ustgpila miejsca deklamacyjnej, ekspresyjnej, na co wplynat gtéwnie dramat
muzyczny.

Wogole sztuka wykonawcza w pewnych odstgpach czasu zwraca sie
ku zdobywaniu biegtodci technicznej — taki okres przyniosta pierwsza po-
towa XIX stulecia — poczem pierwiastek duchowy nabiera znowu przewagi,
a wykonawcy dazag wszystkiemi sitami do pogiebienia swej produkeji i za
glowny cel stawiaja sobie artystyczne oddanie utwordw, jako tez wniknie-
cie w duchows ich strong. W ten sposoéb i tresé, i forma sztuki, postepuja
nieustannie naprzad.

ZAKONCZENIE.

Samoistnos$é, talent, nauka muzyki i jej cel.

Uczen przygotowujac wykonanie utworu muzyeznego, po-
woduje sie wskazowkami podanemi w nutach i uwagami nau-
czyciela. Jezeli wykona kompozycje $cisle i wprawnie, a nadto
czysto 1 pod wzgledem stylistyeznym, to ze stanowiska szkolnego
zashuzyl juz na uznanie catkowite.

Ale jezeli idzie o stopien jeszeze wyzszy — o artyzm, lo
wowezas zadamy od wykonawey czego$ wiecej: polotu, fantazji
I samoistnos$ci. Przez te wyrazy rozumieé nalezy zarowno
swobode, jak i pewng ilo$¢ wilasnej pomystowosei, jaka pod
wzgledem tempa, frazowania, rytmiki i dynamiki wolno wiozy¢
wykonawey w utwoér choéby nawet najwickszego kompozytora.
Lezy ona w roznicy, dajacej si¢ zauwazy¢ przy jednym i tyvm
samym utworze wykonanym przez kilku artystow. Samoistno$é t¢
nazywamy takze indywidualnoscia, polega ona howiem na oso-
bistem upodobaniu wykonawey, a sktadaja sie na nia czynniki
lizjologiczne i psychologiczne. Rozumie sie, ze gtdéwng podwaling
lej samoistnosci jest talent ezyli zdolnosé wrodzona.

Uczen ma przed soba drogi rozmaite, ksztalei si¢ na wy-
konawee, instrumentaliste czy $piewaka, lub tez na kompozytora,
dyrygenta, nauczyciela czy teoretyka. Bardzo czesto pozostaje
tylko amatorem. Nie jest to jednak cel podrzedny. Muzyka
zaspokaja pragnienie piekna wtasciwe czlowie-
kowi: lenze za$ wznosi sie duchowo o tvle wyzej,
o ile doskonalszym jest przedmiot, ktory pragnie-
9

Niewiadomski, Wiadomosci z muzyki.
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nie to jego zaspokaja. Byé wice milosnikiem muzyki, zna-
czy pojmowac ja jako sztuke, rozumieé¢ jej zadanie uszlache-
tniajace i mie¢ przywigzanie do jej wielkich arcydziet. Publicznosé,
gromadzgca si¢ na koncertach, aby te arcydziela podziwiaé, po-
winna byé zlozona z takich wiasnie mitosnikow. Dlatego i uczen
bedaey w przysztosci chociazby tylko mitosnikiem, dazyé powi-
nien do rozszerzenia zakresu swoich upodoban. Wystrzegaé sic
tez powinien jednostronnosei, t. j. braku zainteresowania sic
wszelkg muzyka poza t. zw. glownym przedmiotem, ktoremu
sig poSwieca. Znajomos$é muzyki teoretyczna (pierwsze zasady,
harmonja, kontrapunkt, nauka form), znajomosé literatury muzy-
cznej, jako tez dziejow muzyki, sg dlan z tego powodu nie-
zbedne ; niemniej jak praktyczne przedmioty uzupehiajace: $piew
chorowy i gra na fortepianie, obok nauki $piewu solowego, lub
gry na innych instrumentach.

Co do ogdlnego wyksztaleenia (humanistycznego), to podnosi
ono w wysokim stopniu kwalifikacje zawodowego muzyka. Mio-
dzi wige ludzie, pracujacy zwlaszeza w ktoryms z wymienionych
zawodow muzyeznych, powinni wszystkiemi silami godzi¢ owa
pracg z nauka szkolna, a w danym razie uzupehiaé brak lejze
w innej drodze.

Pytania do rozwigzywania usitnego i pisemnego.
1. Co to jest muzyka i z czego si¢ sklada?
2. Co to jest takt?
3. Co nazywamy taktem parzystym?

4. nieparzystym

3L . p prostym?

[ i ztozonym ?

e - = nieregularnym

8. Okresli¢ znaczenie nuty brevis, calej, péuty, ¢wierci, 8-ki

1 16-ki.
9. Co to jest akeent i na jakich czedciach taktu go znajdujemy*
10. Co nalezy rozumieé przez rodzaj taktu, a co przez forme?

11.
12.
13.
1L

15

16.

17.
18.
19.
20.

21.

22

23.
24
2

28.
20,
30.
31.
32.
33.
BN
3.
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Jak okreslamy rodzaj i forme taktu?

Napisac¢ labelke wszystkich form taktu.

Co nazywamy rytmem wiasciwym?

Wypelnié jednem uderzeniem kazda forme taktu.
Wypelnia¢c wszystkie takty po kolei rozmaily iloscia nut.
Okresli¢ roznice miedzy taktami trzycz¢sciowymi a szescio-
czeSciowymi.

Jakie znaczenie rytmiczne maja kropka, tuk i pauzy?
Zastosowanie pauz w przyktadach.

Co nazywamy podzialem nienormalnym ?

Uzasadni¢ pisemnie rownoczesnose trioli z dwojks.
Uzasadni¢ pisemnie rownoczesno$é trioli z czlerema nutami.
Nutom nadliczbowym wyjetym z utworow muzyeznych na-
dawae¢ wartos¢ rzeczywista.

Co to jest odbitka”

Co nazywamy akcentem nienormalnym, a co svnkopa?
Na przykladach wyjetyeh z utworow muzyveznych okreslie
znaczenie legata 1 staccala.

Podobnie postapi¢ z fraza, jako tez z powtorzeniem lub
skroceniem jakiejs figury.

Objasnic¢ znaczenie wyrazow : ritenulo, ritardando, stringendo
i rubato. :

Czy rytm nadaje charaktervstvezng ceche utworowi i o ile?
Kiedy pozwalamy sobie na dowolno$¢ rytmu?

Okresli¢ znaczenie lempa.

Wymieni¢ rozne stopnie tempa.

Co znacza okreslenia M. M. J = albo & —

Jak wyrazamy zmiany pieciu gtownych stopni tempa?

Na co przy liczeniu nalezy gtowng zwracaé uwage?

Ruch reka (prawa) przy takeie 2/, z rownoczesnem wybi-
Janiem jednej, dwu lub wiecej nut lewa reka, a naste¢pnie
to samo w taktach 3/, %/, ¢, %, i t d

Co wplywa na wybor formy taktu w razie spisywania mo-
tywu jakiegos®

Jaka roznica zachodzi miedzy dzwiekiem a odgltosem?

W jakich warunkach powstaje dzwigk ijakie ma whasciwosci?

*



39.
40.
41.
42,
43.

441

16.
47.
48.
49.

).
51
2.
33.

37

D9,
6.
o7.
8.
29.
60.
61.
62.

63.

64.

65.
66.

[lo$é¢ drgnien w stosunku do wysokosci dzwieku.

Co to jest kamerton?

Okresli¢ roznice migdzy dzwickiem a tonem ?

Co to jest tonika i jaki zachodzi stosunck miedzy nig a gama?
Co rozumiemy przez stowo tonalno$é¢, a co przez stowo —
tonacja?

Jak si¢ nam przedstawia klawiatura fortepianu 2

Co to jest stopien?

Jak nazywamy stopnie

Okresli¢ odlegtosé pottonu i calego tonu.

Wymienié¢ nazwy grup oktawowvych.

Co nazywamy porzadkiem diatonicznym (diatonika)?

2 L - (hromat\umm (chromalyka)?
Podwyzszenia i obnizenia, oraz zmiany w nazwie.

Co nazywamy enharmonjg?

Okresli¢ roznice miedzy poltonem diatonicznym a chroma-
tycznym.

Tworzyé na danej nucie pottony diatoniczne i chromatyezne,
Jako tez cale tony, do gory i na dol, ustnie i pisemnie.
Roznica miedzy gama tw arda a miekka.

Wyjasnié tworzenie si¢ gamy miekkiej melodycezne;.

Jakie gamy nazywamy rownolegtemi ?

Wymienié po kolei gamy koscielne wraz z ich polonami.
Na czem polega tonalno$é gam koscielnyvch 2

Co nazywamy gamami egzotycznemi*?

Okresli¢ znaczenie kluczow, pigciolinij i linij dodanych.
Oznaczaé l(Ml'nﬂllL nutv na wyrywki, wymieniajac oktawe,
w ktorej

na lrzeciej linji stalej
W l\luczu W 1011110\\'} m (iuh w ])asow\ m)*?

Okresli¢ znaczenie krzyzvka, bemola i kasownika.

Co to jest transpozycja, i w jaki sposob fransponujemy
melodje ?

Transponowaé¢ drobne melodje obierajac sobie rozmaite toniki.
Na jakiej podstawie tworzymy gamy w porzadku kwinto-
wym do gory i na dot?

Wymienié¢ wszystkie gamy w porzadku kwintowym do gory.

68.
69,

81.

82.
83.

34.
85.

88.
89
90.
91.
92.
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Wymieni¢ wszystkie gamy w porzadku kwintowym na dol.
Ki(;dy powstaje potrzeba wprowadzenia podwaojnyeh krzy-
zykow i bemoli?

Co nam wskazuje kolo enharmoniczne? wyryvsowac je.

O ile znajduja w praktvee zaslosowanie lonacje ponad sie-
dem znakow majace ?

Wymieni¢ frojakie nazwy klawiszy.

Jak si¢ oznacza tonacje migkkie w utworach i jak sie je
rozpoznaje

Co nazywamy gamami rownoimiennemi i jaki stnsunel.i Za-
chodzi miedzy pewna gama miekka melodyezna, a jej ro-
wnolegla i rownoimienng?

Co nazywamy, lonacjami pokrewnemi??

Wymieni¢ pokrewne pewnej danej tonacji.

Gamy twarde krzyzykowe i bemolowe, az do 12-tu znakow.
Gam;' migkkie krzyzykowe i bemolowe, az do 12-tu znakow.
Na danej tonice tworzyvé wszystkie gamy koscielne.
Okresli¢ stosunek gamy chromatyeznej do tonacji i zasade
jej pisowni.

Tworzy¢ gamy chromalyczne w pewnych okreslonych to-
nacjach.

W jaki sposob okreslamy odleglosei?

Ile posiadamy okreslen rodzajowych i do ktorych odleglo-
sci one si¢ stosujg?

Tworzye interwaly od wszystkich tonow.

Okresli¢ interwaly na stopniach pewnej gamy — ile ich
jest i jakie sa?
Wskazywaé stopien, na dany interwal w gamach
twardych i mi¢kkich mozemy znalezé.

jak sie zmieniaja interwaly

ktorym

Co nazywamy przewrotem i
W przewrocie?

Tworzyé na danej nucie interwaly i ich przewroly.
Od czego zalezy zrozumiato$é melodji?
Co urozmaica melodje?

Okresli¢ dwojaki charakter melodji.
Co nazywamy ozdobnikami?
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93. Opisaé¢ przednutke krotka i dluga, jako tez podwajna lub
potrajna.
91. Opisa¢ mordent dwojaki, tryl krotki i jego odmiany.
95. tryl diugi i tryl tancuchowy.
96. . obiegnik i jego odmiany.
7. . akord arfowany.
98. Ozdobniki wyjete z utworow muzycznych wypisywaé¢ w nu-
tach rzeczywistych.
99. Okresli¢ dwojaki rodzaj zespotu.
100. Co rozumiemy przez zgodnosé a niezgodnose?
101. Jak tworzymy trojglos®
102. Czy akord ma w przyrodzie jakis swoj pierwowzor?!
103. Jakie rodzaje (rojgtosu rozrozniamy®?
101. Jakie trojglosy leza na glownych stopniach gamy twardej
i miekkiej?
105. Na danych nutach budowaé trojgltosy rozmaitych rodzajow P,

i wskazywaé tonacje, do ktorych naleza.

106. Okreslié uklad septymowego akordu dominantowego (z przy-
kladami).

107. Okreslié uklad septymowego akordu pobocznego (z przykl).

108. Okreslié uklad septymowego akordu zmniejszonego (z przy-
kltadami). ;

109. Okresli¢ uklad akordu nonowego (z przykladami). ‘

110. - - - undecymowego (z przykladami).
111. - 4 L tercdecymowego (z przyktadami).

112. Co to jest nuta pedatowa?
113. Na czem polega laczenie akordow?

114, Okreslié ilos¢ glosow w akordzie, jako lez podwajanie .
i wypuszezanie nut.

115. Wytlumaczyé uklad sciesniony i rozlegly.

116. Co nazywamy pozyeja akordu?

117. Co nazywamy przewrotem akordu?

118. Da¢ przyvkiady przewrotow trojglosu.

=9 - : przewrolow seplymowego akordu.

120. Jak poruszaja si¢ glosy miedzy soba?
121. Co nazywamy basem cyfrowanym a co realizacja?’

122,
123.
124.
125.
126.
127.
128.
2
130.
131.

132.

133.
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135.
136.
137.

138.
139,
1.10.
141.
142,
113,
1L
145.
146.
147.
148.
149,
150.
151.
152,
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Co nazywamy harmonizacjg?
Co to jest kadencja? Objasni¢ przykladami.
Co nazywamy alteracja?
= 3 opoznieniem a co wyprzedzeniem?
Nuta przejsciowa i nuta zamienna.
Co to jest modulacja?
Okresli¢ istot¢ kontrapunkiu.
Co nazywamy w kontrapunkcie gatunkami?
Co to jest cantus firmus?
Co nazywamy kontrapunktem podwdjnvm?
Co rozumiemy przez barwe dzwieku?
Jak powstaje diwick glosu ludzkiego?
Jakie sa rodzaje glosu? Okresli¢ rozlegto$é kazdego z nich.
Okresli¢ znaczenie klucza €.
» b2} ”» .
Melodje dang w kluezu wiolinowym lub basowym przeno-
si¢ do innych kluczy.
Znaczenie jednej i tej samej linji we wszystkich klueczach.
Opisa¢ skrzypee i wiole (altowke).
b wiolonezele i kontrabas.
= arfe pedatowa.
= fortepian i czedei jego skladowe.
Okreslié zalety i niedostatki fortepianu.
Opisa¢ flet i oboj.
Opisa¢ klarnet i wytlumaczyé jego stroje.
Opisa¢ waltornie.
5  trabke.
»  puzon.
» organy i czedei ich skladowe.
Jakie zadanie spetniaja instrumenty perkusyjne?
(?])isaé kolly i inne perkusyjne instrumenty.
.Iu]ka tonow danej melodji przeprowadzi¢ przez wszystkic
Tnstrument}' z uwzglednieniem rozmaitych oktaw, kluczow
1 strojow.
.Okreshé znaczenie pedalow w organach, fortepianie, arfie
i harmonjum.
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154.

135.

156.

157.
158.
159.
160.

161.

162.
163.
164.
165.
166.
167.
168.
169.
170.
171.
172.
173.
174.
175.
176.
177.
178.
179.
180).
181.
1 ()2.
183.
184

185.

Co nazywamy chorem i jakie odmiany tegoz istniejg?
Co rozumiemy przez chor jednoglosowy a chor wielo-
glosowy?
Co to jest orkiestra i z jakich grup instrumentow sie
sktada?
Od czego zalezy sila w muzyce?
Wymieni¢ rozmaite stopnie sity i ich znaki pisemne.
Co uwazamy za tres¢ muzyki, a co za jej formg?
Objasni¢ znaczenie stow: temat, forma, styl, szkotla.

= - . klasyeyzm, romantyzm.
Jak mozna muzyke podzieli¢ na rozmaite rodzaje?
Co rozumiemy przez motyw, fraze, zdanie i okres”
3 % »
Okresli¢ formg pies$ni.
tanca.

svimetrje budowy?

bk b
Co uwazamy za formy S$cisle kontrapunktyczne?
Jak rozumieé¢ mozna imitacje?
Objasni¢: odwrocenie, zwigkszenie, zmniejszenie, figuracje.
Opisa¢ forme kanonu.

5 iy G
Jakie odmiany fugi istniejg”
Co to jest chorat figurowany, a co basso ostinalo?
Jak sie przedstawia rytmika utworow kontrapunktyeznych?
Co nazywamy forma migszang”’
Opisa¢ budowe allegra.
Okresli¢ formy: ronda, fantazji, warjacji.

5 iy scherza, toccaty, impromptu, preludjum.
Okresli¢ roznorakie zastosowanie form muzyeznych.
Co nazywamy muzyka liturgiczng a co figuralng”
Wymienié i okresli¢ formy figuralnej muzyki koscielnej.
Co to jest opera i jakie formy wokalne w sobie zawiera®
Jakie formy czysto instrumentalne w operze wystepuja?
Okresli¢ rozne rodzaje opery, a w szczegolnosci dramatl
muzyezny.
Jaka roznica istnieje miedzy muzyka koncertowg a komna-
towg”

g
3

NP

186.
187.
188.

189.
190.
191.
192.
193.
194.
195.

196.
197.

198.
199.
200.
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Co nazywamy forma cykliczng?

Co to jest symfonja i z jakich czesci si¢ sklada?

Co to jest suita? Wymieni¢ i okresli¢ tance, ktore w niej
wystepujg.

Wymienié¢ najwazniejsze formy muzyki komnatowe;j.

Co to jest poemat symfoniczny?

Oratorjum i muzyka pasyjna.

Pieén jako forma wokalna.

Utwory instrumentalne w formie piesni.

Kiedy muzyka taneczna przybiera cechy artystyczne?

Co nazywamy stylem lekkim, a co powaznym"

Czego zadamy od wykonawey?

O ile forma utworu, tytul lub tempo, moga byé¢ wskazowky
dla wykonawey?

Co okreslajg liczne wyrazy wioskie w ciggu utworu ?

Co rozumiemy przez samoistnosé artystyezna ?

Jakie cele ma nauka muzyki?

Niewiadomski, Wiadomosci z muzyki, 10
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