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Nauka harmonji, w nowszych dopiero czasach zostala ob)eta
w pewien systemat; dawniejsze bowiem prace stynnych teoretykow
odnosily sie gléwnie do kontrapunktu; nauke harmonji zas trakto-

o

wano zbyt pobieZnie, pozostawiajac ja po wieksze] czesei tworezosci
kompozytorow. Niec wieec dziwnego, Ze i nasza literatura uboga jest
w specyalne dziela muzyczne. Pomijajac dawne traktaty o muzyce
pisane jeszeze po lacinie, przytoczymy tylko najwaZniejsze prace
poprzednikéw naszych: Sztuka mueyki, przez Waclawa Sierakow-
skiego (Krakéw 1795), Poczatki muzyki tak figuralnego jako i cho-
ralnego kantu przez ks. Worofica (Wilno 1806), Zasady harmonji
tondw 7. dolaczeniem jeneratbasu praktycznego, przez Karola Kurpin-
skiego (Warszawa 1821), Zasady harmonji, tegoz (Warszawa 1844),
Nowy system muzyki przez ks. Jana Jarmusiewicza (Wieden 1843)
Dorecznik muzyceny przez Jozefa Sikorskiego (Warszawa 1852),
Gtdwne zasady harmonji przez Augusta Freyera, Pamietnik do nawuk:
harmonji przez Stan. Moniuszke, Zasady muzyki oraz nauka czytania
nut gtosem, przez Karola Studzinskiego (Warszawa 1869), Gramma-
tyka muzyki przez Napoleona Orde (Warszawa 1873) oraz Zasady
harmonji Richtera, tlomaczone przez J. Karlowicza; oto i wszystko
co posiadamy na polu teoryi muzycznej.

Z powyzszych dziel, jedne przestarzaly sie zupelnie, inne grze-

sza brakiem systemu, malo za$ ktére stoi na wysokosci dzisiejszego

postepu w muzyce, oraz odpowiada wymaganiom pedagogiki.
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Pamietnika Moniuszki, napisanego jak sam si¢ w przedmowie
wyrazil, dla ,zatrzymania w pamigei ustnego wykladu“ autora, nie
mozna nazwaé dokladnym kursem harmonji, z powodu zbyt po-
bieZnego traktowania przedmiotu. Zasady harmonji Freyera, zloZone
z niewielkiej ilogci przykladéw transponowanych do wszystkich to-
nacyi, a zawierajace niezmiernie malo tekstu objasniajacego, nie-
wielkie moga mieé¢ znaczenie pod wzgledem pedagogicznym. Zasady
harmonji Richtera, jakkolwiek dzieto niezaprzeczonej wartosei, row-
niez nie odpowiada w zupelnosci potrzebom dzisiejszego Kkierunku,
co nawet sami Niemey przyznaja, pomimo iz dzielo to, dla braku
lepszego jest w powszechnem uzyeiu w Konserwatoryach niemieckich.

Powodowani tym niedostatkiem w naszej literaturze, ktéry tem
dotkliwiej daje nam sie uczué przy wykladzie harmonji w Insty-
tucie muzycznym, wzieliSmy si¢ do napisania oryginalnego dziela
obejmujacego wyklad harmonji o ile moznosci wyeczerpujacy, posit-
kujac sie zrédlami najlepszych teoretykéw, jak: Bussler, Catel, Hautt,
Krejéi, Lobe, Marx, Reber, Richter, Savard i Sechter, i po przeszio
dwuletnej sumiennej pracy doprowadziwszy dzielo do konca, pu-
szezamy je w Swiat ku poiytkowi oséb, ksztalegcych sie w muzyce.

Niemala dla nas zachets do tej pracy, byl widoczny ruch,
ktéry od pewnego czasu u nas sie pojawia. Publicznos¢ nasza za-
czyna przekonywaé sie coraz wiecej, ze do znajomosci muzyki, sama
biegla egzekucya jeszcze nie wystarcza, i Ze talent wykonawezy nie
moze dojsé swej pelni, jesli sie nie oprze na scislej i gruntowne;j
wiedzy.

Nauka teoryi w muzyce wtajemnicza w jej jezyk, uezy pra-
widel logicznego w niej myslenia, stowem jest jej grammatyka, kto-
rej znajomo$é jest zatem niezbedna nietylko dla kompozytora lub
nauczyciela, ale nawet dla kazdego wykonawcy; bez niej nie po-
dobna bowiem jest zrozumie¢ i odda¢ nalezycie mysli autora. Dla
tego tez piszac nasze dzielo, mieliSmy na mysli nietylko uezniow
Konserwatoryum , ale i ogél ksztalecacy si¢ na polu muzycznem;
i z tego powodu nie ujeliémy naszego wykladu zbyt tresciwie w su-
che reguly, ograniczajac sie na szkolnych niejako zadaniach, lecz
poparliSmy je wlasnemi przykladami, oraz czerpanemi z obeych
autoréw. Co sie tyczy systematu, trzymaliSmy si¢ gtéwnie dziet Re-
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bera i Savarda, ktére zaliczamy do najlepszych z pomiedzy znanych
traktatow o Harmonji, jako odpowiadajacych najnowszym odkryciom
w dziedzinie akustyki, a te ostatnie posluzyly nam za podstawe po-
dzialu nauki Harmonji.

Wiadomosci wstepne, wogoéle traktowane zbyt pobieznie we
wszystkich dzielach, uwazaliSmy za stosowne nieco rozwinaé, dla
uprzystepnienia uczacym sie wejscia do wlasciwej Harmonji, w czem
postuzyla nam za wskazéwke wyborna ksiazka Savarda p. t. ,Prin-
cipes de la musique“. W stosunku do innych autoréw, rozwineliSmy
znacznie szerzej nauke akordu doskonalego i sekstowego, wprowa-
dzajac do nich niektére nowe spostrzeienia. Wogdle obszerniejsze
traktowanie harmonji konsonansowej, uwazamy za nader wazne, jako
ulatwiajace zrozumienie harmonji dyssonansowej.

Co do alteracyi, traktowanych zbyt pobieznie i bez systemu
prawie u wszystkich autoréw z wyjatkiem Rebera, — wprowadzi-
lisSmy do naszej ksiazki wszystkie nowe kombinacye harmoniczne
w jakie obfituje nowozytna szkola, poczynajac od Chopina, a skon-
czywszy na Liszcie i Wagnerze, i staraliSmy sie uja¢ je w pewien

‘gystemat.

Nauka figuracyi, rozwinieta w dziele naszem dosy¢ obszernie,
moglaby nas narazi¢ na zarzut, iz wkraczamy w dziedzine kontra-
punktu. WinniSmy tu ‘jednak nadmienié¢, iz wszysey znakomitsi teo-
retycy dzisiejsi, trzymaja sie tej samej drogi, a nawet niektorzy

zachodza jeszcze dalej, jak Reber i Savard, ktérzy wprowadzaja

do nauki Harmonji kombinacye czysto kontrapunktyezne wedlug
systematu panujacego w Konserwatoryum paryskiem, korzystnego
jedynie dla wyzej uzdolnionych ucznidow.

Podzial na Harmonje niZzsza i wy#sza wprowadzilisSmy jako
przyjety od dawna w Konserwatoryum warszawskiem, dla uzytku
ktorego napisaliémy gléwnie to dzielo, i wedlug tego podzialu wpro-
wadzamy harmonizowanie gammy oraz melodyi, dopiero po basie
cyfrowanym.

Harmonizowanie gammy, prawie nigdzie nie traktowane specyal-
nie, zastosowaliSmy obszernie, na podstawie teoryi Marxa, rozwiniete]
przez dyrektora Konserwatoryum pragskiego, Jézefa Krejcego, —
uwazajac to za najlepsze przej$cie do harmonizowania danej melodyi.
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Nauke modulacyi, traktowana przez wszystkich teoretykow
zbyt pobieinie i bez Zadnego systematu*), rozwingliSmy bardzo ob-
szernie, wedlug zrédel zaczerpnietych z systematu Krejcego, do kto-
rych dodalismy wlasne spostrzeienia, oraz wzory z réznych autorow.
Pragnac aby nasze dzielo szlo za postepem nauki, zamiescilismy
osobny dzial o réinych swobodach i odstepstwach od zasad, wpro-
wadzanych coraz czesciej przez nowozytna szkole, starajac sie uspra-
wiedliwi¢ je pokrewienstwem Harmonji, wedlug uwag Weitzmanna
i Ambrosa.

Dodanie na samym koneu ,Pierwszych zasad kompozyeyi®,
uznaliSmy za nieodzowne; niewatpliwa bowiem jest rzecza, iz znajo-
mo$¢ kontrapunktu oraz wyZszych form muzycznych nie jest konie-
czna do komponowania lzejszych utworéw, badz do Spiewu, badz
na fortepian lub inne instrumenta. Dla oséb zatem nie posiadajacych
olebszych wiadomo$ci teoretyeznych, wskazdwki podane przez nas
w czeSci trzeciej, powinny by¢ wystarczajace. Nawet i zdolniejszym
uczniom pragnacym sie¢ ksztalcié w wyZsze) teoryl muzycznej, ra-
dzimy przej$é starannie przed nauka kontrapunktu nasz kurs kom-
pozyeyi, dla nabrania tatwosci i wprawy w pisaniu mniejszych utwo-
réw. JesteSmy bowiem zdania, Ze nagle przejscie z harmonji do
suchej nauki kontrapunktu, moZe nieraz zabi¢ w utalentowanym na-
wet uczniu wrodzona tworezosé jezeli sie jej nie podnieca praktyka
kompozytorska, dajaca mu sposobnosé stopniowego rozwijania indy-
widualnosei.

Pomimo dwuletniej przeszlto pracy nad niniejszem dzielem, nie
tuszymy sobie, aby takowe Zadnemu zarzutowi nie podlegalo; sami
owszem przyznajemy, iz niektore szczegoly, zwlaszeza w poezatkach
dalyby sie jaéniej i obszerniej okresli¢, jak kwinty i oktawy ukryte,
oraz teorya ukosnego brzmienia poltonu, ktéra w miare powieksza-
nia si¢ Srodkéw harmonicznych, a zwlaszeza dyssonansow, musi
ulegaé pewnym modyfikacyom. Na usprawiedliwienie powiemy, Zze
z powodu braku odpowiedniego podrecznika do wykladu harmonji,
musieliémy si¢ spieszyé z wydaniem naszej pracy, whrew znanej
zasadzie: ,saepe stilum vertas®.

*) Z dziel do dzi§ dnia wydanych, najpraktyczniej rozwinat teorye mo-
) J ity J 1 J . ; Sy
dulacyi Brosig.
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Nie moZzemy nareszcie pominaé¢ milezeniem licznych pomylek
druku, nieuchronnych pomimo najstaranniejszej korrekty z naszej
strony, a wyplywajacych z réZznych trudnosei czysto miejscowe) na-
tury, spowodowanych nader rzadkiem pojawianiem si¢ W naszym
kraju specyalnych dzie! muzycznych. Zwracamy zatem uwage na
zalaczony spis errat, wedlug ktérego radzimy uczacym sie przede-
wszystkiem takowe sprostowac.

Pomimo tych wszystkich niedostatkéw, do ktéryeh otwarcie
sie przyznajemy, mamy nadzieje, iz praca nasza odpowie potrzebom
uczacej sie mlodziezy; jezeli za§ przez ogél przychylnie przyjeta zo-
stanie, bedzie to dla nas zacheta do troskliwego i dokladnego spro-
stowania i uzupelnienia wszelkich brakéw w nastepnem wydaniu,
oraz doda nam bodzea i energii do dalszych praec na polu teoryi
muzycznej, do ktoryeh juz zbieramy materyaly.

/-;‘%UT@R@WEEE

Warszawa, dnia 17 czerweca 1877 1




PRZEDMOWA

RO DRUGIEGO WYDANIA.

Dwadziescia lat juz minelo od czasu ukazania si¢ naszego
dziela; milo nam stana¢ przed publicznoscia z edycya nowa 1 po-
prawna. Pomimo Ze w gléwnym zarysie pozostawiliSmy nasza Nawuke
Harmonji niezmieniona, w szczegolach jednak, musieliSmy niektore
braki uzupelnié, wzbogacajac ksiazke licznemi przykladami, zasto-

sowanemi do rozszerzonej nieco teoryi. Dotyczy to zwlaszcza pier-

wszej czedei, Harmonji nizszej. Dzial harmonji konsonansowej mia-
nowicie, zwlaszeza tez akordow doskonalych, zmienilismy gruntownie;
zyskal on na jasnodci i na systematycznem przeprowadzeniu. Uwa-
jalidSmy za konieczne wprowadzié pewne zmiany w dziale harmonji
dyssonansowej, naturalnej. Gléwnie wige czeS¢ pierwsza zostala prze-
robiona na mocy praktyki i pedagogicznego doswiadezenia; w dru-
giej za$ czeSei, zmiany sa bardzo nieznaczne, a zadania zostaly
te same.

Do koncowych uwag o stylu figurowanym, po nauce imitaeyi,
dodali$my ustep o tak zwanym Fkontrapunkcie podwdjnym, ktory be-
dac powszechnie uzywanym, jest niezbednym nawet przy najmniej-
szych formach kompozyeyi.

W ten sposéb, dzielo nasze zostalo znacznie powigkszonem,
mimo Ze czeié wstepna, dotyezaca zasad muzyki, zupelnie pomine-
lismy. Wyszla bowiem w roku zeszlym u Gebethnera i Wolffa w War-
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szawie, obszerna ksiazka zasad muzyki, zastosowana do naszego
dzieta *).

Najgoretszem jest Zyezeniem naszem, by ta praca w odmien-
nej nieco formie podana mogla sie cieszyc réwnem powodzeniem,
jak pierwsze wydanie, na ktorem sig wyksztalcilo cale pokolenie.
Pomimo wielu licznych dziel, uprawiajacych odrebne systematy, pozo-
stawiliémy nasze dzielo niezmiennem pod wzgledem ogélnego planu,

. .

trzymajac sie posredniej drogi, miedzy dawng a dzisiejsza postepowa,

a to na zasadzie, ze Medium tenuere beatr.

*) Nauka pierwszych zasad muzykt Wiadystawa Zelenskiego. Warszawa,

Gebethner i Wollif.
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CZESC PIERWSZA.
HARMONJA NIZSZA.

Wiadomosci wstepne,

Pojecie og6lne melodyi, rytmu i harmonji

Pojecie og6lne akordow, wyprowadzenie ich z dzwiekow

cznych

[ryada muzyczna.
a) W trybie majorowym
b) W trybie minorowym

Ogoélny podzial harmonji

Dziak 1.
Harmonja konsonansowa,

Tréjdiwieki

Nuta prowadzaca

Tryb minorowy

Ukoéne brzmienie trytonu

O prowadzeniu gloséw pod wzgledem melodyjnym

akusty-

Polaczenie akordow roznych tonacyi, ukosne brzmienie péitonu,

oznaczanie akordow, nauka jeneratbasu
O progressjach harmonicznych
Przewroty akordu doskonalego
a) Akord sekstowy
b) Akord kwartsekstowy
cyach o
a) Kadencya doskonala

b) Kadencya zawieszona (niedoskonala, potkadencya)

O pokrewienstwie T('}IEEH_"}-"T; i E“:%*\;( E}}'ge(*E'mdzenia 7 ]{Jiill{)] do di




Dziat I1.

Harmonja dyssonansowa naturalna.

I. Akord septymowy. . . ¢.. . .

II. Przewroty akordu dominantowego
a) Akord kwintsekstowy .
b) Akord terckwartowy .
¢) Akord sekundowy . . . . . S he SRS ot
. O innych sposobach uzycia akordu ertymou 0- dommantowego ijego
PEZEWEGEOW: o 0 1o st M o cug v L R m e e e e
Akord septymowo-nonowy . .

. O przewrotach akordu nonowego . =50
’I. O innych sposobach uzycia akordu nonowego 5, e

. 0 akordach septymowych na siédmym stopniu, malym i zmniejszonym
Przewroty powyzszych akordéw
. Akordy undecymowe i tercdecymowe |,

Dzial III.
Harmonja dyssonansowa sztuczna.
Akordy septymowe poboczne i ich przewroty
Akordy zmienione chromatycznie (alteracye)
. Opéinienia
Antycypacye
Nuta stala (pedat)
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III. Harmonizowanie gammy chromatycznej, synkopowanej, oraz sposéb
przedstawienia jej w réznych postaciach rytmicznych .

IV. O harmonizowaniu danego basu lub sopranu . .
a) Uzycie harmonji doskonalej
b) Uzycie przewrotéw e
¢) Harmonja dyssonansowa natmahm
d) Akordy septymowe poboczne
Alteracye, opoOznienia i figuracye .

Dzial VI1I.
Modulacye.

. Ogdlne pojecia . . . . .
. Modulacya posrednia (powolm) .
Modulacya bezposrednia (nagla) .
Modulacya ziozona
Modulacye na pedale
Progressje modulujace .

Dzia¥ VIIL

O swobodniejszem uzywaniu harmonji.

. 0 ukoénem brzmieniu péitonu
. O kwintach i oktawach réwnoleglych .

Strona

194
200
201
204
208
213
216

Dziat 1V.

Figuracye. CZESC TRZECIA.

PIERWSZE ZASADY KOMPOZYCYI

Dzia¥ 1X,

Figuracya za pomoca nut harmonicznych
Figuracya za pomoca diwiekéw obeych . ; ; ]
. 0 jednoczesnem wprowadzaniu nut mehmmomcmych w kl”ﬂ.l 010-

sach (akordy przejsciowe) | .
I. Ogéblne pojecia melodyi

et II. O budowie zdan muzycznych i okreséw .
Harmonja trzy, piecio i wiecej glosowa. | III. O laczeniu okreséw miedzy soba
IV. O obszerniejszej budowie kompozycyi trzyczeSciow ej .
V. Swobody w budowie okresu . . . . . . . . . - .
. Symetrya taktéow .

Harmonja trzyglosowa :
Harmonja piecio i wiecej glosowa

CZESC DRUGA. . Dzial X.
HARMONJA WYZSZA. |

Dziat VI. : I. O formie akompaniamentu; homofonja . . . . . . .
| II. Styl figurowany. Polifonja

O obrobieniu kompozycyi pod wzgledem harmonicznym i rytmicznym.

Harmonizowanie melodyi danej.

. Harmonizowanie gammy majorowej i minorowej za pomoca akor-
déw tonalnych R SR ,
Harmonizowanie gammy majorowej i minorowej za pomoca har-
menirohiegels oL 5 o iR s S e T e S L e

it
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SPIS ALFABETYCZNY PRZEDMIOTOW.

Uwaga. Liczby odnosza si¢ do paragraféw.

Acciacatura 240 | akord undecymowy 144
akompanjament w stylu wolnym 260 | akordy dominantowe na tonice 146
akord 5, 6 | akordy enharmoniczne 142

akord dominantowy 9 akordy pochodne 58

akord dominantowy na tonice 146 | akordy przejsciowe 253

akord doskonaty 18 | akordy septymowe poboczne 151
akord kwartkwintowy 203 | akordy zmienione chromatycznie 176
akord kwartsekstowy 59, 73 alikwot 7

akord kwintsekstowy 100 alt 19

akord nienormalny 23 alteracya 176

akord niepeiny 36 | alteracya pozorna 178
akord nonowy 16, 113 | alteracya rzeczywista 178
akord nonowy wielki i maty 16, 115 antycypacya 218
akord normalny 23 | apodzjatura 237
akord pierwotny 58 arpedzje 260

akord poddominantowy 9 | Bas 19

akord sekstowy 959, 60 | bas cyfrowany 53
akord sekund-kwintowy 204 | Czes¢ pierwsza 389
akord sekundowy 100 | cze&é druga 389
akord septymowo-dominantowy 15, 93 | czes$é trzecia 389
akord septymowo-nonowy 113 czterodzwiek 8

akord septymowy 15, 93 . czynnik 19

akord septymowy maly 15, 130 ' Dominanta 9

akord septymowy zmniejszony 15,130 | dzwiek zasadniezy 7
akord tercdecymowy 144 dzwieki akustyczne 7
akord terckwartowy 100 . Echo 406

akord tercyowy 18 elizya 408

akord toniczny 9 | Fliguracya 231
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figuracya za pomoca nut harmoni-

cznych 231
figuracya za pomoca diwigkéw ob-
eych
forma akompanjamentu 412
forma menuetu 403
fraza 304
Glos 19
gltosy skrajne 19
glosy srodkowe 19
oranice odlegtosei miedzy gtosami 50
grupetty 245
Harmonja 5
harmonja 3, 4-ro i 5-cio glosowa 19
harmonja b-cio i wiecej glosowa 230
harmonja rozlegta 22
harmonja skupiona 22
harmonja trzyglosowa 269

harmonje mocne, stabe i najstabsze

harmonje pozyczone 91

harmonizowanie danego spiewu 303

harmonizowanie gammy chromaty-
cznej 293

harmonizowanie gammy majorowej
285

harmonizowanie gammy minorowej
291

harmonizowanie gammy synkopowa-
nej 300

homofonja 412

Imitacya 417

imitacya Scista 419

imitacya swobodna 419

Jeneratbas 53

Kadencya 77

kadencya doskonala 73

kadencya koscielna v. plagalna 82

kadencya zawieszona 79

kadencya ztamana v. zwodnicza 8

kompozycya trzyczesciowa 395

kontrapunkt podwdjny 423

krzyzowanie gloséw 263

kwinty opéznione 49

kwinty rownolegte 28

kwinty stuchowe 72

kwinty ukryte 30

Liczba przekreslona 53

Y.aczenie okresow 336

Melodya 1

model 54

modulacya 317

modulacya bezposrednia v. nagia 336

modulacya na pedale 347

modulacya pofrednia v. powolna 320

modulacya przechodzaca 346

modulacya ztozona 343

modulacya za pomoca dzwieku poje-
dynezego 342

Nastepnik 304

nuta charakterystyczna v. prowadza-
ca 35

nuta oderwana 249

nuta stala 221

nuta wspélna 24

nuty przejsciowe 235

nuty -zamienne 239

Odcinek 304

okres muzyczny 303

okres dziesieciotaktowy 405

okres szesciotaktowy 405

oktawy opéznione 49

oktawy rownolegle 28

oktawy ukryte 30

opdznienia 200

op6znienia podwéjne i potrgjne 205

ozdobniki 245

ozdobniki proste 246

ozdobniki zlozone 246

Pedat 222

pedat podwdjny 225

pieciodiwiek 8

poddominanta 9

pokrewienstwo tonacyi 86

polifonja 415

pétkadencya 79

poprzednik 304

pozyzye 21

progressya harmoniczna 54

progressya minorowa 57

progressya opadajaca 55

progressya wznoszaca sie 55

progressye modulujace 353

prowadzenie gtosow 45

przednutka 240

przerzucanie glosow 40

przewroty akordéw septymowych po-
bocznyeh 157

przewroty akordu doskonatego 58

przewroty akordu nonowego 120

przewroty akordu septymowego ma-
lego i zmniejszonego 133

przewroty akordu septymowo-domi-
nantowego 100

Ritornella 407

rozszerzenie okreséw 331

rozszerzenie zdania 375

rozwiazywanie odleglosei chromaty-
cznych 181

ruch prosty 27

ruch przeciwny 27

ruch réwnolegty 2

ruch uboezny v. ukosny 2’

rytm 2

Sciesnienie rytmu 400

skoki w melodyi 370

skoki wzbronione 46

sopran 19

stretta 400

styl figurowany 415

styl homofoniczny 412

styl polifoniczny 415

styl surowy v. scisty 46

styl wiazany 422

swobody w budowie okresu 405

swobody w uzyciu kwint i oktaw
rownoleglyech 362

swobody w uzyciu akofnego brzmie-
nia pottonu 356

symetrya taktow 410

Temat 417

tenor 19

tonika 9

trojdiwiek 8

trojdzwiek zwiekszony 39

trojdzwiek maty 14

trojdiwiek wielki 14

trojdzwiek zmniejszony 14

trojdzwieki tonalne 18

tryada muzyczna Y

tryb majorowy 9

tryb minorowy 39

tryton 43

Ukoéne brzmienie poitonu 5l

ukoéne brzmienie trytonu 43

unisony rownolegte 23

Wieloznaczno$é tréjdzwiekow 90, 324

wyprzedzenie 218

wyrzutnia 408

wzor 54

Zdanie muzyczne 367,

zboczenie 311.
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CZESC PIERWSZA.

HARMONJA NIZSZA

WIADOMOSCI WSTEPNE.

I. Pojecie ogdlne melodyi, rytmu i harmonji.
AL 5 Y1, T J

§. 1. Nastgpstwo dzwiekéw idacyech po sobie badz lacznie,
badz skaczaco, a stanowiacych pewna calosé organiczna, nazywamy
melodya.

§. 2. Nastepstwo diwiekow wtedy dopiero utworzy nam pra-
wdziwa melodye, kiedy kazdemu z dzwigkéw nadamy odpowiednig
wartos¢ co do dlugosei trwania; malo bowiem znajdujemy melodyi,
w ktérychby wszystkie dzwieki trwaly zaréwno dlugo. Te rozmaitosé
co do trwania dzwiekéw, a przytem podzielenie tychZze na takty na-
ywamy rytmem.

O ile rytm jest niezbednym, i o ile przyczynia si¢ do uwy-
datnienia mysli muzycznej, przekonamy sie na nastepujacym przy-
kladzie, ktéry nasamprzéd podamy bez rytmu:
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a nastepnie podzielimy go na takty, nadajac odpowiednia warto&é
rytmiczna dZwiekom:

NAUKA HARMONJI,




2)

t?:: -t TP i Lttt s P | ey T T
- /"15 = __a_n-,,‘kfl,io g | —e—e- &- ,L,_,f
L | i_ '-nq.

otrzymamy melodye prawdziwie zaspakajajaca nasz smak estetyczny.

§. 8. Jedno i to samo nastepstwo dzwiekéw mozemy inacze]
uporzadkowaé rytmicznie, co zupelnie zmieni charakter melodyi:

‘—3) G u 1t : > = R .
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7 powyzszyeh przykladéw przekonywamy sie, o ile wazna
role odgrywa rytm w muzyce, gdy bowiem przyklad 1) jest zupel-
nie bezbarwny i bez znaczenia, w przykladzie 2) mamy calosé, ktora
moZemy nazwaé melodya. W przykladzie 3) odmienny podzial ryt.
miczny wplyngl na zupelna zmiang melodyi co do jej charakteru.

3. 4. Poniewaz rytm jest ruchem, a nie tworzy przez si¢ Za-
dnej melodyi, moina go sobie wyobrazi¢ nawet bez diwieku mu-
zyeznego, choéby prostem tylko uderzeniem o przedmiot wydajacy
jakikolwiek odglos. Najlepszym tego dowodem sg instrumenta w or-
kiestrze zwane perkussyjnemi. Wezmy np. beben: aby utworzy¢
melodye z uderzen jego paleczek, brak mu tylko réznorodnych
dzwiekow.

Rytm moZemy oznaczyé na jednej tylko linii.
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7 powyiszego przykladu utworzy¢ mozemy rézne melodye, za-
chowujac zawsze wskazany rytm, wprost przeciwnie do przykladow
poprzednich, gdzie za pomoca zmiany rytmu powstaly rézne melodye
7z jednych i tych samych dzwiekow, np.:
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8. b. Dotychezas zastanawialiSmy sie nad szeregiem diwiekow
idacych po sobie. Jezeli je bra¢ bedziemy jednoczesnie i laczy¢ po-
dlug pewnych praw, otrzymamy tak zwane akordy, ktérych umie-
jetne uzycie stanowi nauke harmonji, i to bedzie przedmiotem ni-
niejszego dziela. Harmonjg zatem we wlasciwem zpaczeniu nazy-
wamy jednoczesne zestawienie kilku melodyi.

[ s===c==

W przykladzie powyiszym melodye przedstawiaja si¢ nam
w sposéb nastepujacy:

glos goérny
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glosy él'odkowo

glos najnizszy
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II. Pojecia ogblne akordéw, wyprowadzenie ich z dzwigkow
akustycznych.

8 6. Akordem nazywamy zatem jednoczesne brzmienie kilku
réznorodnych dzwigkow, ktérych moze byé trzy, cztery, pie¢, a nie-
kiedy i wiecej; w miare tego nazywamy akordy trojdzwiekami,

czterodzwiekami, pieciodzwiekami i t. d.
1
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§. 7. Zasada laczenia diwiekéw w akordy opiera si¢ na pra-

wach akustyki. Uderzywszy jakikolwiekbadz klawisz na fortepianie
(najwlasciwszemi sa do tego niskie dzwieki), oprécz uderzonego
zwanego zasadniczym, uslyszymy jeszeze szereg innych, wystepuja-
ecych coraz wyraznie) w miare stabnienia uderzonego. Dizwieki te
nazywamy akustycznemi czyli alikwotamd.

Dzwieki akustyezne wystepuja w nastepujacym porzadku:

: 15 17
Diwiek zas. (Liczby pod nutami dalszemi oznaczaja odleglosei od dzwieku
zasadniczego).

Powyisze prawo akustyczne wydatniej nam sie przedstawia
na trabee, waltorni, puzonie, gdzie za pomoea odmiennego zadecia
wydobywamy podobne dzwieki akustyczne; lub tez na instrumentach
smyczkowych, w ktérych tak zwane flazolety ida w tymze samym
porzadku.

§ 8 W powyzej podanym szeregu diwiekéw naturalnych,
niektore z nich powtarzaja sie kilkakrotnie; odrzuciwszy zatem po-
wtorzenia, pozostanie nam pie¢ dzwiekdow, ktore nstawione nad soba
tercyami stanowi¢ beda podstawe catego systematu harmonicznego.
Dzwiek zasadniezy, tercya i kwinta, dadza nam tréjdzwiek, dola-
CZywszy septyme otrzymamy czterodzwiek, a none pieciodzwiek.

czterodzwiek  pieciodzwiek

Dalsze dzwigki akustyczne f i e dolaczone do powyiszych
akordow dadza nam szescio i siedmiodzwieki, ktore jednak, w tej
postaci nigdy jako akordy nie wystepuja, a to z powodu zbyt przy-
krego ich brzmienia.

III. Tryada muzyczna.

a) W trybie majorowym.

§. 9. Utwérzmy dwa tréjdzwieki, jeden na pierwszym dzwieku
gammy majorowej zwanym tonikq, a nastepnie drugi na kwineie tegoz
trjdzwieku. Trdjdzwieki te beda ze soba w pokrewienstwie przez
dzwiek wspélny. Rowniez utworzy¢ mozemy nowy akord, jezeli pier-
wszy ton gammy uwaza¢ bedziemy jak kwinte nowego akordu, np.

' e
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tonika

Trzy powyizsze trojdzwieki skladaja sie z siedmiu diwiekow
tonacyl ¢ 1 takowa okreslaja harmonicznie, tak jak camma okreséla
o © ’ L5 ’ ] H

ja melodyjnie.

Trzy te akordy nazywamy tryada muzyczna, albowiem wszy-
stkie trzy razem wziete moga nalezeé¢ tylko do jednej tonacyi, i okre-

Slaja tryb majorowy. Srodkowy trojdzwiek ¢—e—g jako oparty na
tonice nazywamy akordem tonicznym, drugi zas akord zbudowany

na kwincie wyzszej] (9 — h—d) jako odgrywajacy po pierwszym
glowna role w tonacyi nazywamy dominantowym, dzwiek za$§ na
ktorym tenze jest opartym dominantq. Trojdzwiek nareszcie zbudo-
wany na kwincie nizsze] (f— a—c¢) nazywamy poddominantowym
a diwiek jego zasadniczy poddominantq.

§. 10. Dominanta gléwnie dlatego odgrywa wazna role w to-
nacyi, gdyz na niej zbudowane sa wszystkie inne akordy, jak cztero,
pieciodzwigki. Wlasciwie caly szereg dzwiekéw akustyeznych miesei
si¢ na piatym dzwieku tonacyi.
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Akord poddominantowy réwniez wazna role zajmuje w tonacyi,
gdyz zasada jego jest dzwiek / w tem charakterystyczny, Ze wy-
roznia tonacye C od tonacyi G, w ktérej mamy fis.

Cztero i pieciodZwiekéw nie moZna umieszezaé¢ ani na tonice
ani na poddominancie, poniewaZ wedlug praw powyzej przytoczo-
nych, dzwieki obce wyprowadzilyby nas z tonacyi, np.
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b) W trybie minorowym.

8. 11. Formacya tryady w trybie minorowym jest cokolwiek
sztuczniejsza, gdyz nie odpowiada w zupelnosei diwigkom aku-
stycznym. Wedlug gammy czysto dyatonicznej, powinnismy obnizy¢
tercye we wszystkich trzech akordach.

gamma minorowa tryada

& 12. Wiadomo nam z nauki zasad, Ze dla stanowezego okre-
§lenia tonaecyi, siédmy diwiek gammy zostal podwyiszony, z czego
powstala tak zwana gamma harmoniczna. Wedlug tego akord domi-
nantowy musi réwniez uledz zmianie:

gamma harmoniczna tryada

Gamma powyisza z tego gléwnie powodu zostala nazwana
harmoniezna, iz akordy okreslajace tryb minorowy, nie moga ina-
czej byé zbudowane. Diwiek b w akordzie dominantowym nie za-
spakaja naszego poczucia tonacyi, wprowadzenie zas dzwieku a za-
miast as do akordu poddominantowego wedlug gammy melodyjnej,
byloby nawet razacem, a to z powodu sprzeciwienstwa z dzwiekiem
es, ktéry okresla tryb minorowy, kiedy dizwiek a przeciwnie jest
charakterystyka trybu majorowego. Wedlug tego cztero i pigeio-
dzwieki na dominancie ukaZa si¢ w nastepujacej postaci:

16)

IV. Ogélny podzial harmonji.

§. 13. Budujac tryade trybu minorowego, musielismy w trdj-
dzwiekach obnizy¢ tercye, z czego powstal akord nie skladajacy sie
7z pierwszych diwiekéw wskazanych nam porzadkiem dzwiekow
akustycznych. Jednakze tréjdzwigk z obnizona tercya nie jest zu-
pelnie obeym owemu porzadkowi, a dla ucha jest zarowno zado-
walniajacym jak poprzedni z tercya wielka.

Akord z tercya mala da sie wyprowadzié z pieciodiwigku,
i zbudowanym jest na jego kwincie.

Oproéez tego mo
jemy jeszceze otrzymac
trojdzwiek zbudowany
na tercyi pieciodzwieku:

& 14. Powyisze trojdzwieki maja nazwy nastepujace:

Tréjdzwiek z tercya wielka nazywamy wielkim, trojdzwiek
2z tercya mala madym, tréjdzwigk z kwinta mala (zmniejszona *) po-
wszechnie w harmonji nazwany jest zmmniejszonym.

8. 16. Pieciodzwieki mozemy réwniez roztozy¢ na czterodzwieki:

w trybie majorowym  w trybie minorowym

D -9~

Czterodzwieki nazywamy zawsze akordami septymowymi, a to

od septymy, stanowiacej jej charakterystyke, ktora wyroznia ja od
tréjdzwiekow. Pierwszy z nich zbudowany na piatym dzwieku gammy
nazywamy septymowym dominantowym, ione powstale z pieciodzwie-
kéw: w trybie majorowym utworzony akord nazywamy septymowym
matym jako zlozony glownie z odleglosei malyech, w trybie minoro-
wym otrzymaliSmy septymowy zmniejszony, rzawierajacy septyme
zmniejszona. Oba te ezterodzwieki zbudowane sa na nucie prowa-
dzacej (siodmym diwigkn).

§. 16. Pieciodzwieki powszechnie nazwane sa nonowymi od
nony, ktéra wyréznia je od trojdzwigkéw i poprzednich septymo-

*) W nauce harmonji zachowamy dawne nazwy kwarty zwiekszonej,
kwinty zmniejszonej, i odwrotnie, zawmiast kwarty wielkiej i kwinty matej,

podanych w nauce zasad §wiezo ulozonej. W¢. Zelensk.
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wych. Pierwszy w trybie majorowym nazywamy nonowym wiellim
(od nony wielkiej), drugi za§ z mala nona, nonowym matym.

§. 17. Ze wzgledu na brzmienie, a przedewszystkiem ze wzgledu
na odlegloseci w nich zawarte, dzielimy akordy na dwie gléwne ka-
tegorye: konsonujace i dyssonujace. Do pierwszych zaliczamy tréj-
dzwiek mady i wielki; tréjdzwick z kwinta zmniejszona zaliczamy
do dyssonanséw, réwniei jak wszystkie eztero i pieciodzwieki mie-
szczace w sobie odleglosei niezgodne, dyssonanse.

Akordy dyssonansowe powyZsze wyprowadzone z dzwiekow
akustyeznych zaliczamy do harmonji dyssonansowej naturalnej, da-
Jace) sig uzyé z wigksza swoboda, od wszelkich innych kombinacyi
zaliczonych do harmonji dyssonansowej sztuczne;.

DZIAL L

HARMONJA KONSONANSOWA.

I. Trojdzwigki.

S. 18. Podobnie jak na pierwszym, czwartym i piatym dzwieku
gammy, mozemy rowniez i na innyeh dzwiekach utworzyé akordy,
uzywajac do tego dzwiekéw, nalezacych do jednej gammy. Troj-
dzwigki takie nalezace gcifle do tejze samej tonacyi uwaZamy za
tonalne. Akordy te oznaczamy’ cyfra rzymska wedlug stopni gammy
na jakich sa umieszezone.

Na pierwszym, czwartym i pigtym stopniu mamy trdjdzwieki
wielkie, na drugim, trzecim i széstym trojdiwieki made, na si6dmym
zas stopniu trojdzwiek zmmniejszony.

Akordy te nazywaja sie tercyowymsi, pierwsze zas sze§¢ nazy-
wamy takze akordami doskonadymi jako zlozone z samych konso-
nanséw. Akord zmniejszony na siddmym stopniu jako mieszczacy
w sobie kwinte zmniejszona dyssonujaca nie zaliczamy miedzy do-
skonale. Rowniez akordy: toniczny, dominantowy i poddominantowy

nazywamy gééwnymi, jako najwazZniejsza role odgrywajace w har-
monji, na innyeh za§ stopniach mamy akordy poboczne.

S. 19. Akordy nie traca na swej wladciwodei pomimo przesta-
wiania dzwigkow, zwlaszeza gornyeh, lub tez wzmacniania harmonji
za pomoca powtarzania ich w innych oktawach lub w unisonie.

21)

W miarg tego, z ilu dzwiekéw skladaé sie beda akordy, na-
zywamy taki sposob pisania harmonja trzy, cztero, pigcioglosowa
i t. p. Diwieki pojedyncze skladajace akordy nazywaé bedziemy
czynnikame czyli géosami. Glos najwyiszy i najniZszy nazywamy
glosami skrajnymi, pozostale zas8 $rodkowymi.

W praktyce najwiece] ma zastosowania harmonja ezteroglo-
sowa, gdyz trzyglosowa jest troche za uboga, a piecioglosowa za
petna, czteroglosowa zas najlepiej zadowalnia nasze ucho, a przy-
tem odpowiada czterem glosom ludzkim; dlatego tez uZzywaé be-
dziemy tylko harmonji czteroglosowej, a pojedyncze czynniki weho-
dzagce w sklad akordu nazywaé bedziemy sopramem, altem, temorem
i basem.

§. 20. Akordéw nie pisze si¢ ani zbyt nisko ani zbyt wysoko,
nie mozna takie w nich zanadto rozrzucaé gloséw, i dlatego ogra-
niczamy kazdy glos do skali jemu wladciwej.
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Kazdy wiee glos zamyka sie przecigciowo w obrebie polttorej
oktawy; gdyby nie to ograniczenie, mégtby kto pisaé¢ akordy w spo-
sob nastepujacy, co byloby blednem:

§. 21. Piszac akordy -czteroglosowo, podwajamy najczesciej
dzwiek zasadniczy, przestawiajac dowolnie glosy gérne, interwal zas
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umieszezony W sopranie tworzy¢ bedzie pozycye akordu,
jak widzimy moze by¢ trzy:

24)

poz. tercyi

4 1 109 7 T U X7 & ';!_
§. 22. Powyiszy akord c—e—g da sie napisaé we wszystkich

trzech pozyeyach ale znacznie SZerzej:

poz. 8-y

Taki szerszy rozklad harmonji nazywamy harmonja rozlegta,

: 3 g q R r E : 1 4 o_-‘er 2 710 4 A .(\
w sprzeciwienstwie do poprzedniego, ciasnie)szego, ktory nam da]

harmonje skupiong. Roznica pomiedzy .']e.dn'a:. a dr.ug':-g. p«iﬂega”na tem,
7e kiedy w harmonji skupionej glosy sa jak na,]lmqf;::e']. zblmm(?. do
siebie, to przeciwnie W rozleglej pomiedzy sqsmdmn_n“ ghmi?s,.rm 88
powypuszezane nuty, mogace nalezeé¢ do akordu. Co sig Zas ’fyczy
basu, to on nie ma Zadnego wplywu na nazwe harmonji, g;-dyz Za-
réwno w skupionej jak rozleglej moze by¢ umieszezonym blisko lub
daleko od tenoru.

8 23. Powyzsze te akordy ze zdwojona nuta zasadnicza na-

zywamy takze normalnymi, gdyz najwiecej sie uzywaja, nienormalne
za$ beda takie, w ktorych zamiast dzwieku zasadniczego podwa-
jamy tercye lub kwinte.

harm. rozlegta
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Uwaga. W harmonji skupionej trzy gorne glogsy nie powinny

przechodzi¢ obrebu oktawy.

11

Akordy normalne brzmig lagodniej z powodn praw akustyki,
albowiem w szeregu dzwiekow akustyeznych oktawa wystepuje przed
tercya i kwinta i silniej daje sie slysze¢. Tercya zwlaszeza nie za-
wsze daje sie podwajaé z powodu swej krzykliwosei, gdyZ ona naj-
wiecej przez akord si¢ przebija. W minorowym akordzie znacznie
jest lagodniejsza.

§. 24. Kazdy dzwiek wchodzacy w sklad gammy znajduje sie
w trzech tréjdzwiekach, raz wystepuje jako dziwigk zasadniczy,
w drugim jako tercya, w trzecim jako kwinta. Dzwigk powtarza-
jacy sie w dwoch po sobie idacych akordach nazywamy nutg
wspdlna, np.
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W powyzZszym przykladzie miedzy tréjdiwiekami glownemi I,
V i IV stopnia wstawiliSmy akordy poboezne III 1 VI stopnia;
stopnie za§ VII i II umiedcilismy po stopniu V. Akordy wzgledem
siebie leza o tercye.

Miedzy akordami, odlegtymi o tercye, mamy dwie nuty wspolne,
miedzy akordami za§ lezacymi o kwinte, jedne nutge wspolna.

Kazdy dzwiek wchodzacy w sklad akordu nazywamy nutq
harmoniczna.

§. 2b. Akordy majace nuty wspolne dadza si¢ polgezyé mie-
dzy soba pod nastepujacymi warunkami:

1) Nuty wspolne powinny pozosta¢é w tym samym glosie,
w ktérym sie poprzednio znajdowaly.

2) Pozostale glosy postepuja na najblizsza nute harmoniczna.

Polaczenia 2 jedna nutq wspdlng :
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Tutaj bas, stanowiacy dzwiek zasadniczy akordu, skacze
o kwinte lub o kwarte w goére lub w dol.




b) Poduczenia z dwiema nutami wspdlnemi .

Tutaj bas skaeze o tercye lub o sekste w gore albo w dol.

Polaczenia w ten sposob zastésowaé mozna do akordow nor-
malnych. Z powodu zachowania nut wspélnych, nie spotykamy nigdy
akordéw idacych w jednakiej pozyeyi po sobie.

8. 26. Powy#szym sposobem nie moina lgezyd akordow nie
majacych nut wspélnych. Akordy te leza na stopniach przylegtych,
a bas ich idzie zawsze lacznie, gdyZ skok o septyme zazwyczaj sie

nie uzywa.

29)

W polaczeniu powyZszem nie mamy najmniejszego zwiazku
miedzy akordami postawionymi zupelnie jednakowo kolo siebie.
Précz tego, nastepstwo powyisze trojdzwickéw sprawia przykre wra-
zenie dla ucha.

§. 27. Zanim wykaZemy powod przykrego brzmienia tych po-
laczen i podamy sposéb usunigcia go, zastanéwmy sie nad prowa-
dzeniem ezyli ruchem gloséw wzgledem siebie. Zachodza tu trzy
przy padki:

1) Jezeli dwa glosy postepuja w jednym Kkierunku, nazywamy
to ruchem prostym.

2) Jezeli postepuja w kierunku przeciwnym, nazywamy to ru-
chem przeciwnym.

3) Jezeli za$ jeden glos pozostaje na miejscu, a drugi poste-
puje w jakimkolwiek kierunku, nazywamy to ruchem ubocznym.

ruch prosty ruch przeciwny
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Co sie tyczy ruchu prostego, rozréZniamy w nim jeszcze ruch
réwnolegdy, kiedy dwa glosy postepuja jednakowymi interwalami.
31)
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W praktyeznym uzytku najkorzystniejszym jest ruch prze-
ciwny, gdyz daje nam najwieksza ilo§¢ kombinacyi niemozliwych
nieraz w innych ruchach. NaduZycie ruehu uboeznego sprowadza
pewng stagnacye w prowadzeniu glosow. Co sie za§ tyezy ruchu
prostego, to najwieksze zastosowanie ma ruch réwnolegly. Nie wszy-
stkie jednak interwale nadaja sie do niego.

Jedynie mozliwymi sa konsonanse niedoskonate t. j. tercye,
seksty

y i decymy. Dysonanse za§ jak sekundy i septymy wielkie
i male nie uzywaja sie po sobie.

§. 28. Kwinty, oktawy i unisony czyste réwnolegte sa zabro-
nione, gdyz one sa powodem przykrego brzmienia harmonji, poda-
nej w przykladzie 291).

Aby temu zaradzié¢ musimy glosy goérne poprowadzi¢ w ruchu

przeciwnym do basu. Wspomniany przyklad nalezy poprawi¢ w spo-

sOb nastepujacy:

) Przyczyna zlego brzmienia kwint réwnolegtych, przez nikogo dotad
nie zostata dokladnie wyjasniona. Przykre to brzmienie zdaje si¢ mie¢ w tem
powdd, ze kazda z kwint daje jakoby poczatek nowej harmonji, nie bedacej
w zwiazku z poprzednia, i stad dwa te interwale zdaja sie by¢ z soba w sprze-
cznosei. Co sie zas tyczy oktaw i unisonéw réwnolegiych, to gtéwna przyczyna
ztego ich brzmienia jest przewaga jednego dZwieku z powodu jego powtdrzenia,
ktora nie daje sie uczué w pojedynczym akordzie, a przeciwnie w dwdch lub wiecej
po sobie idacych akordach, oktawy przerzynaja sie zbyt silnie przez reszte diwie-
k6w ; oprocz tego nastepstwo unisonéw pozbawia nas jednego dzwigku w harmonji.

Oktaw i unison6w réwnoleglych mozna uzyé¢ dla wzmocenienia melodyi,

jezeli te nie wystepuja jako osobne ezynniki harmoniczne, lecz sa prostem

podwojeniem lub potrojeniem danej melodyi. Takie wzmocnienia trafiaja sie
w kompozycyach fortepianowych, orkiestrowych, i §piewach. zbiorowych.
Kwarty réwnolegle czyste sa mozliwe, jezeli im towarzyszg inne glosy, o czem
poméwimy w rozdziale VIII przy przewrotach akordéw doskonatych. Tutaj
za§ zar6wno jak kwinty réwnolegle sa one wzbronione.




8. 29. Wspomnie¢ nalezy tu o tak zwanych kwintach, oktawach
i unisonach w ruchu przeciwnym, wzbronionyeh w stylu scistym.

Cigver s 0 UL S Lt
e :g:_l

St e Lo
=

7 tego wypada, %e dwdéch akordéw w jednakiej pozyeyi nie

mozemy postawi¢ kolo siebie.
zte
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8. 80. RownieZ nie unikniemy przykrego dla stuchu wrazenia,
jezeli bierzemy kwinte lub oktawe w ruchu prostym po jakimbadz
innym interwalu. Podobne nast¢pstwo nazywamy kwintami lub okia-
wami ukrytema.

3b)

Powodem zlego brzmienia w powyZszych razach, jest ta oko-
licznogé, iz jeden z dwoch gloséw a nawet dwa glosy tworzace

Iy
’

kwinty lub oktawy ukryte, skaczac przechodza przez nuty posrednie,
przez co kwinty i oktawy rownolegle slyszeé sie daja.

Aby poprawié bledne pochody w przykladzie 8b) musimy je-
den z dwoéch gloséw mogacych utworzyc kwinte lub oktawe ukryta,

Fonia Tl il o
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poprowadzi¢ w kierunku przeciwnym, przez co uzyeie akordu nie-
normalnego staje sie nieuniknionem.
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§. 31. W niektérych razach jednak. kwinty i oktawy ukryte
sa dozwolone, a nawet nie do uniknienia.

1) Kwinty ukryte dadza si¢ uzyé jeizeli z dwich glosow two-
rzacych kwinte, gérny idzie lgcznie.

38)

2) Oktawy ukryte bezwarunkowo sa dozwolone, jezeli gorny
glos postepuje o poéltonu w gore, co napotykamy w akordach tonal-
nych przy polaczeniu stopnia I-go z IV-ym i stopnia V-go z I-ym.

39)

3) Oktawy ukryte w ktérych gérny glos postepuje o caly ton
w gore, daleko lagodniej wystepuja w glosach srodkowych i w tym
razie nie moga byé wzbronione, np.

40)
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8. 82. Cheae nadaé wiecej urozmaicenia harmonji, szczegolniej ze
wrzgledu na glos gérny stanowiacy melodye, mozemy opuszezaé nuty
wspélne, przerzucajac trzy goérne glosy na dalsze nuty harmoniczne
w kierunku przeciwnym do basu, przyczem wszelkie kombinacye
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akordéow normalnych z nienormalnymi, oraz zamiany harmonji roz-
legtej na skupiona i odwrotnie moga mie¢ miejsce, np.:

a) Same akordy normalne.

b) Potaczenia akorddw normalnych z nienormalnymai.
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§. 33. W podobnyeh polaczeniach akordéw wystrzegaé sie na-
lezy oktaw i kwint ukrytych, razacych jak:

ktorych goérny glos, a nawet i oba glosy skacza. Dla lepszego
‘: u i 4 5 M L = =y =il y g sl s
zrozumienia podamy powyzsze bledne pochody gloséw w akordach.

Powyzsze polaczenia akordéw sa zupelnie nieusprawiedliwione,

i z latwoscia dadza sie poprawic:

44)
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Nawet przez usuniecie pochodu kwint ukrytych miedzy sopra-
nem a basem przez ruch przeciwny, polaczenie dwdch pierwszych
harmonji jest blednem, a to przez uderzenie kwinty w glosach
skrajnych.

45)

. 34. Zwréci¢ jeszeze nalezry uwage na niektore polaczenia,
w ktoxych kwinty i oktawy ukryte sa dozwolone:
1) Kwinty ukryte przedstawiaja sie lagodniej, jezeli bas skacze
0 kwarte w dé! lub kwinte w gore, szczegdlniej przy polaczeniu
stopnia piatego z pierwszym lub pierwszego z czwartym. Polaczenia
podobne na innych stopniach sa juz gorsze, a szezegolniej razacem
Jest polaczenie stopnia trzeciego z bm(lm}'m.

dobre oOorsze dobre

46)

W ostatnim przykladzie razacym jest pochdd na kwinte zmniej-
szong w gornych glosach; w tym razie naleZy zachowaé nute wspolna,
albo tez bra¢ ruch przeciwny zaczynajac od innej pozyeyi.

47)

Kwinty ukryte wogéle brzmia daleko lagodniej jezeli sa opa-

dajace, np.:

NAUKA HARMONJI
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2) Oktawy ukryte sa dozwolone, jezeli bas postepuje o kwarte
w gore lub kwinte w dol, a gérny czynnik o caly ton w dél

49)
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3) Przy podobnych pochodach basu spotykamy nieraz kwinty
ukryte, w ktoryeh gorny glos nie schodzi lacznie, ale skacze o tercye.
Kwinty te wcale nie raza a to na moey wspoélnosci diwiekow.

zamiast
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Blad ten latwo moglibySmy usunacé przez zastapienie akordu
nienormalnego z normalnym.

Wogdéle kwinty i oktawy o wiele lagodniej brzmia w glosach
srodkowych, albo w najnizszych, anizeli w glosach gérnych Ilub
skrajnych.

Dla okazania o ile przerzucanie glosow upieksza melodye, na-
dajac jej wlasciwy koloryt, przypatrzmy sie nastepujacemu przy-
kladowi, opracowanemu na dwa sposoby.
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II. Nuta prowadzaca.

§- 35. Wiadomo nam z formacyi gammy dyatonicznej, Ze nuta
prowadzaca dazy do rozwiazania na tonice. DaZno$é ta najwiecej
okazuje si¢ w akordzie dominantowym, jeZeli tenze prowadzi nas
na toniczny, i wtedy nuty prowadzacej podwajaé nie mozemy, dla
uniknienia oktaw rownoleglych. Jezeli za§ po akordzie dominanto-
wym nastepuje jakabadz inna harmonja, w ktérej niema toniki,
wiedy mozemy swobodnie podwoié nute prowadzaca.
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§. 36. W tréjdzwieku zmniejszonym siédmego stopnia, nuta

prowadzaca jeszeze bardziej domaga sie rozwiazania, jako bedacs

W polaczeniu z dzwigkiem charakterystycznym 7. Obu tych dzwie-
kow podwajaé nie mozna i dlatego wypadnie nam powtérzyé tercye,
przyczem najzgrabniej jest wzias¢ kwinte w sopranie.

H3)

/

Drugie rozwiazanie jest najgladsze, ale akord toniczny jest bez
kwinty. Podobna wyrzutnia nieraz w harmonji sie przytrafia z nie-
wielka szkoda dla akordu, albowiem kwinta jest najmniej waznym
interwalem, bez ktérego nieraz obej$¢ sie mozemy. Akord z wy-
puszezong kwintg nazywa sig¢ niepedny. Préez powyZej wskazanego
przykladu spotykamy nieraz w szeregu akordéw harmonje niepelne, np.

AN : .
o4) zamiast zamiast




§. 37. Nute prowadzaca mozna niekiedy sprowadzi¢ na kwinte
ale tylko w srodkowyeh glosach i to w kierunku przeciwnym do basu.

dobre gorsze

1.;.?2..., G A S, BN W]

"h'___.

H..._GL._._Q_._ 3

e
e S AR A+ N

4 A l__g_ __5__

56 )

Niekiedy nut¢ prowadzaca mozna poprowadzié¢ na tercye akordu
tonicznego ezyli o kwarte w gére, a to dla upiekszenia melodyi;
najlepie) wychodzi skok podobny w sopranie i do tego w kierunku
przeciwnym do basu.

_ dobrze mozna
57 ) i Gl or iy ey s e ;

Uwaga. Niektorzy teoretycy zwlaszcza dawniejsi zabraniaja
pochodu wszystkich eczterech gloséw w' jednym kierunku. Dlatego
tez pochéd podobny harmonji, podany w przykl. 46, uZywany bar-
dzo czesto przy polaczeniu stopni I i Vgo, lub IV i Igo bywa nie-
mozliwym na innych stopniach.

88. Z powodu niemoznosci podwajania nuty prowadzacej,
jezeli si¢ rozwiazuje na tonike, niepodobna uniknaé kwint ukrytych
przy przejsciu ze stopnia II lub IV na V, ktére to kwinty zreszta
brzmia zupelnie dobrze, np.

58)
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III. Tryb minorowy.

- 39. Jezeli utworzymy tréjdzwieki za pomoca dzwiekow
wehodzacych w sklad gammy minorowej, otrzymamy nastepujace
akordy:

Pomiedzy powyZszymi akordami mamy dwa trojdzwieki male
na stopniach I i IV, dwa wielkie na V i VI, dwa zmniejszone na
na stopniach II i VII, a jeden zwiekszony na stopniu III, w ktérym
znajduje sie tercya wielka i kwinta zwiekszona. Jezeli porownamy
powyisze akordy ze znanymi juz nam opartymi na dzwiekach
gammy majorowej, to zobaczymy, Ze tylko dwa trojdzwieki na
stopniach V i VII sg zupelnie te same w trybach majorowym i mi-
norowym, i dlatego kazdy z nich rozwiazywaé sie moze zaréwno
na akﬂrd ¢c—e—g lub tez c—es—g.

. 40. Zasada laczenia akordéw za pomoca zachowania nuty
qu{)]ne} 1 postgpowania na najblizsze nuty harmoniczne, nie da sie
zastosowaé przy polaczeniu tréjdzwiekow stopnia II1 i V w trybie
minorowym; wowezas przerzucenie akordu w kierunku przeciwnym
do basu jest konieczne, jezeli chcemy uniknaé sekundy zwiekszonej
migdzy 6-ym a 7-ym diwigkiem gammy.

dobrze
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Gdybysmy za$ chcieli zachowaé nute wspélna, musimy wtedy
przemieni¢ harmonje skupiong na rozlegla lub odwrotnie.

61)
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§. 41. Wiemy, ze W tonacyi minorowej sa dwa tréjdzwieki
zmniejszone. Réinica miedzy nimi jednak zachodzi taka, Ze na
sidmym stopniu jest nuta prowadzaca, ktéra zmusza nas do brania
akordu z podwojona tercya (§. 36), na stopniu zas drugim niema
sadnej przeszkody do podwojenia nuty zasadnicze).

8. 42. Troéjdzwiek zwiekszony ma uiycie bardzo ograniczone,
i jak sie pozniej przekonamy, da sie zastapi¢ wielkim przez obni-
senie kwinty. Najlepiej da sie on uZyé po akordzie dominantowym,
w ktérym, przetrzymujac nute prowadzaca, przygotowujemy przez to
dyssonans trojdzwigku zwiekszonego.

Dyssonans ma tutaj ceche nuty prowadzacej i dlatego musi
sie rozwiazaé o poltonu do gory.

IV. UkoSne brzmienie trytonu.

8. 43. Wiemy, Ze trytonem nazywa si¢ odleglosé trzech catych
tonéw, zawarta miedzy czwartym a si6dmym dzwiekiem gammy.
UkoSne brzmienie trytonu powstaje miedzy dwoma przyleglymi
akordami, majacymi w sobie po jednym z tych dwoéch dzwiekow,
przez co zdaja sie¢ sta¢ w sprzecznosei tonalnej wzgledem siebie,
gdyZz nuta prowadzaca ciaggnie nas do wyzszyeh tonacyi a czwarta
nuta gammy do niZzszych. = Sprzecznos¢ ta uwydatnia sie najwiece)
miedzy harmonjami IV i V-go stopnia.

Ukogne brzmienie bedzie o wiele tagodniejsze, jeZeli pamietac
bedziemy o nastepujacych prawidiach:

1) Dzwieki tworzace tryton nie powinny znajdowac sie w skraj-
nych glosach.

2) Trzeba unika¢ kwint ukrytych, nawet dozwolonyeh, gdyz
one tu brzmia nader ostro.

3) Ukosne brzmienie jest daleko lagodniejszem, jezeli gorne
glosy spadaja, a bas postgpuje w gore.

Sralandil

63) a) gorsze b) lepsze ¢) dobre d) dobre e) dobre
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Przyklad a) jest zlym z powodu kwinty ukrytej f—c i diwie-
kéw trytonu w skrajonych glosach; lepszym jest przyklad &), chociaz
dzwieki trytonu w skrajnych glosach brzmia rowniez ostro; przy-
klady ¢), d) i e) sa zupelnie dobre.

§. 44. Roéwniez ostro wystepuja dzwigki trytonowe przy po-
laczeniu stopnia IIl-go z IV-ym i II-go z Ill-im. Przy wznoszacym
sie basie i spadajacych glosach gornych ukosne brzmienie trytonu
o wiele jest tagodniejsze.

64)

lagodniejsze dobre
0 ' ‘

W polaczeniu harmonji stopnia piatego z széstym, oraz dru-
giego z piatym w trybie minorowym, ukosne brzmienie trytonu nie
jest wecale razacem.

65)

W polaczeniu stopnia II-go z V-ym prawo o trytonie upada
z powodu nuty wspoélnej.

V. O prowadzeniu glosow pod wzgledem melodyjnym.

8. 45. Glowna zasada laczenia akordéw jest zachowywanie
o ile moznosei nuty wspolnej, a w braku jej przechodzenie na naj-
blizsze nuty harmoniczne. Od powyzszej jednak zasady odstepowaé




czesto bedziemy, przerzucajac dowolnie glosy na dalsze nuty har-
moniczne, przy zachowywaniu kierunku przeciwnego. Smielsze prze-
rzucanie glosdéw w akordach ma na celu urozmaicenie harmonji
przez nadanie wiece] melodyi gérnemu glosowi.

§. 46. Jak powiedzieliSmy wyZej, harmonje eczteroglosows
ukladamy wedlug gloséw ludzkich; traktujemy ja zatem w stylu tak
zwanym Scistym, surowym. Unikaé przeto nalezy wszelkich pocho-
déw, ktéreby trudno wpadaly w ucho Spiewakéw. Cheac zadodé
uezyni¢ tym warunkom trzymacé sie nalezy nastepujacych prawidel:

1) Nalezy unikaé¢ wszelkich skokéw wiekszyeh nad sekste
maly; seksta wielka, jakkolwiek nie zawsze szkodliwa, w wielu ra-
zach jednak jest niemozliwa.
szezegolniej w basie i sopranie.

Skok o oktawe jest dozwolonym

Uwaga. Co do skokéw daleko wieksza mamy swobode w glo-
sach skrajnych, szezegélniej w sopranie,
kowyeh.

anizeli w glosach Srod-

2) Wystrzega¢ sie naleiy
tworzy tryton,

skoku o kwarte zwiekszona, gdyz
rowniez wszelkich interwaléw chromatycznyeh zwie-
kszonych lub zmniejszonych. Mozna jednak uzyé skoku o kwinte
zmniejszona i kwarte zmniejszona ,
wadzaca.

66) dobre 20rsze
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jezeli schodzimy na nute pro-

3) Skoki dwdéch kwart, kwint i sekst w jednym kierunku sa
wzbronione.

4) Unikaé¢ nalezy pochodu jakichbadz dwodch interwalow w je-
dnym Kkierunku, z ktérychby pierwszy dzwiek z trzecim tworzylt
kwinte zwiekszona, septyme lub none, np.

68)
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Bledne pochody w przykladach 67 i 68 usunaé¢ moZna z la-
twoscia przez odwrdcenie pierwszego lub drugiego skoku.
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W dalszych dzialach barmonji moZna bedzie swobodniej pro-
wadzi¢ glosy, szezegolniej sopran. Przy schodzacej melodyi sekunda
zwiekszona i septyma zmniejszona dadza sie niekiedy uzyé. Nawet
septyma mata, jezeli wynika z harmonji dominantowej, jest mozliwa,
gdy postepuje w gore.

70\) dobre mozliwe
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Z powyiszych skokéw
dziale skok

jedynym do uzycia jest w niniejszym
0 septyme zmniejszona w nastepujacym wypadku:

albo

71)

6) Dzwigk podwyzszony chromatyeznie musi postepowaé jeszcze
0 pottonu w gore, obnizony zas schodzi o péltonu w dol.
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S. 47. Zamieniajac dowolnie harmonje skupiona na rozlegla,
przestawiajac pozycye lub zmieniajac akordy normalne na nienor-
malne i odwrotnie, mozemy na jednym i tym samym akordzie utwo-
rzy¢ melodye:
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Przestawienia tworzace nawet kwinty i oktawy réwnolegle sg
dozwolone, gdyZz w jednej i tej samej harmonji za takowe uwazane

byé nie moga, np.

74)

48, Natomiast latwo moZemy wpaéé w kwinty i oktawy
row nolecrle miedzy dwiema réZnemi harmonjami, jezeli kwinty i oktawy
umiegcimy na mocnych czeseiach dwoéch przyleglych taktow. Prze-
dzielenie takowych za pomoca innych nut harmonicznych nie potrafi
usunaé razacych bledow, np.

kwinty oktawy
D)

Nawet dwie nuty barmoniczne nie moga usungc przykrego
brzmienia.

oktawy
76) R P
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kwinty

§. 49. Kwinty i oktawy tak zwane opdénione maja miejsce
wtedy, jeZeli jeden z gloséw przetrzymujemy, tworzac z nim syn-
kopy przedzielajace kwinty i oktawy

Aby uwidoczni¢ bledne pochody, usuimy synkopy, a kwinty
i oktawy wystapia zupelnie jawne.
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Prawidla podane w powyzszych dwéch paragrafach, dokladniej
zrozumiemy w dziale IV, przy figuracyi za pomocg nut harmonicznych.

§. b0. Konezac zasady prowadzenia gloséw, musimy nadmie-
nié, jakie sa granice odlegloseci miedzy niemi.

a) Trzy goérne glosy nie powinny jeden wzgledem drugiego
przechodzi¢ oktawy, chociaz decyma chwilowo moze by¢ uzyta mie-
dzy sopranem i altem.

b) Wiekszej odleglogci miedzy altem i tenorem naleiy unikaé
dla nieprzerywania spdjnosei w harmonji.

¢) Odleglo$é miedzy tenorem i basem da si¢ doprowadzié¢ do
pottory oktawy.

VI. Polaczenie akordéw réznych tonacyi, ukoSne brzmienie
p6itonu, oznaczanie akordow, nauka jeneralbasu.

b1. Dotad zajmowaliémy sie laczeniem akordéw w jedne]
tylko tonacyi. Cheac polaczyé dwie odrebne tonacye, nalezy pamie-
ta¢ o nastepujacych zasadach:




a) Wszelkie obnizenia lub podwyZszenia chromatyczne dzwie-
kow, wyplywajace z wprowadzenia harmonji obeych danej tonacyi,
musza sie uskuteezni¢ w jednym i tym samym glosie i w tej samej
oktawie. W przeciwnym bowiem razie powstanie tak zwane wkosne
brzmienie pdottonu, np.

79)
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NB. Ukofne brzmienie miedzy ¢ w basie a cis w sopranie jest
zupelnie nieszkodliwe, oba bowiem glosy nie moga postepowaé je-
dnakowo.

b) Przy wprowadzaniu harmonji obeyeh unikaé nalezy wszel-
kiego przerzucania akordéw, glosy wszystkie winny isé laeznie:
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b2. Przez wprowadzanie harmonji obeych wychodzimy nie-
raz z tonacyi oznaczonej, a akord obey prowadzacy nas do innej
tonacyi bedzie zwykle dominantowym, poddominantowym, drugiego
lub siédmego stopnia, rzadko kiedy tonika, trzecim lub szdéstym
stopniem.
W przykladzie 81 przechodzimy przez akordy dominantowe
do tonacyi Des major i do d minor i e minor; w nastepnym zas
wykazujemy przejécia za pomoeg stopnia II, IV i VII-go.
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53. W calej niZszej harmonji bedziemy dorabiali akordy
do danego basu. Nauka czytania akordéw z danego basu nazywa
sie jeneradbasem.

Akordéw w harmonji mamy wielka rozmaito§é, rozrézniamy

je wlasciwemi kazdemu z nich liczbami, umieszezonemi nad lub pod

basem, i to nazywamy basem cyfrowanym. Akordéw tercyowych
czyli doskonalych nie eyfrujemy wecale, chyba, Ze mamy zmienié
chromatycznie ktorykolwiek z interwaldw.

Krzyzyk, bemol lub kasownik polozony nad lub pod nuta bez
cyfry odnosi¢ bedziemy do tercyi. Cheac za$ oznaczyé kwinte, wy-
pisujemy 5 ze stosownym znakiem. Poniewaz do akordu doskona-
lego dobieramy oktawe czysta, dlatego jej nie oznaczamy.

»

Dawniejsi teoretycy zamiast kla§é krzy zyk przy liezbie, prze-
kreslali takowa, np. -¢ zamiast %6, 4 zamiast #4.
Niektorzy za$ pisza znaki chromatyczne po liczbach, np. 5.

VII. O progressjach harmonicznych.

§. 54. Jezeli w harmonji prowadzimy bas symetrycznie w ten
sposob, Ze w nim powtarzamy pewien pochdéd interwaléw, wowezas
ucho nasze domaga sie podobnej symetryi w prowadzeniu innych
ﬂ*'ios{)w np.
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powtorzenia
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Bas w pierwszym takeie postepuje o kwarte w gore, w drugim
takcie poch6d ten powtarza sie na stopniu wyiZszym. Glosy wyisze
réwniez zachowuja symetrya w budowie, gdyZ pozyeye dwoch pier-
wszych akordéw zachowane sa w nastepnym takeie. Pierwsze akordy
stanowié beda wzdr albo model, sposéb za§ podobnego prowadzenia
nazywamy progressja harmoniceng lub sekwensem harmonicznym.

8. bb. Powtérzenia wzoru moga sie odbywaé w ten sposob,
7e progressja sie wznosi lub opada, i w miarg tego nazywamy to
progressja wznoszgceq sie lub opadajaca. Powtérzenia robimy na ko-
lejnych stopniach, albo tez przeskakujac je. Wzdér progressji moze
sie sklada¢ z dwéeh i wiecej akordéw, w harmonji zas doskonale
bywa ich zwykle najwyZej cztery. Najprostszemi sa progressje zlo-
zone z dwoch akordow, ktorych bas skacze o kwarte lub kwinte.
Gorszemi sa progressje z basem skaczacym o tercye w gore lub
w dol, lub tez postepujacym lacznie.

§. 6. W progressjach ezesto musimy sie udawaé do laczenia
akordéw normalnych z nienormalnymi, lub do przerzucania glosow
dla otrzymania wiecej Zycia w melodyi, jako tez dla uniknienia
blednych kwint i oktaw.

8. b7. Progressja prowadzona w trybie minorowym, pisze si¢
zwykle akordami nalezacymi do odpowiedniej tonacyi majorowej,
przez co nuta prowadzaca wyrzuca sie z wyjatkiem zakonczenia,
ktore musi zachowaé¢ charakter minorowy.

8H)
s

Postepujac w ten sposéb zmieniamy akord dominantowy wielki
na maly, tréjdzwiek zwiekszony na wielki, a zmniejszony na wielki,
przez co unikamy blednego pochodu sekundy zwigkszonej miedzy
szostym a si6dmym dzwiekiem gammy.

Podajemy teraz nastepujace przyklady do opracowania:

ZADANIA L

Progressje.
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Najrzadziej podwaja si¢ nute basowa (pierwotng tercye) dla
przyezyn, o ktéryeh mowiliémy w §. 23.

8. 61. Giowna korzy$é jaka wyciagamy Z akordu sekstowego,
i wogéle z przewrotéw jest ta, e dwa stopnie zwlaszeza przylegle
dadza sie latwiej z soba polaczyé przez uiycie przewrotu, niz za
pomoca akordow doskonalych. Postep réwnolegly kwart w gornych
glosach jest tutaj zupelnie mozliwym, gdy tymezasem Ppostep kwin-
tami rownie: jest wzbronionym jak 1 W akordach doskonatych.
(Patrz §. 28* str. 13).

89) a)

dobrze
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8. 62. Laczac ze soba dwa akordy doskonale majace nutg
wsp6lna, otrzymujemy bas skaezacy, jezeli zad jeden zamienimy na
sekstowy, to bas bedzie szedl lacznie, przez CO zyskujemy na glad-
kim jego chodzie.
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8. 63. Akord sekstowy eyfruje si¢ szostka, tercye za§ OZNaczLa
sie tylko wtedy, jeZeli przybiera jaki znak chromatyezny.
tez miedzy soba. Dla latwiejszego zrozumienia rozklassyfikujemy po-
laczenia wedlug ruchu basu. Naprzéd weimy polaczenia akordow
doskonalych z sekstowymi.

. 64. Akordy sekstowe laczyé moZemy Z doskonalymi, albo

Bas stojacy :

91)

W powyzszych polaczeni: '
powyZszych polaczeniach zachowujemy po najwiekszej czedei
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Bas skaczacy o tercye lub sekste :
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Polaczenia odwrotne

poczynajac od sekstowego, beda powté-
rzeniem powyzszych przykladow.

S. 6b. WspominaliSmy wyZej o latwosci laczenia samych akor-
déw sekstowych w harmonji trzyglosowej. W czterogltosowej napo-
tykamy na te trudnodé, ze czwarty glos bedacy podwojeniem jakie-
gokolwiek interwalu, naraza nas na kwinty lub oktawy réwnolegle.
Glos ten musi byé zatem nuta wspolna albo tez i§¢ w kierunku
przeciwnym.

Bas idacy Zacznie.

ATT) -i) <XT -r".-.r r 71 | e r 7 1- 4
NbD, Powyzszyvm znaklem oznaczona oktawa

Llicul
aozwoiona, ;-3"»“2'2“_\&{_‘.5?3 Prz.y yotaczeniu
SekKstowy L_.h %f“b‘glfludi_‘\ (:]d progressyjnie,
v =y | v ow o/ ] ¢ o oJ

zeli seksty znajduja sie w sopranie.

.

w

Podwajanie nuty basowej zdarza sie tu cz

v

11

taczeniach akordu sekstowego z doskonalym: a
mozemy podwaja¢ w dwoch akordach sekstowyeh, jezeli glosy ida
w ruchu przeciwnym wzgledem basu, zwlaszeza w harmonji sku-
pionej.

Wezmy trzy akordy sekstowe z

",

[11
Przy polaczeniu trzech akordéw sekstowych, najlepiej

sekste sopranowi w ecalym szeregu akordéw, i wowezas
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dwa glosy majace tercye i sekste prowadzimy réwnolegle do basu,
czwarty za§ w kierunku przeciwnym.
Wezmy dluzszy szereg akordow sekstowyeh idacyeh laeznie.
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Jezeli progressji zachowywaé nie cheemy, nalezy ruch prze-
ciwny przenieS¢ do innego glosu, i wowezas harmonje rozlegla za-
mienia¢ bedziemy na skupiong i odwrotnie.
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W przykladzie «) tenor na poczatku idzie ruchem przeciw-
nym, ktéry nastepnie przechodzi do altu; przyklad &) jest odwro-
Widzimy, ze sam ruch przeciwny nie wystarcza, albowiem po- UBIHGH; pggrzle)dl;iefo.. G Besiidiie b
prowadziwszy go dalej, doszlibysmy do skl“"/)};;flm-’s-'ama sie pr'/,}:lc—' §. 68. Polaczenie akordow sekstowyeh przy skaczacym basie.
glych gloséw. Z tego powodu musimy pPOWYZSZy przyklad uwaza
za progressja zlozona z dwoch akordéw, ktéorych pozyeya ciagle 100)
sie powtarza, przez co powstaja oktawy ukryte, w tym wypadku

Bas skaczqgcy o tercye lub sekste:

dozwolone; woéwezas jeden z akordow bedzie mial 11'11te;,. basowa
zdwojona, drugi za$ sekste. Tercye podwajamy zazivyczaj w har-
monji rozleglej, w harmonji zas skupione], id'fy: w d(.)-l'. , '

§. 67. W rytmie trojkowym progressja Immusl by¢ zlozona

z trzech akordow w sposob nastepujacy:
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7 powyzszego przykladu widzimy, Ze najprostsze polaczenie
jest za pomoca zachowywania nut wspdlnyeh, albo tez kierunku
przeciwnego w dwoeh glosach.

Wezmy trzy akordy sekstowe z basem skaczacym o tercye:
101)
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Bas skaczacy o kwarte lub kwinte:

Jako wzoér uzycia sekstowych akordéw, podamy teraz przy-
klad, w ktérym zamiecimy wszystkie gléwniejsze polaczenia akor-
déw sekstowych z doskonalymi, i sekstowych miedzy soba:

SO 5}_.__;:, S

=

3. 69. Akord sekstowy siodmego stopnia ma te wlasnogé, iz
seksta jego dazy do rozwigzania w goére, jako nuta prowadzaca;
tercya zas do péjscia w dol, jako charakterystyczna. Oba te inter-
wale nalezy rozwiazaé, jezeli po stopniu siédmym nastepuje akord
toniczny. Wskutek tego ani seksty ani tercyi nie podwajamy, tylko
nut¢ basowa; jezeli zas wyjatkowo wypadnie nam uzyé dwoéeh tercyi,
wtedy jedna z nich rozwiaZe sie w goére, druga w dol.
podwajaé sekste i tercye, jezeli

Zupelnie swobodnie mozemy

o/

idziemy na jakikolwiek inny stopien aniZeli pierwszy-

NB. W wielu razach zdarza si¢ jednak, Ze nute charaktery-
styczna musimy do géry poprowadzié.

3- (0. W trybie minorowym uzywajac po sobie akordéw
sekstowyceh stopnia széstego i sibdmego, trzymamy sie zwykle na-
stepstwa dzwiekow gammy melodyjnej, np.
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8. 71. Wspomnieé tu nalezy o nastepstwie kwint réwnoleglych,

ba
dozwolonych przy polaczeniu stopnia I z VII; wtedy po kwincie

czystej wystepuje kwinta zmniejszona. Odwrotne polaczenie jest juz

Podobne kwinty sa lagodniejszemi jezeli drugi akord jest do-
gorszem; np.: minantowym, co mozna osiagnaé¢ przez zamienienie W pierwszym
e przykladzie f na fis.

ZADANIE II.
Progressje.
a)
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Nastepstwo podobne kwint réwnoleglych w akordach seksto-
wych jest o wiele lagodniejszem, aniZeli przy akordach doskonalyeh,

i e

gdzie tylko mozliwemi sa w najniZszych glosach, np.:

i
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dobre
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W trybie minorowym przy polaczeniu stopnia Il z I, postep S i v e
kwint réwnolegtych jest dozwolonym, odwrotne polaezenie jest ju A o e e

cokolwiek gorszem.
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8. 72. Laczac akord sekstowy z doskonalym, albo dwa sekstowe
miedzy soba, wystrzegaé sie nalezy tak zwanych kwint sduchowych,
t. j. dwéch kwint znajdujacych si¢ w tej samej oktawie cho¢ nie

w tych samych glosach.
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b) Akord kwartsekstowy.

8, 73. PowiedzieliSmy juz wyzej,
L& o v/ L7 L2
m przewrotem akord !
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ze akord kwartsekstowy jest
majacym Kwinte w basie.
6. W harmonji czte-
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W meir = y M _
a rzadzie] kwarte lub

(@ 1]

nie mozemy uzywacé¢ z rowna

7 v/

e s e e e R e eV
kwarta wystepuje tutaj wzgle-

» w tym nawet wypadku musi

'

dyssonanse. Aby uniknaé¢ przykr

rzygotowac, t. j
OPric

przyczem bas musi

jeden z dzwiekéw wehodzacy

dnio jako konsonans w tymie
a¢ dyatonicznie, albo
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Wyjatek od powyiszej zasady napotykamy woéwezas, gdy na-
stepuja po sobie przewroty jednej i tej samej harmonji, albo tez
gdy po harmonji stopnia drugiego bierzemy akord kwartsekstowy

stopnia pierwszego:

112) a) b)
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Przyklad @) podaliSmy na dwa sposoby. W pierwszym, przy
basie skaczacym uzyliSmy lezacej harmonji, w drugim przestawia-
liSmy glosy i wprowadziliSmy kwarte nieprzygotowang. Przy uzyciu
harmonji jednego i tego samego stopnia, cyfruje si¢ tylko pierwszy
akord i przeciaga kreska na przewroty. Akordy doskonale ozna-
czaliSmy tutaj liczbami 8, 3, stésownie do pozyeyi obrane;j.

W przykladach 5) kwarta schodzaca dyatonicznie ma zawsze
ruch przeciwny do basu; skok basu o oktawe uwaza si¢ za nute stala.

§. 75. Dainoscia kwarty jest opadanie dyatoniczne, o ile nie
stoi w miejscu tworzaec nute wspolna. Jezeli kwarta nie opada dya-
tonicznie, to moze i8¢ do gory na sasiednia nute, gorzej jest jezeli
skacze. W razie podwojenia kwarty jedna idzie w dél, a druga
do gory.
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W przykladzie 6) podaliSmy przyklad kwarty nieprzygotowa-
nej, co si¢ da niekiedy uzyé w harmonji skupionej, a tylko w érod-
kowym glosie w harmonji rozleglej musimy kwarte przygotowaé.

§. 76. Z powodu potrzeby przygotowania dyssonansu w akor-
dzie kwartsekstowym, nie moZemy ich uZzywaé kilku po sobie, jak
to mialo miejsce przy akordach sekstowych. NajwyzZej mozemy ich
uzy¢ dwoch po sobie i to wtedy, jezeli jeden z kwartsekstowych
akordow ma kwarte zwiekszona.

114)

Uwaga. Kwartsekstowe akordy przewaznie uzywaja sie na
stopniach I, IV i V, na innych bowiem maja znaczenie ezysto przej-
sciowe (patrz przykl. 111 c). Znaczenie tej uwagi zrozumiemy lepiej
w nastepnym rozdziale o kadencyach.

ZADANIE III.

Progressje.
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Uwaga. Nieraz zdarza sie, iz na jednej i1 tej samej nucie
umieszezamy kilka akordow. Wtedy ecyfruja sie¢ takze i akordy
doskonale, albo wedlug pozycyi, albo wedlug ruchu gloséw. Dluze)
trwajaca harmonje oznaczamy poziomg kreska, mp.

115)

IX. O kadencyach.

§. 77. Kadencya nazywamy polaczenie pewnych akordow, two-
rzace albo zupelne zakonczenie ustepu muzyeznego, albo tez spo-
czynek chwilowy. Kadencye zatem w muzyce odpowiadaja prawie
znakom pisarskim w gramatyce. Kadencye otrzymujemy przez sto-
sowne kombinowanie akordéw tworzacych i‘r}*adq muzyezng t. J.
akordu tonicznego, dominantowego i poddominantowego.

8. 78. a) Kadencya doskonata powstaje z postepu akordu do-

s

minantowego na toniczny.

1

Podajemy tn najprostsza forme kadeneyi, ktora mozemy roz-
szerzy¢ i przygotowaé dowolnie, dodajac przed nig szereg innych
akorddow.

Kadencya ta jest prawdziwie doskonala wowezas, jezeli oby-
dwa ostatnie akordy sa uZyte bez przewrotéow, i kiedy toniczny

znajduje sie w pozycyi oktawy. Kadencya staje sie stabsza, jezeli

akord tomiczny znajduje sie w innej pozycyi; jeszcze slabsza, jezeli
akord dominantowy jest uZytym w przewrocie; a najslabsza, jezeli
toniczny albo obadwa sa uzyte w przewrocie.

117)
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doskonata stabsza jeszcze slabsza najstabsza
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Akordu tonicznego konezacego kadencye nigdy nie uzywamy
jako kwartsekstowego, dla jego charakteru niezdecydowanego. Uzy-
wajac akordu doskonalego tonicznego w innej pozycyi jak oktawy,
lepiej jest uzyé tercyi niz kwinty, w ostatnim bowiem razie kaden-
cya dla jednostajnego Spiewu mniej jest okreslong.

W kadencyi doskonalej akord dominantowy zastapi¢ mozemy
niekiedy harmonja stopnia siédmego w przewrocie sekstowym.

118)

TV

8 79. b) Kadencya zawieszona (niedoskonatw, pdtkadencya),
konezy si¢ akordem dominantowym, ktéry poprzedza¢ moga har-
monje wszystkich stopni préez trzeciego i siodmego. Akord domi-
nantowy rzadko kiedy wystepuje w przewrocie sekstowym, nigdy
zad jako kwartsekstowy. Najprostsza formg tej kadencyi jest pola-
czenie harmonji stopnia pierwszego z harmonja stopnia piatego.
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3. 80. Tworzac obszerniejsze kadencye, wzbogacamy je do-
daniem akordu kwartsekstowego stopnia pierwszego, umieszczajac
o0 w obu kadencyach przed akordem dominantowym. W tym razie

wsze jeden z dzwiekow wechodzacych w sklad kwarty bedzie
4

NAUKA HARMONJI.

RS R R R et e 3 Yy

s




umiescimy stopien drugi, jak nam juz wiadomo z §. 74 przykt. 112 5).

przygotowanym, z wyjatkiem jezeli przed akordem kwartsekstowym
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na mocna czesc taktu, 1 tak: w takcle na 2, na plerwsze] Czescl,

w takeie na 4, na pierwsze] lub trzeciej, w takecie na 3, na pier-

wszej lub drugiej.
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Uwaga. Zastepujac w kadencyi doskonalej akord dominan-
towy harmonja stopnia siédmego, akordu kwartsekstowego uzy¢
nie mozemy.

]

§. 82. ¢) Kadencya plagalna (koscielna) powstaje wskutek po-
laczenia stopnia czwartego z pierwszym. Kadencya ta uiywa sie
najezesciej jako uzupelnienie doskonalej, chociaz niekiedy wystepuje
samoistnie, i wtedy akord poddominantowy moze poprzedzaé jaka-
badz harmonja. Akord poddominantowy moze byé uzytym we
wszystkich przewrotach, ostatni zas toniczny musi byé uzyty jako
doskonaly.
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Charakter kadencyi plagalnej jest uroczysty, 1 tuta)

J [ ;

mozemy

;
A,
dmialo konezvé akordem tonicznym w pozyeyi tereyi lub Kwinty,

co w kadencyi doskonatej byloby mniej korzystnem.
8. 83. Kadencya plagalna w trybie minorowym Kkonezy sie

czasem akordem tonicznym trybu majorowego, co jej dodaje jeszcze
[¥. v L3 4 ] (3 [ u
1
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wiecej powagi; niekiedy nawet mozemy tego sposobu uzyc w ka-

dencyi doskonalej, zwlaszeza w formie oslabione) przez pozycye.

8. 84. Akord drugiego stopnia w przewrocie sekstowym, moze
3 <fa I O | P F 1 ] A { 11 NtOEryr 1 *r?-1~v.z",rr; r.“njl.*[ ":. 701 1 ) WA =
nieraz zastapi¢ akord poddominantowy, 1 wowczas zakonczenie wy-

padnie w pozyeyi tereyi:




Uwaga. W utworach, utrzymanych w stylu gregoryanskim,
t. j. dawnych tonacyach koscielnych, napotykamy kadencye za po-
moca trzeciego stopnia zastepujacego dominante.
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8. 85. d) Kadencya zHdamana albo zwodnicza. Kadencya zla-
mana powstaje przez rozwiazanie akordu dominantowego na stopief

VI zamiast na tonike, zwodnicza kadencye za§ otrzymujemy przez

- w

wprowadzenie po akordzie dominantowym harmonji innego stopnia,
badz tonalnej, badz nalezacej do innej tonacyi.

S e

125) a) kadencya zlamana. kadencya zwodnicza.
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X. O pokrewienstwie tonacyi i prawie przechodzenia z jednej
do drugiej.

86. Prawo pokrewienstwa tonacyi polega na ilosci wspol-
nych diwiekéw, zawartych w gammach danych tonacyi. Najblizsze
zatern pokrewienstwo jest miedzy tonacyami odpowiedniemi, nastepnie
migdzy tonacyami rozniacemi sie tylko jednym znakiem przy kluczu
(C—major, G—major; C—major, F—major). Dalsze pokrewienstwo
zachodzi miedzy tonacyami rdéZniacemi sie dwoma znakami i t. d.
Postepujac w ten sposéb, dojdziemy az do tonacyi rézniacych sie
6-ma znakami, ktéryech gammy maja zatem tylko po jednej nucie
wspolne), 1 te dlatego nie beda w Zzadnem pokrewienstwie miedzy
soba. Wraceajac do najpierwszego stopnia pokrewienstwa, zauwaZymy
roznice migdzy dwiema tonacyami G—major i E—minor, zaréwno
bliskiemi tonacyi C—major przez ilo§¢ znakéw przy kluezu, z kto-
rych jednak E—minor bedzie dalsza niz G-—major jako posiadajaca
oprocz dzwieku oznaezonego przy kluezu fis, jeszeze i nute pro-
wadzaca dis, odrdzniajaca ja od tonaecyi Gﬁ--ma']m. Z tego sa-
mego powodu F'—major bedzie blizszem do C—major niz do D—minor.

Wychodzac za§ nie z C—major lecz z A—minor, zobaczymy,
iz najblizszemi tejZe tonacyami, opréez odpowiednie] C—major, sa
F—major i G—major, oraz D—minor i E—minor.

Takim sposobem kazda tonacya ma pie¢ najblizszych sobie
pokrewnyech.

C major a minor

G- major a minor F major F major c major G major
e minor d minor d minor e minor

& 87. Zmieniajac tonacye, pamieta¢ musimy o gléwnej za-
sadzie, i% zmiana tejze nastepuje w chwili wprowadzenia diwigku
obcego gammie poprzedniej tonacyi, i zwykle diwigk nowo wyste-
pujz;éy bedzie nuta prowadzaca lub charakterystyczng nowej tonacyl.
Przechodzac z tonacyi minorowej do odpowiedniej majorowej, obni-
zamy nute prowadzaca pierwszej tonacyl, przez €o otrzymujemy do-
minante drugiej.

Przejécie do nowej tonacyi stanowi gléwnie akord dominan-
towy, ktéry mozemy wprowadza¢ wprost po tonicznym, zwlaszcza
jezeli z poprzednim ma nutg wspolng:

Przejicia do F major nie zamiesciliSmy, z powodu iz domi-
nanta do F major tworzy te sama harmonje co C major. Cheac
zatem przej§¢ stanowezo do F major, i nadaé dominancie wlasciwg
charakterystyke, nalezy wprzéd wprowadzi¢ dzwigk b (nute cha-
rakterystyczna); np.:
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NB. Co sig tyczy przejScia z tonu C major do e minor, jest
ono ostre, i dlatego wymaga gladszego polaczenia za pomoca akor-
déw posrednich; gléwna zas przyczyna tej ostrodei przejscia, jest
Jednoczesne wprowadzenie dwéch obeych diwigkéw, ktéryeh stosu-
nek do poprzedniej toniki jest drazliwy, tworzy bowiem tryton c—fis,
i sekunde zwiekszona c—dis.

Ztagodzi¢ to przejScie moznaby za pomoca .przewrotow.
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§. 88. Trdjdzwiek zmniejszony stopnia siddmego zastepuje nie-
raz akord dominantowy, zwlaszeza w przewrocie sekstowym, i prze-
zen przejscie z C major do F major, znacznie sie uproseci:

129)
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S. 89. Przechodzae do nowej tonacyi, mozemy poprzedzaé akord
dominantowy innemi harmonjami, jak to juz wiemy z kadencyi,
gtownie zas harmonjg stopnia czwartego i drugiego. Te harmonje
posrednie moga zatem podwdjnie byé uwaZane: jako nalezace do
poprzedniej tonacyi i jednoczeSnie do nastepnej; poniewaZ one je-
dnak przygotowujs przejscie, dlatego przechylaja si¢ wiecej do no-
we) tonacyi.

130)
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8. 90. Z poprzedniego przykladu widzimy, iz kazdy tréjdzwiek
moze nalezeé wiecej niz do jednej tonacyi, i tak: tréjdzwiek majo-
rowy moze byé tonika, dominanta, poddominanta i sz0stym stopniem;
np.: tréjdzwiek c—e—g, naleiy do tonacyi C major, F major, f mi-
nor, G major, e minor. Tréjdzwiek minorowy moze by¢ tonika, pod-
dominanta, drugim, trzecim lub szostym stopniem, np.: trojdzwiek
a—c—e, nalety do tonacyi: a minor, e minor, G major, F major,
C major. Tréjdzwiek zmniejszony moze byé drugim i siédmym
stopniem, np.: trojdzwiek h—d —f, nalezy do tonacyi C major, ¢ mi-
nor, a minor.

8 91. W trybie majorowym mozemy niekiedy postugiwaé sie
obcemi harmonjami za pomoca obniZania szostego, trzeciego i dru-
giego dzwieku gammy, lub tez podwyZszania ezwartego. Harmonji
tych uzywamy dla nadania wlasciwego kolorytu danemu ustepowi
muzycznemu, ktéry przez to nie ulegnie zmianie trybu ani tonacyi.

Harmonje takie nazywamy podyczomemi, i te po najwieksze]
czesci bierzemy z trybu minorowego.
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wej przedstawia nam sie pod dwiema postaciami, j
nacyi a minor idac w

' . 1 - L 4 3 1 - . .
powodu i bharmonje w ktérych sklad wchodza powyzsze dzwieki
jednak warunkiem, Ze glos bioracy

92. Ze wrzgledn iz szosty i siodmy stopien gammy minoro-
jako fis—gis w to-
gore, 1 jako g—f zstepujac w dol, z tego
ulega¢ zmianom,
podwyzszony szosty stopien musi i8¢ w gore az do toniki.

Glos zas bioracy niekoniecznie po-
trzebuje schodzi¢ na szosty, do
pierwotne) postaci.

moga Zz tym

siddmy stopienn obniZony,

albowiem gamma powraca tuta]
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DZIAL IL
HARMONJA DYSSONANSOWA NATURALNA.

I. Akord septymowy.

§. 93. Tworzae trdjdzwieki braliSmy dzwiek zasadniczy, tercye
i kwinte. Jezeli dodamy do tego nastepujacy z kolei dzwiek aku-
styezny, mala septyme, otrzymamy eczterodzwigk zwany akordem
septymowym. Akord ten znajduje sie¢ na stopniu piatym i nazywa sie
septymowo-dominantowym ; a eyfruje sie ; albo przez skrécenie 7,
jezeli przy tercyi i kwincie nie ma znakéw chromatycznych. Wia-
Sciwoseia nowego dzwieku czyli septymy, jest to, ze tworzac dysso-
nans wzgledem nuty zasadniczej i wzgledem tercyi musi si¢ rozwia-
zywa¢ na konsonansie. Najnaturalniejszem rozwigzaniem septymy,
jest opuszczenie jej na najblizsza nute konsonujaca: nuta prowadzaca
postepuje w goére o poltonu, a cala harmonja dominantowa rozwia-
zuje sie na toniczna. Kwinta jako konsonujaca wzgledem wszystkich
innyeh dzwiekow moze dowolnie postepowaé na sasiednie dzwieki
w dot lub w gore, i dlatego nazywamy ja tutaj nuta swobodng.
134)
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& 94. Najwybitniejsza cecha akordu septymowo-(1(i}n1i11a11tf)wego
jest t(;.j iz takze okresla doskonale tonacye, zawierajqq w sobie Obl(?
puty charakterystyczne; nie okresla wszakze trybu, 1 dlaFego tez
zar6wno rozwiaza¢ go moZna na akordzie tonicznym majorowym
jak 1 minorowym. . o

§. 95. W powyzszym przykladzie akord tonicz-n}.r niema nigdzie
kwinty, gdyz prawidtowe rozwiazanie septymowego je) nie f:inpuszeza.
Gdybyémy obie harmonje cheieli miec petne, musielibySmy dodaé
piaty glos zdwajajae dzwiek zasadniczy akordu septymowego.

135)

& 96. Harmonji septymowej uiywamy nieraz w ten sposob,
i% wvrzueamy z niej kwinte jako dzwiek najmnie) potrzebny, a na-
tomiast zdwajamy nute zasadnicza, ktora pozostanie wspolna dla

nastepnego akordu:

136)

Poréwnywujac przyklady 134 i 1 36 widzimy, iz akord septy-
mowy pelny, to jest z kwinta, rozwiazuje sie na tonicznym niepel-
nym i odwrotnie. Dwéch zas pelnych ani dwéch niepelnych w har-

X LY . r . r? .
monji czterogtosowej by¢ nie moze.

8 97. Akord septymowy moze Si¢ rozwigzywac na kwart-
Sekste)ﬁ?ym stopnia pierwszego, nigdy za§ na sekstowym, albowiem
septyma schodzaca utworzylaby z basem oktawy ukryte.

dobrze zle

137)




J98. Z tego cosmy powiedzieli o akordzie septymowym wi-

dzimy, iz tenze, zawierajac obie nuty charakterystyczne tonacyi

(dzwigki trytonu), naleze¢ moze tylko do jeduej tonacyi, przez co
i kadencye, zwlaszeza doskonala i zlamana daleko silniej sie odzna-
czaja, anizeli przez uzycie trojdiwieku dominantowego.

Podajemy w nastepnym przykladzie wzér kadencyi zlamanej.

utaj bas idzie lacznie w goére, giérne zas
wide! poprzednio wskazanych.

glosy wedlug pra-
3~ 99. Tak jak w trojdzwieku stopnia piatego, réwniez i w akor-
dzie septymowo dominantowym mozZemy niekiedy swobodniej roz-

wiazywaé¢ nute prowadzaca.

Eiunhf_iy podane odpowiadaja zupelnie temu co$my powie-
dzieli w §. 37 w przykl. 55 i 67. W kadencyi zlamanej nieprawi-
dtowe rozwiazanie nuty prowadzacej uchodzi tylko w ér¢ \éiurm\cuk
glosach, gdzie nawet kwinty réwnolegle sa dozwolone. W i‘-i“ﬁif'iﬁ?{’;
minorowym, polaczenia akordu septymowego z harmonja stopnia
szostego musi byé p awidlowem, a to z powodu sekundy zwiekszo-
nej migdzy 6-ym a 7-ym diwiekiem gammy.

o ¢

roty akordu dominantowego.

. 100. Przewrotéw tego akordu mamy trzy. Pierwszy nazywa

81¢ rwintserstowym, drugi terckwartowym, trzeci sekundowym. Nazwy
i lerdoe awvwniol hawvr e <7 11 0o ] B T Sl el Azl .

te sa skrécone, dawniej bowiem wyliczano wszystkie interwale, i tak:

pierwszy nazywano terc-kwint-sekstowym, drugi terc-kwart-seksto-
wym, a trzeci sekund-kwart-sekstowym. Nowsza szkola wyrzuca
nazwy interwaléw mniej znaczacych, pozostawiajac najwazniejsze,
powstale z septymy i nuty zasadniczej.
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8. 101. Rozwiazywanie przewrotow odbywa si¢ wedlung zasad

wskazanyeh w §. 99.

Inanaantan lsot 9
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Akord powy#szy zbudowany na nucie prowadzace] 7, moze Si¢
rozwiazaé¢ tylko na tonicznym doskonatym; kwinta 7 jako septyma
pierwotnej harmonji schodzi na e lub es, nuta swobodna d 1dzie
dowolnie w gore lub w el_f.f;l}“‘ a nawet moze skoczyé na kwintg¢ na-
stepne;j 'Ezzfn‘m_a'n_y'ji ale tylko w kierunku przeciwnym do basu, seksta
bedaca dzwiekiem x:;}saﬁ!ztia;i.z;wz'-:‘n tworzy tutaj nute wspolng , tym

wiec sposobem obie harmonje musza by¢ petne.

Alkord terchwartowy

e, ro\en Pl
sbudowany na kwincie akordu pierwotnego t. j. na nucie swobodne]

d, ma dwojakie rozwiazanie: na akwdzz.\:ll doskonalym, i sekstowym
tonicznym. Rozwiazanie na akordzie kwartsekstowym przez skok

basu o kwinte w {"ie;}?r lub kwarte w gore, jest niemozliwem.
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c) Akord sekundowy
(_

T | . —— T )
Ea T e 0 = il Ele S PEERTal & =S a1
ﬂ" F’j’(—“ -—Q l g = [ T —Q— l --G— " - "—19-"! =

6 9 3
. L 8 3

e ALl i e MUY S ) 3 ,/ ._-f} b e KD — T
(270 A gy Yo il B BT = B 1R
! J_!___:’____)o_ E 1 B | . f} &

utworzony na septymie harmonji pierwotne) f moze tylko rozwiazy-
waé sie na akordzie sekstowym tonicznym, nuta zas swobodna o
moze dowolnie postepowaé¢ na ¢ lub e, albo tez skoezy¢ na g na-
stepnej harmonji w gore lub w dol, powstale bowiem z tego po-
wodu kwinty ukryte nie sa weale szkodliwe; kwinty podobne ucho-
dza tylko w akordzie sekundowym.

§. 102. Akord septymowy, w zestawieniu z harmonja domi-
nantowa konsonansowa, zastepuje miejsce akordu doskonalego, kwint-
sekstowy zastepuje miejsce sekstowego, terckwartowy kwartseksto-
wego, sekundowy za$ zastepuje miejsce doskonalego tylko wtedy,
kiedy tenze rozwiazuje sie na akordzie sekstowym:

142) (e T o]

- 77{", =

a)

103. Poznawszy nature akordun septymowo-dominantowego,

poréownajmy go 2z tréjdzwiekiem zmniejszonym stopnia siddmego,
a dojdziemy do tego rezultatu, Ze ten ostatni akord jest septymo-
wym Zz wyrzucona nuta zasadnicza.
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§. 104. Rowniez jak w akordzie septymowym mozemy w prze-
wrotach swobodniej rozwiazywaé nute zasadnicza a nawet i pro-
wadzaca.

gOrsze nieuzywane

Powyzsze rozwiazywania nadaja sie wiecej dla sopranu anizeli
dla innych gloséw.

§. 106. W akordzie septymowym moZemy niekiedy wyrzucié
tercye , podwajajac natomiast nute zasadnicza, a to dla gladszego
pochodu gloséw. W tym razie bardzo czesto akord septymowy prze-
chodzi z jednej pozyeyi na druga, przyczem dopiero ostatnia roz-
wigzujemy.

W przykladzie 5) akord septymowy przechodzi na tréjdzwiek
dominantowy.

§. 106. W przewrotach akordu septymowego wyrzucamy nie-
kiedy: w akordzie kwintsekstowym tercye, zdwajajac natomiast sekste,
w terckwartowym wyrzucamy sekste, zdwajajac kwarte, w sekundo-
wym zas8 wyrzucamy sekste a niekiedy kwarte, podwajajac sekunde.

146)

107. PowiedzieliSmy juz wyZej, Ze w akordzie septymowym
mozemy zmieniaé pozycye, rozwiazujac dopiero ostatniag. To samo
stosuje sie i do jego przewrotow.

NAUKA HARMONJI.




RownieZ zamieniaé mozemy jeden przewrot na drugi rozwia-
zujac ostatni; w podobnym razie cyfruje sie tylko pierwszy akord,
a od cyfr przeciagaja sie linie na oznaczenie tej samej harmonyji.

148)

Uwaga. 7 pomiedzy przestawian réznyeh przewrotéw, wylacza
sie pochéd akordu sekundowego i septymowego po sobie, lub na
odwrét, gdyz septyma idaca w gore, jest tuta) niemozliwa, np.:

Jezeli dzwiek zasadniczy pozostaje jako nuta wspolna, wtedy
uzyé mozna akordn sekundowego po septymowym.

150)
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III. O innych sposobach uzycia akordu septymowo-dominan-
towego i jego przewrotow.

S- 108. Od ogdlnej zasady, Ze nuta prowadzaca postepuje
W gore, a septyma opada na dol, bywaja nastepujace wyjatki:
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1) Jezeli septyma prawidlowo opada na dot, nuta prowadzaca
moze pozosta¢ na miejsceu lub zej$¢ chromatycznie o pot tonu. Akord
septymowy zatem, lub jego przewroty prowadzié mozna na inne har-
monje dominantowe, przez co utworzg nam si¢ kadencye zwodnicze:
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2) Jezeli nuta prowadzaca idzie do gory, septyma moze zostaé
na miejseu, lub i8¢ o pol tonu chromatycznie w gore. Jezeli septyma
jest lezaca, moZzemy nawet ja podwajaé.

152)
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3) Jezeli septyma pozostaje na miejscu, nuta prowadzaca idzie
. % o . -
chromatycznie w do6l, jezeli za§ nuta prowadzaca pozostaje w miej-

scu, septyma idzie chromatycznie do gory:

163)

4) Jeden z dzwiekéw trytonu moze uledz zamianie enharmo-

nicznej: Bty
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) Nuta prowadzaca moize zej$¢é o caly ton, septyma zas
pozostanie w miejscu, albo pdjdzie chromatyeznie do géry:

155)

Wszystkie powyisze polaczenia harmonji dominantowych daja
nam kadencye zwodnicze.

§. 109. Kaizdy akord septymowy mozna polaczyé ze WSZy-
stkiemi tonacyami przez harmonje konsonansowe lub septymowo-
dominantowe. W wielu jednak razach nie mozemy uZzywadé po sobie
dwéch harmonji pelnych, podwajamy zatem diwiek zasadniezy
lub terecye, a nawet i septyme, jezeli ta ostatnia pozostaje na
miejseu.
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Tam gdzie migdzy harmonjami sa nuty wspélne, mozna uzywacé
zar6wno trybu majorowego jak 1 minorowego, W razie zas prze-
ciwnym tryb minorowy jest znacznie ostrzejszym, a niekiedy prawie
niemozliwym. Polaezenie z tonacyg Des major da si¢ uskuteeznic
przez wyrzucenie tercyl w akordzie septymowym, a zdwojenie
septymy, przez co unikniemy nienaturalnego postepu o sekunde
zwiekszona, w przykladzie oznaczonym NB., ktéry jednakze nie
jest tutaj zbyt raiacym, zwlaszcza jezeli jest umieszezonym w glo-
sach srodkowych.

157)

Polaczenia akordu septymowego Z dominantami innych tonacyi:

NB.
R R __i. 4._.__!_.__|_._§._ J,,,_ ____|
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Uwaga. Z przykladow oznaczonych NB. widzimy, iz niekiedy
da sie uzyé postep dwoch septym réwnoleglych.
8. 110. Septyma akordu dominantowego moze niekiedy i8¢
o caly ton wyZ%ej, co najezescie] zdarza sie w akordzie terckwar-
towym rozwiazujacym si¢ na sekstowym. Rzadko za$ kiedy mozna
podobnie podwyZsza¢ septyme rozwiazujac akord septymowo-domi-
nantowy na sekstowym, chyba, Ze septyma idaca do gory znajduje

sie w drodkowym glosie.

it i
gorsze

=]
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Lo 1'W. pochodzie akordéw sekstowych, w przewrocie sekstowym
T0 rJ 7 174 Ly ! [ 1 i1 r 101 71 T Ay 3
rojdzwieku zmniejszonego widzieliSmy te septyme postepujaca do gory:

160) ; i
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Nieraz w kadencyi zwodniczej uZzyé moZemy z zupelna swo-
boda podobnego pochodu septymy:

N{i. W tym razie septyma skacze na nute zasadnicza nastepnej
harm()?ﬁ, co jest mozliwem tylko przy nucie wspélne;. ‘ i
nad mii.ni(l'z : {n 111\11(:11;LL2(; r;ez(?j‘llai? Onil:( m:d;z i? . tj}ll().w 2 <_>minant'(_ W
, . , 1z jedng z najwiecej uzywanych kadencyi, jest
wprowadzenie akordu kwartsekstowego tonicznego, przez sept:fm(,)wv
najblizsze] tonacyi wznoszacej sie np. 1 i

162)
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Akord dominantowy tonacyi G zastepuje tutaj harmonje sto-
poia IT, i z tego powodu powinien byé uwazanym jako harmonja
pozyczona (patrz §. 91 przykl. 131 7).

8 112. Wspomnieé nareszcie musimy o niektorych progres-
syach bardzo uzywanych, powstalych z polaczenia samych akordéw
septymowych. Bas postepuje tutaj kwintami i kwartami w dét lub
w goére, w akordach za§ septymowych spotykamy zawsze pelny po
niepelnym i odwrotnie.

W przykladzie a) septyma spada prawidtowo, w przykladzie
b) idzie chromatycznie w gore. Cheac przejsé przez wszystkie tona-
cye, musimy uZy¢ zmiany enharmonicznej, a to dla ulatwienia pi-
sowni. Przewroty w podobnych progressyach wprowadzamy laczac
akordy kwintsekstowy z sekundowym, terckwartowy z septymowym
lub odwrotnie. Progressye podobne zaliczamy do najpospolitszych,
zwlaszeza pierwsza, ktora za czesto i za dlugo wprowadzana, moze
sta¢ sie nadzwyeczaj banalna.

Przy uzyciu przewrotéw mamy wszedzie akordy pelne.
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IV. Akord septymowo-nonowy.

§ 113. Grupujac tercye w akordach, dodajmy do ecztero-
dzwieku jeszeze jeden dzwiek, to jest wielkg lub mata none, a otrzy-
mamy pieciodzwiek znany pod nazwa akordu septymowo-nonowego,

9
czyli nonowego. Akord ten powinienby sie eyfrowaé [, zwykle zas
cyfruje sie tylko 2, albowiem tercye i kwinte jako domysine, wy-
rzucamy:

N

|

AN

leb) o

=
9

SN

§. 114. Nong jest szosty dzwiek gammy, ktéry dla kazdego

trybu jest réznym, zatem i nonowy akord moze by¢ uzytym podwdjnie:

5 —

7. wielkag nona dla trybu majorowego, a z mala dla minorowego.
Wiadomo nam jednak z §. 91, %e w trybie majorowym obnizamy
nieraz szosta nute gammy bez naruszenia jego charakteru; stad
i akord nonowy z mala nona da sie uzy¢ w obudwu trybach, gdy
tymezasem pierwszy wylacznie do trybu majorowego nalezy.

§. 115. Pierwszy z tych akordéw nazywamy wielkim, drugi
matym nonowym.

Wlasciwoécia nony zaréwno wielkiej jak i malej, jest daznosé
do opadania, i dlatego rozwiazuje sie dyatonicznie w dét zaréwno
jak i septyma. Inne za§ diwieki postepuja wedlug prawa akordu
septymowego z wyjatkiem kwinty, ktora dyatonicznie musi i8¢ do gory.

) 5 N S NS RSN A 4 R R R
A 91 —F 26—

166) f__ e %

O

8 116. Charakterystyka nonowego akordu jest to, iz nona
nigdy nie moze by¢ zbliZona do diwigku zasadniczego o sekunde;
co stosuje sie zaréwno do akordu nonowego, jak i do jego prze-
wrotéw. Przeciwnie sekunda w akordzie sekundowym da sie roz-
ciagna¢ do odleglodci nony, przez co jednak znaczenia sekundy

nie traeci.
dobrze

~

= o

Z przykladu 166 widzimy, iz kwinta w akordzie nonowym
jest najmniej potrzebna, zwykle zatem wyrzucamy ja w harmonji
czteroglosowe;.
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117. Powyisze rozwiazania akordu nonowego nie sa dosy¢
tagodne; daleko lepiej jest wstawiaé po nonowym akordzie septy-
mowo-dominantowy przez obniZenie nony.

169)

. 118. Wlasciwoscia wielkiej nony uzytej bez przygotowania,
czyli Jalm harmonja naturalna, jest to, ze zwykle znajduje sie w gor-
nym glosie; nad soba moze mieé¢ tylko septyme, pod tercya zas
nigdy leze¢ nie moze. Powyzsze prawo do malej nony si¢ nie odnosi.

§. 119. Dzwieki akordu nonowego dadza sie¢ dowolnie przesta-
wiaé; po ostatniej dopiero pozycyi musi nastapi¢ rozwiazanie. Naj-
czescie] przestawiamy septyme i none, wskutek czego powstaje albo
akord nonowy w innej pozyeyi, albo akord septymowy dominantowy.

dobre
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V. O przewrotach akordu nonowego.

120. Akord nonowy daje sie uzyé¢ niekiedy w przewrotach,
ktore moga by¢ nastepujace:
g4 D) 2Puja

niemozliwe

M —

Z tych przewrotow, pierwszy i trzeci dadza sie¢ uzy¢ z latwo-
scia w harmonji czteroglosowej, poniewaz kwinte pierwotna mozna
wyrzuci¢. Drugi przewrét malo jest uzywanym z powodu znajdo-
wania sie kwinty w basie. W harmonji piecioglosowej za to, da sie
uzy¢ z latwoscia.

Przewroty akordu nonowego wystepuja tylko w harmonji roz-
leglej, przyczem nona musi by¢ zawsze nad zasadniczym dzwiekiem
i dlatego przewrét ostatni jest niemozliwym.

§. 121. Réwnie jak i w nonowym akordzie, rozwiazanie wprost

na tonike jest za ostre, i dlatego je zwykle przegradzamy harmonja
septymowa.

172)

§. 122. Cyfrowanie tych przewrotéw jest dosyé¢ trudnem z po-
wodu zawilych kombiuacyi interwalow. Zasadnicza nute cyfruje sie
najnizej jako zwykle najblizsza basu, reszte zas dzwiekdw kolejno,
podlug porzadku ecyfr. W ostatnim przewrocie tercye dla wieksze)

jasnosei oznaczamy decyma.

§. 123. Tak jak w akordzie septymowym, tak i tu mozemy
zmienia¢ pozyeye i przewroty jedne na drugie, byle tylko nona
zwlaszeza wielka pozostala w sopranie. Rownie jak dawniej, cyfruje
sie tylko pierwszy akord.

173)

Uwaga. Wyiej podane pozycye przewrotéw akordu nonowego,
sa prawie jedynemi, jakie uzy¢ mozna. MoZznaby co prawda rozlozyé

glosy w sposéb nastepujacy, ale tak bedzie gorzej.




W pierwszym i trzecim przykladzie zbyteczne oddalenie altu
od sopranu, a w drugim tenoru od altu robi pozycye nienaturalng.
Ostatniego przewrotu, opartego na septymie, inaczej uzy¢ nie mozna.

VI. O innych sposobach uzycia akordu nonowego

§. 124. Zaréwno jak i septymy, mozemy takie uzywac nony
nieprawidlowo, to jest albo ja zostawiaé w miejscu, albo posuwacé
chromatyeznie na dét lub do gory.

§. 125. Za pomoca nonowego akordu, opréez kadencyi dosko-
nalej, otrzymujemy jeszeze zwodnicze i niekiedy plagalng, nigdy zas
nie rozwiazujemy akordu nonowego na stopniu széstym. Kadencyi
plagalnej uzyé¢ moZemy tylko w tym razie, jezeli akord nonowy
rozwiazuje sie na harmonji czwartego stopnia, za pomoca akordu
kwartsekstowego lub tez sekstowego.

175)
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§. 126. Akord nonowy zwlaszeza wielki moze z latwoscia za-
mieni¢ sie na maly, przez obniZenie nony.
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W przykladzie d) spadek nony na oktawe, lagodzi przykre
nastepstwo trybu majorowego po minorowym, ktére razilo w przy-
kladzie c).

Przyklady na wyjatkowe podaczenia akordu monowego :

2 ’fz?J_

§. 127. Prowadzac none do géry o caly ton, przedtuzamy
zwykle harmonje dominantowa.
Q]v [

178)

8. 128. Rowniez jak akord septymowy tak i akord nonowy
moze przygotowywaé¢ kadencye

. —*5‘*: g‘#._l—g::

GV




80

Akord nonowy tonacyi G zastepuje nam tutaj stopien II, uwa-
za¢ go rowniez mozemy jako harmonje pozyczana, patrz §. 91.

§. 129. Rowniez jak z septymowym akordem mozemy tworzyé
progressye i z akordem nonowym, wtedy bas skacze o kwarte
w goére i kwinte w dél. Wzér na powyzsze progressye podalismy

w przykladzie 177.

ZADANIE
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O akordach septymowych na siédmym stopniu, malym
i zmniejszonym.

§. 180. Jezeli z akordu nonowego piecioglosowego wypuscimy
nute zasadnicza, to pozostale dzwieki utworza nam akord znajdujacy
sie na stopniu siddmym, a znany pod nazwiskiem septymowego ma-
dego, lub zmmniejszonego, w miare tego czy sie w nim znajduje septyma
mala lub zmniejszona, to jest czy pochodzi od akordu nonowego
wielkiego lub matego.

septymowy  septymowy

maly ZMNiejszony
180) '_"_j;:_— e TR Uroes B o daaseres
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§. 131. Dwa powyzsze akordy jako powstale z akordu nono-
wego, zachowuja swdj charakter dominantowy, i jako takie tworzyé

NAUKA HARMONJI. 6
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moga kadeneye doskonate. Nona i septyma akordu pierwotnego no-
nowego nie fraca swego znaczenia przez wyrzucenie nuty zasadni-
cze), jakkolwiek nona zmienia sie tu na septyme, a septyma na
kwinte; — 1 dlatego zaréwno jak akordy nonowe, tak i septymowe
naleza do wlaseciwych trybow: septymowy maly tylko do majoro-
wego, a zmniejszony do obudwdéch.

§. 132. Roéwnie jak dawniej wielka nona tak i teraz mala
septyma musi pozosta¢ w goérnym glosie. Znosi ona nad soba tylko
kwinte. Zato zmniejszona septyme mozna umieszezaé¢ we wszystkich
glosach.

VIII. Przewroty powyzszych akordow.

§. 133. Akord septymowy maly, rownie jak i septymowo do-
minantowy daje sie przemienia¢ za pomoca przewrotéw na: kwint-
sekstowy, terckwartowy i1 sekundowy, z ktérych ostatni jest nie-
zmiernie rzadko uzywany z tej przyezyny, iz pierwotna nona znaj-
duje si¢ w basie. Dwa pierwsze zas przewroty daja sie uzyé z la-
twoscia, byleby nona pierwotna znajdowala sie w

i B, SR R e Ly oL, [ S S SO g I A B
>. Rozwiazanie ostatnie z basem skaczacym na tonike, uzywa

v T 5 1 - ‘ - =,\: 2 o e -4 & r al i .'! Tle " ) 1+ 7
edy, ale ma wiecej charakter kadencyi plagalne;.

134. Akord septymowy maly, rowniez jak i nonowy, roz-
wiazuje sie nietylko wprost ale i przez wstawienie stopnia V.

&

byé przygotowanym. Akord te sie wedlug

NB. Ostatni przewrot da sie uzyé¢ tylko wtedy, kiedy bas be-
dzie przygotowanym, to jest uderzonym w poprzednim akordzie,
i wtedy rozwiazanie jego nie nastepuje nigdy wprost, tylko za po-
moca harmonji piatego stopnia:

184)

§. 135. Akord septymowy zmniejszony daje sie uzyé daleko
latwiej we wszystkich przewrotach, z powodu jednakowo dla ucha
brzmiacych. odlegltosei; gdy przeciwnie w septymowym malym, wszy-
stkie przewroty i pozycye w ktorych otrzymywalibysmy sekunde,
bylyby przykre dla ucha. Nona pierwotna moze si¢ tu znajdowadé
w ktérymbadz glosie, a w sekundowym akordzie bas nie potrzebuje
jednego z po-

danych wyzZej sposobéw, to jest albo wprost, albo teiz przez wsta-

wienie akordu stopnia V.

Rozwiazanie wprost:

malo uzywane




84

Rozwiazanie za pomoca harmonji stopnia piatego:
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Uwaga. Rownie jak w akordzie septymowo dominantowym,
tak i w septymowym zmnpiejszonym mozemy uzy¢ swobodniejszego
prowadzenia glosow.

187)

|
1

Swobodniejsze prowadzenie gloséw nie da si¢ gladko uzyé
z akordem septymowym malym, dlatego tez nie podaliSmy zadnego
przykladu.

8. 136. Akordy septymowe male i zmniejszone moga przecho-
dzié z latwoscia na nonowy, oraz na ktoérykolwiek ze swoich prze-

wrotéw. i odwrotnie nonowe zamieniaja sie na septymowe, lub ich
przewroty:

8. 137. Oproécz kadencyl doskonalej, ktorej wzory mieliSmy

w. poprzednich przykladach, mozemy jeszeze otrzymywaé¢ za pomoca
akordu septymowego malego i zmniejszonego kadencye plagalna

i wszystkie zwodnicze.

8D

Kadencye plagalne:
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& 138. Akord septymowy zmniejszony posiadajacy odleglosei
pozornie jednakowe, daje sie z latwoscia przemieniac enharmonicznie
na inne przewroty podobnego akordu, ale nalezacego do innej
tonacyi, i w miare tegoe, jak te same dzwieki roznie napiszemy,
otrzymamy akord badz septymowy, badz kwintsekstowy, terek war-
towy, lub tez sekundowy.

do tonacyi ¢,
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§. 139. Wiemy z poprzednich prawidel, iz obnizajac septyme,
otrzymujemy harmonje stopnia piatego, za pomoca ktorej najgladziej
sig¢ dochodzi do toniki. Kaidy z dziwigkéw tego akordu mozemy
uwazaé za septyme, i przez to dojsé do czterech odrebnych tonacyi.

]93)

5. 140. Z akordu septymowego zmniejszonego traktowanego
enbharmonicznie przechodzi¢ moZemy takze do innych czterech tona-
¢yl w ten sposéb, Ze podwyzszymy trzy jego dzwieki, a czwarty
pozostawiony na miejscu utworzy dominante nowej tonacyi.

194)

§. 141. Trzeci sposéb prowadzenia akordow septymowych
zmniejszonych, jest na harmonje konsonansowa. Zostawiajac septyme
harmonji jako nute wspélna, otrzymujemy tonike nastepnej harmonji
majorowe]; zostawiajac kwinte i septyme, otrzymujemy tonike i ter-
cy¢ harmonji minorowe;j.

142. 7 powyzszych przykladéow widzimy, Ze jeden i ten
sam akord septymowy da sie rdéznie pisaé, stosownie do swego roz-

87

wiazania, i dlatego mamy w tem zupelng swobode, gléwnie za§ uwzgle-
dniamy gladkie prowadzenie gloséw, oraz harmonje nastepnej tonacyi.

7 powodu tej swobody pisowni, nazywamy takie akordy septy-
mowe zmniejszone akordami enharmonicznema.

196) a) :
dobrze A dobrze

e

W przykladach ¢ i b mieliSmy gléwnie na uwadze odniesienie
akordu enharmonicznego do nastepujacej tonacyi; w przykladach
¢ i d zastosowaliSmy pisownie do gladkiego prowadzenia gltosow;
a w przykladzie e unikneliSmy tercyi zmniejszonej c-ais, przez wpro-
wadzenie dzwieku b i zamienienie go enharmonicznie na ais.

§. 148. Bardzo czesto spotykamy si¢ z chromatyeznym pocho-
dem akordow enllarrmmeznych idacym w gore lub w dol. Wytlo-
maczyé to mozemy sobie pochodem samych akordéw nonowyeh,
ktérych nuta zasadnicza wypuszezong zostata.

197)




=

[e—E =

-

f_;?::gtf_!"'

o8

-

.

(8]
—
~N

ed
ZyWa
trumen-

=
d

D, S
.
d
I
7

*
St
oy —

6

=
HESS SRR

adko sie u

zato w 1n

kamy.
T
e '_

1
3

E

3

i

okalne

je spoty

[

IX.
® he

2P -

7

[%

czesto

88
cza W W

Takich pochodéw rz

ZADANIE

] nowoczesnej

L

Inie

’

sze] muzyce, zZwlasz
ej, szezego

pisaniu powyzszych akordéw mamy tylko na wzgl

gladkie prowadzenie gloséw.

1

W powaznie]

taln

W




'__ = 3’
9__: Sl _(,.g i |

e e e . S

IX. Akordy undecymowe i tercdecymowe.

§. 144. Dodajac do akordu nonowego nastepujace dzwieki
akustyczne, otrzymamy szesciodzwiek zwany akordem undecymowym,
i siedmiodzwiek zwany akordem tercdecymowym.

ANAMAAN

-
S e IO

§. 14b. W tej postaci akordy powyiZsze nie maja zastosowa-
nia w harmonji paturalnej dyssonansowej, gdyz w Zaden sposéb
nie dadza sie rozwigzaé¢ na tonice, a brzmienie ich jest tak ostre,
iz tylko mozna ich uzyé jako opdznienie, o czem niZej bedzie mowa.
W takim nawet razie, wyrzucamy tercya, jako zbyt dyssonujaca
wzgledem undecymy i tercdecymy.

§. 146. W harmonji naturalnej powyizsze akordy wystepuja
tylko w postaci septymowych lub nonowych dominantowych, opar-
tych na tonice. Uzycie ich podlega wszystkim prawom o akordach
septymowych lub nonowych, pospolicie nazywamy je akordami do-
minantowems na tonice. Uzy¢ ich mozna albo uderzajac wszystkie

g1

dzwieki jednoczesnie, albo biorge wprzod tonike, a potem akord,
lub tez odwrotnie.

. 147. Uzywajac harmonji undecymowej czteroglosowo, wy-
rzucamy zwykle kwinte, none lub undecyme; z tercdecymowej zas$
dwa dzwieki, najczesciej kwinte z nona.

148. Akordy powyZsze maja bardzo szerokie zastosowanie

w muzyce szezegdlniej przy szeroko rozwinietej kadencyi, gdzie

tonike zatrzymujemy w basie, jako nute stala.

W powyiszym przykladzie mamy naprzemian akordy domi-
nantowe na tonice i harmonje stopnia I. O harmonjach opartych na
nucie stalej mowié bedziemy obszerniej w dziale IIT (V. Nuta stala).
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§ 149. Akordy undecymowe i tercdecymowe podobnie jak
wszystkie inne dominantowe moga rozwiazywaé sie nietylko na to-
nice, ale i prowadzi¢ na inna dominante, a nawet niektére z po-
dobnych pochodéw sa bardzo znane i powszechnie uzywane; np.

202)

§. 160. Nareszcie jest jeszcze jedna forma tego akordu po-
wszechnie znana, o ktorej w Zadnym dziele harmonji niema wzmianki.
Jest to uzycie akordu dominantowego nie na tonice, ale na trzeciej
nucie gammy trybu minorowego.

VI g VII I

W zalaczonym przykladzie jest wyraine dla sluchu zboczenie
do tonacyi g-minor za pomoca akordu zmniejszonego.

ZADANIE X.
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Uwaga. W zadaniu d) znak o podany na poczatku wskazuie, iz bas ma
wystapi¢c sam bez harmonji, akord za$§ cznaczony o uderzamy w drugiej po-
lowie taktu. : S

DZIAL IIL

HARMONJA DYSSONANSOWA SZTU(CZNA.

I. Akordy septymowe poboczne i ich przewroty.

161. Akordami septymowemi pobocznemi, nazywamy cztero-

dzwieki oparte na innych stopniach oprécz piatego i siddmego. Wia-

sciwoscig ich jest, Ze bedac inaczej uformowane niz akord septy-

mowy dominantowy, oraz maty 1 zmniejszony, mieszcza w sobie
dyssonans wymagajacy przygotowania.

w trybie majorowym

Q0QQ |

w trybie minorowym

QUL |

~f

—
p—

[V V VI

g i : EAE s et Rl L S : . - .
| Uwaga. Akord dominantowy i zmniejszony na siédmym stopniu
jako wylaczone z powyiszej kategoryi akordiw, napisaliSmy ma-
S T g S Y TATD . it . y
lemi nutami; akord oznaczony NB. moie mie¢ znaczenie akordu
pobocznego, jak to pdiniej obaczymy, dlatego tez oznaczony zostal
wielkiemi nutami

Q 1A i = 1 . A - 3 AP : 1 ]
§. 162. Co do budowy wewnetrznej, réznia sie one od akordu
dominantowego stosunkiem tercyi do septymy: gdy bowiem w akor-

95

dzie dominantowym mamy wielka tercye i mala septyme tworzace
tryton, tutaj spotykamy wielka tercye z wielka septyma, lub tez
mala tercye z mala septyma.

Co sie za§ tyczy trybu minorowego, spotykamy w nim jeszeze
wiecej odmian w budowie akordéw septymowych pobocznych, z po-
wodu nieregularnosci formacyi gammy i trojdzwigkow; i tak: na
pierwszym stopniu znajdziemy mala tercye i wielka septyme, a na
trzecim wielka tercye, kwinte zwiekszona i wielkg septyme.

& 153. Praktyczna strona tych akordéw, jest wigksze uroz-
maicenie harmonji przez dodanie dyssonanséw, oraz uzyskanie wie-
kszej lacznofci z powodu ich przygotowywania i rozwiazywania.
Wilasciwa istota harmonji w niczem sie przez to nie zmieni, albo-
wiem akordy pozostajae na tych samych stopniach z latwoscia spro-

¢

wadzié sie dadza do harmonji konsonansowej, np.

) : Harmonja dyssonansowa.
206) a) ' l

Akordy septymowe poboezne t sig zupelnie na
J | L g

wz6r dominantowych. Bas skacze zwykle o kwarte w gore lub
kwinte w dol, t. j. w nastepujacym porzadku stopni: I—IV—VIl—

—III—VI—II—V—L Septyma opada zawsze o jeden stopien na

| |

d6t, kwinta moze i$¢ dowolnie jak poprzednio, wyjatek tylko sta-

(7

nowi tercya, ktéra nie bedac nuta charakterystyczna, nie jest zmu-
szona iS¢ w gore, ale swobodnie moze sig poruszaé, przechodzac

najezesciej na kwinte nastepnego akordu
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§. 165. Przy uzyciu akordéw septymowych pobocznych pa-
mieta¢ nalezy o nastepujacych prawach: ;

1) Septyme¢ jako dyssonans przygotowujemy, uderzajac ja
w poprzedniej harmonji jako konsonans.

2) Przygotowanie, wprowadzenie i rozwiazanie powinno mieé
miejsce w jednym i tym samym czynniku.

3) Wartos¢ rytmiczna powinna byé rowna, albo wieksza w przy-
gotowaniu.

4) Przygotowanie powinno padaé¢ na slaba, a dyssonans na
mocna ezesé taktu. Wyjatek tylko znalesé¢ mozna w takeie na trzy
czesei; przygotowanie wtedy moZe byé na pierwszej, a dyssonans

na drugiej czesci, ktora jeszecze uchodzi za moena wzgledem trzeciej
najstabszej.
206)

VII [1I

§. 166. Akord septymowy poboczny réwnie jak i dominantowy
da si¢ uzyé jako pelny i jako niepelny; w tym ostatnim jednak
razie podwaja¢ mozemy albo nute basowa, albo tercye, ktéra tutaj
nie wystepuje jako nuta prowadzaca.

¥ o NI

Nadmieni¢ tu wypada, iZ przy polaczeniu dwoch stopni przy-
legtych jeden z akordéw musi byé niepelnym dla uniknienia kwint
réwnoleglych.

208)

8. 1b67. Przewroty akordéw septymowych poboeznych otrzy-
mujemy te same, co i akordu septymowo-dominantowego; t. j. na
tercyi utworzy sie akord kwintsekstowy, na kwincie terckwartowy,
na septymie zas$ sekundowy. Pomimo tyeh przewrotéw charakter
akordu sie nie zmieni, kazdy z jego czynnikéw postepuje zupelnie
tak jak w akordzie pierwotnym z wyjatkiem nuty zasadnicze], ktora
pozostaje na miejscu jako nuta wspoélna.

Przewroty, réownie jak i akord zasadniczy dadza sie z latwo-

§cia sprowadzi¢ do harmonji odpowiedniej konsonansowej.

Harmonja dyssonansowa.

NAUKA HARMONJL
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NB. Sprowadzajac akord terckwartowy do odpowiedniego kon-
sonansowego kwartsekstowego, musieliémy harmonje poprzedzajaca
pierwszego stopnia, zamieni¢ na stopief szosty, dla uniknienia ble-
dnego uzycia akordu kwartsekstowego. W harmonji dyssonansowej
nuta wspélna, ktéra otrzymujemy przez wprowadzenie dyssonansu
lagodzi przykre wraZenie kwarty nieprzygotowane;.

§. 168. Tak w akordzie septymowym jak i w jego przewro-
tach mozemy przygotowaé dyssonans za pomoca jednego dzwigku.
210)
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159. W akordach poboeznych réwniez jak w septymowym
dominantowym, wyrzucamy najczesciej kwinte pierwotna, a miano-
wicie w septymowym kwinte, zdwajamy za§ nute zasadnicza lub
tercye; w kwintsekstowym wyrzucamy tercye zdwajajac sekste,
w terckwartowym wyrzucamy sekste zdwajajac kwartg, w sekundo-
wym za$ wyrzucamy sekste, a niekiedy kwarte, zdwajamy zas za-

wsze sekunde.
Ix’(li“\f) uzywane; harmonja
211)
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§. 160. Harmonje septymowe dadza sie laczyé miedzy soba
w tym porzadku, jaki podalismy w §. 154.

Tercya jednego akordu przygotowuje nastepnemu septyme,
septyma za§ zawsze schodzi na tercye nastepnego akordu. Podobne
laczenie harmonji pobocznej odbywa sie i z przewrotami, a mia-
nowicie:

Akordy septymowe lacza sie z septymowemi, pelne z niepel-
nemi na przemian, lub z terckwartowemi, w tym razie jednak har-
monje zawsze sa pelne. Kwintsekstowe zas laczymy z sekundowemi.
Tym sposobem otrzymujemy nastepujace progressye:

IV VII III VI II

Uwaga. 7. powodu laczenia samych harmonji dyssonansowyeh,
prawidlo §. 155, 4) zmienia sie o tyle, ze tylko pierwszy dyssonans
pasé¢ musi na mocna czesé¢ taktu, inne zas kolejno.

161. Uzywajac akordéw pobocznych w trybie minorowym,

musimy zwrécié uwage na odmienna budowe harmonji stopnia pier-

7*
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wszego i trzeciego, oraz na wyjatkowe uzycie akordu na siddmym
stopmniu.

Septyma w akordzie stopnia pierwszego jako nuta prowadzaca,
idzie zawsze do gory, nigdy za$ na dol, z powodu razacego skoku
o sekunde zwigkszona. Rozwiazanie jego nastepuje na harmonji tego
samego stopnia lub széstego; rozwigzujac go za8 na czwarty stopien,
uzyé mozemy tylko akordu sekstowego, a w harmonji dyssonanso-

wej septymowego lub kwintsekstowego.

§. 162. Przewroty tego akordu malo sa uzywane, wystepuja
one raczej jako opdznienia, o ktérych dalej mowi¢ bedziemy.

§. 163. Harmonja stopnia trzeciego mieci w sobie  kwinte
zwiekszona jako nute prowadzaca, i dlatego rozwiazujaca sie do
oory. Rozwiaza¢ ten akord mozemy albo na doskonalym albo na

septymowym.

101

164. Harmonja stopnia siédmego wedlug powyze] przyto-

czonej zasady, powinna nas prowadzi¢ na harmonja stopnia trze-

ciego. W trybie majorowym z latwoscia moglismy to uezynié, jak
to widzieliSmy w przykladzie 212. W trybie minorowym, akord ten
ma wladciwa sobie ceche jako akord septymowy zmniejszony, ma-
jacy nute prowadzaca w basie; dazy zatem do rozwiazania na fto-
nice, lub do innych rozwigzan odpowiednich jego naturze. Czasami
prowadzimy go na akord stopnia trzeciego. jezeli bas idzie o kwarte
zmniejszona w gore; rozwiazanie na akordzie terckwartowym dosy¢
czesto sie uzywa. ToZz samo da si¢ uzyé w przewrocie kwintseksto-
wym rozwigzujacym si¢ na sekundowym.

Fr

Podobne kombinacye zaliczyé mozemy raczej do opdznied.

§ 165. W trybie minorowym progressye sa trudne do uzycia,
z powodu harmonji stopnia pierwszego, trzeciego i si6dmego. Ponie-
wa# jednak progressya akordéw septymowych pobocznych moze byé
tylko opadajaca, dlatego postugiwac sie¢ mozemy harmonjami nale-
zacemi do odpowiedniej tonacyi majorowe]j, i dopiero przy wiasei-
wej kadencyi przywracamy nute prowadzaca.

b e, |

Podajemy teraz zadania na prawidlowe uzycie akordéw septy-
mowych pobocznych wraz z ich przewrotami.
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§. 167. Przy dyatonicznie postepujacym basie mozemy uzy¢é
harmonji poboeznej, pozostawiajac septyme na miejscu, a nawet ja
podwajajac. Zwykle wtedy jeden z czynnikéw postepuje z basem
tercyami lub sekstami. Charakter takiego akordu jest czysto przej-
Sciowy, i zwykle pada na staba czes¢ taktu. Rowniez uzy¢ mozemy
harmonji pobocznej na basie leZacym, harmonja septymowa wystapi
wéwezas jako akord sekundowy ze zdwojona nuta basowa.

218)

3- 166. Akordy septymowe poboczne moga réwnies jak i do-

minantowe rozwigzywac¢ sie wyjatkowym sposobem, przez nieregu-

larny pochéd czynnikéw, t. j. przez zostawianie septymy na miej-
scu, a nawet )Szenie nizanie jej chr T

; _c.?et p(!)dl_mszeme lub zniZanie jej chromatyczne, przyczem
przechodzi¢ mozemy na harmonje dominantowe roznych tonacyi.
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§. 168. Tak jak w harmonji konsonansowej, tak i tutaj mo- §. 170. Do kadencyi wprowadzamy nieraz stopien czwarty za-

3 L _
zemy obnizaé szosty diwick gammy majorowej; ulegna zatem zmia- ' miast stopnia drugiego. JeZeli po nim nastepuje akord kwartsekstowy,

nie stopnie: drugi, czwarty, szosty i siddmy. Szosty stopien, prowa-
dzacy na drugi, dla nienaturalnego pochodu kwarty zwiekszone;

septyma pozostaje na miejscu.

powoduje niekiedy obnizenie tego ostatniego.

o o .
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Z powyizszych harmonji najczeSciej uzywa sie obniZzenia na
stopnin drugim i czwartym.

§. 169. Najwazniejsza harmonja z akordéw septymowyech po-
bocznych jest stopien drugi, ktéry nam przygotowuje i upieksza | 5 o
wszystkie kadencye; w trybie majorowym wystepuje on nieraz z ob- ' RS
nizonym szostym dzwigkiem gammy. JeZeli po nim wprowadzimy Ea - AL gl : : g i i Moy

. ‘ I Bat st T : 3. 171. Kadencyi plagalnej mozemy uzy¢ za pomoca harmonji
akord kwartsekstowy, septyma pozostanie na miejscu. : . > o . S bl T e

° . pobocznej stopnia czwartego i drugiego, prowadzac ja wprost na
akord toniezny; przyczem uzywamy czesto harmonj)i z obniZonym

o —

220) ‘a) ¢) , iezny;
S | ' | szostym dzwiekiem.

G 0

b)
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§. 172. W pobocznych akordach mozemy uzywaé septymy

w inny sposob, t. j. nie przygotowujac jej, ale wyprowadzajac dya-

s ——1_?1;j_”_ | tonicznie z oktawy lub z przyleglego diwieku goérnego, a wtedy
s 2598 Vi jako przejsciowa tylko, musi pada¢ na slaba czesé taktu. Taka

septyme nazywamy przechodzacq.
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, W akordach poboeznych, podobnie jak i w poprzednich
nam znanych harmonjach, moZemy przemieniaé pozycye jedne na
druga, bez wzgledu na dyssonans, albo tez przewrot jeden na drugi.

224) a)

W powyzszych przykladach nuta zasadnieza akordu pobocznego
albo tez septyma musi staé¢ na miejscu, dzwiekéw dyssonujacyeh
wizgledem siebie wspodlezednie uderzaé nie mozemy; dlatego przykiad
nastepny jest zlym:

225)

I -

W podobnych przemianach dzwiekéw w jednej i tejze samej
harmonji, cyfruje sie tylko pierwszy akord, kreski przeciagniete
rownolegle wskazuja jak dlugo harmonje tego samego stopnia mamy
zatrzymac.

§. 174. Diwiek pojedynczy uderzony poprzednio, moze nam
przygotowaé¢ nute zasadnicza; wtedy septyme poboczna uderzamy
wprost.

§. 175. Septyme mozemy nieraz wyjatkowo przerzuci¢ dale
byleby w dol.

Skok septymy mozemy sobie tldmaezyé w ten sposéb, ze po-

niewaz ona wchodzi w sklad nastepnego akordu, dlatego brzmi jako

domyslna nuta wspélna.

Konezac rozdzial o akordach septymowych poboeznych nad-
mienié musimy, %e z nich wszystkich akord na stopniu drugim naj-
wiecej jest uzywanym, gdyz najgladziej wpada do ucha. Nieraz
nawet wprowadzanym bywa bez przygotowania.
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II. Akordy zmienione chromatycznie (alteracye).

§. 176. Alteracya nazywamy chromatyezne podniesienie lub
znizenie dzwieku, wehodzacego w skilad akordu.

§ 177. Alteracya nie zmienia bynajmniej pierwotnej natury

harmonji, i nie wyprowadza nas z tonacyi: sluzy ona raczej do

L3

urozmaicenia i do scislejszego polaczenia ze soba akordéw.

228) Harmonja prosta

Harmonja z alteracya
-£ !

S— - — ,,,_’}, — ~

B - S = =
g
=

3. 178. Alteracye dzielimy na pozorne i rzeczywiste. Pierwsze

otrzymujemy wtedy, kiedy za pomoca diwiekéw chromatyeznych
zamieniamy trojdZwieki wielkie na male, lub odwrotnie: wielkie
1 mate na zmnigjszone; harmonje septymowe dominantowe na po-
boczne, i odwrotnie. W powyzszych alteracyach moga wehodzié tylko
odleglosci natury dyatoniczne;j.

- 179. Alteracyami rzeczywistemi nazywamy wszelkie akordy,
powstale przez wprowadzenie odleglosci chromatycznych. Tréjdzwiek
zwiekszony i na nim zbudowany akord septymowy poboczny, ré-
wniez akord septymowy stopnia pierwszego w trybie minorowym,
zaliczamy do alteracyi rzeczywistych, gdyz kwinta zwiekszona w nich
zawarta jest interwalem chromatycznym. Znajduje sie ona pomiedzy
harmonjami tonalnemi trybu minorowego tylko z powodu nieregu-

larnej budowy gammy harmoniczne;j.

229) Alteracye pozorne Alteracye rzeczywiste

]

180. Dotad zajmowaliémy sie tylko odleglosciami dyato-
nicznemi. Dopiero przy alteracyach wystepuja odleglosci chroma-
tyczne, dlatego tez podamy naprzéd prawo ich rozwiazywania.

Q

§. 181. Odleglodé chromatyczna prowadzié nas musi zawsze
na konsonans, przez rozwiazanie jednego lub obu dzwiekéw. W osta-

113
tnim wypadku zwykle jeden z diwiekéw obniZzy sie, a drugi pod-
wyzszy chromatyecznie.
230)

unison zwiekszony sekunda zwiekszona tereya zmn. NB. tercya zwigkszona

= T
G

oktawa zmniejszona gsepfyma zmniejszona seksta zwiek, seksta zmniejszona

kwarta zmniejszona

kwinta podw. zmn. kwinta zwiekszona oktawa zwiek.

NB. Tercye zwiekszona rozwiazaliSmy wyjatkowo na dysso-
nans; przekonaé sie jednak moZzemy poézniej, Ze nie jedna alteracya
da ale rozwiaza¢ na dyssonans, wchodzacy w sklad akordu domi-
nantowego. PowyZsza alteracya wlasciwie rozwiaze si¢ dopiero na

trzeciej odleglosci i dlatego znaczenie jej jest wieece) melody)ne.

8. 182. Alteracye w harmonji konsonansowej. Akord doskonaly
majorowy moZemy alterowaé za pomoca podwyzszania lub obnizania
prymy, tercyi, kwinty i oktawy. Alterowa¢ mozemy jeden, dwa,
i, o ! o/ ¥

a nawet trzy dzwieki jednoczesnie.

Alteracya prymy Alt. oktawy  All. kwinty
232) a) ‘ '
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§ 183. Dla dokladnego zrozumienia, jak prowadzi¢ naleiy
powyisze alteracye, powinniSmy pamieta¢ o nastepujacych zasadach:

1) Diwigk zalterowany nie mozZe by¢ nigdy podwojonym dla
jego scisle oznaczonego pochodu.

2) Diwigk zalterowany moZe wystepowaé jednoczesnie z natu-
ralnym, ale tylko wtedy, jeZeli ten ostatni jest przygotowanym (za-
zwyeza) na slabej cze§ei). Odnosi sie to tylko do kwinty i do oktawy,
gdyz dwie réznorodne tercye nigdy razem nie wystepuja.

8) Akordy zalterowane nie powinny nigdy wystepowaé¢ w.zbyt
skupionej pozycyi, w niektorych nawet razach alteracya staje sie
niemozliwa dla wielkiego zblizenia dzwiekéw: np. w przykladzie 5)
dzwigki ¢ i cis musza sie znajdowaé wzgledem siebie w odleglosei
oktawy zwigkszonej, a nie unisonu; w przykladzie ¢) lepsze jest
oddalenie tercyi e od zalterowanej kwinty ges przez umieszczenie jej
w gornym glosie. W prazykladach ¢) ¢) /) g) wystepuja alteracye
Jako akordy samoistne, podobne bowiem alteracye moga sie uderzadé
wprost, bez przygotowania; inne alteracye wynikaja tylko z natu-
ralnej harmonji, pochéd glosu jest w nich ezysto melodyjny i dlatego
nie moga by¢ podeciagane pod rubryke samoistnych akordow.

. 184. Alteracye w akordach sekstowym i kwartsekstowym.

W akordzie sekstowym :

Alteracya seksty Alteracya terecyi Alteracya seksty
i nuty basowej

1156

Alteracya tereyi i nuty basowej Alteracya seksty, tercyi
i nuty basowej

W akordzie kwartsekstowym:

Alteracya kwarty Alteracya nuty basowej Alteracya oktawy
234) a)
e

Alteracya kwarty i seksty Alteracya seksty Alteracya oktawy
i nuty basowej i seksty

Do

5 ,—5;1 —
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§. 185. Alteracye w akordzie doskonalym minorowym i jego
przewrotach nie przedstawiaja nam nowych postaci harmonicznych:
i tak: oktawa podwyZszona réwnaé sie bedzie przykladowi 232 lit. £,
podwyzszona kwinta da nam akord réowny przykladom f) ¢); pod-
niesienie nuty basowej da nam harmonje znang w przykladzie %)
i t. d. Podwyiszenie tercyi da nam akord majorowy, obniZenie
kwinty akord zmniejszony. Jedyna nowa posta¢ harmoniczng otrzy-
mamy przez obniZenie oktawy, tej zas prawie nigdy nie uzywamy.

Q¥




Alteracye akordu zmniejszonego latwiej dadza sie wyprowadzié
po zbadaniu alteracyi w harmonji septymowo-dominantowe;.

8. 186. Alteracye w akordzie septymowo-dominantowym. Alte-
racye powyzszych akordéw odpowiadaja w gléwnych zasadach alte
racyom harmonji Kkonsonansowej. Zwykle alteruje si¢ kwinta nuty
zasadniczej, i te najezeSciej umieszezamy w goérnym glosie jezeli ja
podnosimy; znizona za§ przeciwnie rzadko kiedy wystepuje w so-
pranie.

Podwykszenie kwinty pierwotney.
236) a) )

malo uzywane
|

&

e

Olnikenie kwinty pierwotnej.
o , NB. ; ;
237) a) )4 ¢)

gOrZe] lepiej
( | -
Sy P

B~ ]
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8. 187. Nie wszystkie z powyiszych alteracyi sa jednakowo

uZywane, nie kaida przytem pozycya jest réwnie korzystna. Kwinta
podwyZszona ma tg wlasciwosé, iz powinna znajdowacé sie wzgledem
pierwotnej septymy w odleglosei seksty zwiekszonej, a nie tercyi
zmniejszonej. ObniZzona zad kwinta dla tej same) przyezyny musi
zawsze znajdowaé sie pod tercya i tworzyé z nig odleglosé seksty
zwiekszonej. Alteracya oznaczona NB. jest gorsza z powodu owe]
odleglogei o tercye zmniejszona, ktérej przykre brzmienie da sig
Zlagodzié tylko przez powiekszenie odleglosci o oktawe.
§. 188. Alteracye innych -dzwigkéw akordu septymowo domi-
nantowego sa bardzo malo uZywane, poniewaz daja nam kombinaeye
czysto melodyjne, ktére poznamy moéwiae o nutach przejsciowyeh,
albo tez daja nam tylko alteracye pozorne, w rzeezywistosci zas
akordy dawniej nam juz znane.

Przyklady alteracyi tercyi i septymy.

238) a)

/

W przykladzie a) obnizenie tercyi daje nam akord poboczny,
tercya za$ podwyiszona nie uiywa sie; przyklad b) z septyma pod-
wyZszona nie ma Zadnego znaczenia harmonicznego, dzwiek fis uwa-
jamy za nute czysto przejciowa. W przykladzie c¢), podnoszac
dzwiek zasadniczy, otrzymujemy akord septymowy zmniejszony,
oktawa za§ podwyzszona w przykladzie d) ma znaczenie réwniez
melodyjne, jak w przykladzie ). ObniZzenie nuty zasadniczej, oktawy,
jako tez i septymy nie uzywa sig.

Przewroty tych harmonji dadza si¢ latwo uskuteczni¢, szcze-
g6lniej przykladéw a) i ¢); w przykladach &) i d) uwazaé nalezy
na oddalenie septymy i oktawy od nuty zasadniczej, pod ktérg znaj-
dowa¢ sie nie powinny.
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b)
malo uZywane
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3. 189. Podwdjne alteracye w harmonji septymowo-dominanto-
wej uzywaja sie najczesciej w kierunku przeciwnym, i to w sposob
nastepujacy:

Podwyzszenie nuty zasadniczej i obnizenie tercyr.

119 —

Podwy3szenie nuty zasadniczej i obnizenie kwinty.

241) a) b)

DRV e e R T S

]
1)
. | E=

e
|

Kombinacye, otrzymane za pomoca tych alteracyi, daja nam
akordy brzmigee jak harmonje septymowo-dominantowe, a rozniace
sie tylko pisownia i innem rozwiazaniem.

7 powyiszych alteracyi najwiecej si¢ uzywaja Nr. 240 lit. b
i Nr. 241 lit. ¢. Przyklady oznaczone NB. sa malo uzywane z po-
wodu niekorzystnej pozycyi.

Uwaga. Alteracya nie wplywa na zmiang stopnia, ktéry pozo-
stanie ten sam przy akordzie zalterowanym, jaki byl przy naturalnym.

8§ 190. W tréjdzwigku zmniejszonym otrzymujemy te same
alteracye, co w akordzie septymowo dominantowym, jezeli z tego
ostatniego wyrzucimy nute zasadnicza; w niektérych za$ razach nie
mogac podwoi¢ Zadnego =z czynnikéw, uzywamy harmonji trzy-
glosowej.

242) a)

(£ 53aY R MBI Bl
oz gz
' |
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§. 191. W akordach nonowych wielkim i malym alterowaé
mozemy tylko kwinte.

243)

W przykladzie ) mozemy uzy¢ zaréwno malej nony jak i wiel-
kiej, jakkolwiek ta ostatnia nie bedzie sie znajdowala w sopranie,
albowiem kwinte zalterowana zazwyczaj umieszcza sie w goérnym
glosie.

§. 192. O akordach septymowym malym i zmniejszonym nie
mamy nic nowego do nadmienienia, gdyz alteracye w nich wyste-
puja te same, co w akordach nonowych.

§. 193. W harmonji undecymowej i teredecymowej alterujemy
glownie kwinte akordu dominantowego, albo tez nute basowa, lecz
ta ostatnia alteracya ma znaczenie nuty przejsciowe;.

121

§. 194. Alteracye akordéw pobocznych nie podlegaja Zadnym
nowym prawom nad wyzej przytoczone. Najwiecej tu znaczenia maja
stopnie drugi i czwarty, dajace si¢ zmieniaé na rozmaite sposoby,
przez co wzbogacamy kadencye
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§.
musza wyplywaé z nuty harmonicznej. Do pierwszych naleza:

a) Wszystkie akordy doskonale septymowo i nonowo-domi-
nantowe, w ktdérych alterujemy kwinte.

246) a)
i

- -f::i-"

|
1 — ,__( _a.._____ —_—
|
|

195. Niektore alteracye moga sie uzy¢ wprost, inne zas
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Przyktad g) jest dobrym, poniewaz dis uwazamy za pierwotna
kwinte, wyprowadzajac akord septymowy zmniejszony od nonowego.

b) Alteracye, majace brzmienie harmonji septymowo-dominan-
towe;.

247) a)
< i v s

=

C II I
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8. 196. Alteracye mozemy wprowadzaé za pomocy enharmonyji,
przez co zwiekszamy srodki modulacyi.

248)

8. 197. Tréjdzwiek zwiekszony i jego przewroty uzywaja sie
niekiedy wprost bez rozwiazania jeden po drugim.

249) a)
Pl A Es

Uwaga. Ukosne brzmienia w przykladach a) i ¢), wynikajace
z natury alteracyi, nie sa szkodliwe. Dodaniem piatego glosu w przy-
kladzie @) uko$ne brzmienie moZna znacznie zlagodzié.

8. 198. Dizwiek zalterowany mozemy niekiedy przetrzymywac
i wprowadza¢ go na inna harmonje bez rozwigzania.

S T 1 e
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8 199. Alteracye maja obszerniejsze zastosowanie dopiero S . . ki
u nowszych kompozytoréw. Dawniejsi bowiem uzywali ich bardzo e e . e S 8
oglednie, ograniczajac si¢ na najprostszych, jak akord kwinty, seksty : s 38 3 4 8 pn
i oktawy zwiekszonej, oraz akord terckwartowy ze znizonym basem.
Nowsi uzywaja ich §mielej i bardziej samoistnie. Najwiece) srodki
te wyzyskuja Liszt i Wagner. Ciekawyceh odsylamy do stynnego

poematu symfonicznego Liszta Faust, wedlug Goethego i do wstepu
z opery Tristan i Isolda Wagnera.
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Uwaga. Rozwiazania, oznaczone krzyzykami, sa wyjatkowe,
o czem poézniej bedzie mowa.

§. 201. Opoéznienia bywaja pojedyncze, podwéjne i potrojne,
w miare tego, ezy przetrzymujemy jeden, dwa, lub trzy diwigki.
Azeby otrzymaé wlasciwe opoznienie, potrzeba:

1) Azeby dzwiek, tworzacy takowe, nie wechodzil w sklad na-
stepnej harmonji, ale z niag tworzy! kombinacye obce. Z powyiZszej
przyczyny w nastepnym przykladzie niema wlasciwego opoznienia.

252)

t

2) Azeby dzwiek opdézniony dyssonowal przynajmniej z jednym
z pozostalych, to jest azeby sie znajdowal w odleglosci sekundy,
septymy lub nony.

3) Azeby diwieku opdznionego nie podwajaé, ani go nieude-
rza¢ jednocze$nie z dzwiekiem bedacym rozwiazaniem poprzedniego,
z wyjatkiem opoznionej oktawy, ktora mozemy uderzy¢ wraz z dzwie-
kiem zasadniczym.

§. 202. Opdznienia wchodzié¢ moga do wszystkich gloséw i za-
rowno jak inne dyssonanse nalezy je przygotowywaé oraz rozwia-
zywaé¢ na konsonans, z tego powodu podchodza one pod ogdlne
prawa dyssonansow. Rozwigzanie moze byé podwdjne: na nizszy
albo na wyzszy dzwiek i wedlug tego dzielimy opéZnienia na dwie
gtowne kategorye: opdinienia przez dzwiek wyiszy « preez diwiek
nidszy. Pierwsze z nich sa znacznie wiecej uzywane i o tych glownie
mowi¢ bedziemy.

Przejdzmy teraz kolejno wszystkie akordy i zobaczmy, jakie
w nich dzwieki dadza sie opoézniad.

§. 203. Akord doskonaty i jego przewroty.
Opéénienia pojedyrncze.

W akordzie doskonatym opéiniamy zwykle tercye, oktawe,
albo tez nute zasadnicza.

129

opdZnienie tereyi przez przetrzymanie opézZnienie oktawy przez przetrzymanie
kwinty tercyi tercyi

opéznienie oktawy przez op. nuty zasadniczej opGznienie kwinty
przetrzymanie oktawy przez przetrzymanie przez przetrzymanie

sa latwe do uzycia, w zie ¢) mu-

**‘”":V E 4!{’\E: l‘uﬂ\‘%d]l" zarazem ‘Hh] E‘lf"‘\‘il\ﬁl\'fh V‘,;"S_L]i(\
11. Y lewwint 3 Iktaw rdwnoleclvy ;I 1}“r'-.'."“i :l -
dem , uniknienia EKEwint 1 OKtaw TIrowlhoic 2 VEI. }!;_'f. Kia( \
a)

= B

/

/), e) dadza sie latwo uzyé, przyklad /) jest ztym z powodun oktaw

B ¢ St B Loy o R M1 Y7 A1 tornyva ha N1l e
opéznionych; w przykladzie g) musimy podwoi¢ tercye harmonji za-
> - L r ~ YT -.!'5;' AT [ i 19 —r';.--ﬂ .1‘ TOOM { ""z' 101 :; ava \» ) rrn":.'
sadniczej, w przykladzie /) niema wiasciwego opoznienia, poniewaz
14 inlr L i1 \ 8 B V4 "1 ] TRQ ":/] 7 J 12N !11
dzwiek opézniony nie dyssonuje z harmonja.

Op6zniajac tercye, otrzymujemy kwarte dyssonujaca wzgledem
) | v & o/ e/ (¥ L L - L -

o

o

kwinty i to nam daje akord kwartkwintowy, majacy bardzo obszerne
.

zastosowanie w harmonji, a ktory e yirajemy ;. O poznieni€ oOxitaw

uf / [ v L, t T A o

1 nuty b‘:zi;‘:‘fi(i".'y(f‘] jest rownlez bardzo uzywane, unisonu zas nie
v L L v/ 4

niamy w L"-Ell C.
3 STRY, Ir [ A . ! e R T = [ JEROATR < T LR PnS s 1A% e o
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moga DyC nastepujace:

W akordzie sekstowym.

pézn. nuty basowej op6Zn. oktawy opdznienie seksty opdznienie tercyi
malo uzywane

~y ' 3

Z0() a)




W akordzie kwartsekstowym.

opdznienie seksty opdznienie kwarty op6zn. oktawy op.

268) a) b)
i o EEE = M JI——‘, {;jw

—— ,_G.__ ’;_. = __G

W przykladach 2567 ) opdinienie basu tworzy nam akord
sekundkwintowy, majacy rozlegle zastosowanie w harmonji. Cyfrujemy
g0 5 i rozwiagzujemy zawsze na sekstowym, a podwajamy W nim
sekunde lub kwinte. W przykladzie ¢) mamy pozornie akord septy-
nmowy poboczny, ktéry jednak nim nie jest, naprzod dlatego, Ze
z natury rzeczy nie moZe w sobie mieé. kwinty, a powtére Ze sie
rozwiazuje na tejze samej harmonji. W przykladzie d) mamy sekste
i septyme, dajace sie uzyé jednoczesnie, byleby si¢ znajdowaly
w odleglogci nony. Ten sam warunek stosuje sig do tercyi i kwarty
w przykladzie f). Tutaj mamy pozornie akord %, ktéry jednak nim
nie jest, albowiem nie tercya G jest dyssonansem, tylko kwarta A.
W przykladach 258 b) jest zle, albowiem uderzenie jednoczesne
opoznienia wraz z jego rozwiazaniem moze mie¢ miejsce tylko na
nucie zasadniczej albo jej kwincie, na tercyl zas nie uzywa sie.

Wyjatkowo tylko w akordzie sekstowym mozemy uderzy¢ te dwa
dzwieki, z eczego powstaje kombinacya harmoniczna } S przykl.
257 b). Przyklady a), ¢), dJ, e), sa powszechnie uzywane; w przy-
kladzie ) z toku harmonji wypada uwazaé diwiek a w basie za

op6znienie, jakkolwiek on nie wystepuje jako dyssonans.

|4

8. 205. d) Opdénienia podwdjne i polrdjne.

W przykladzie a) spotykamy pozornie akord undecymowy,
w b) kwartsekstowy, w ¢) sekundowy, w ¢) septymowo-dominantowy
bez tercyi, a w ¢) nonowy bez tercyi.” Wszystkie te akordy, jako
powstajace z opOznienn, nie maja swego wlasciwego znaczenia, ani

rozwiazania.

8. 206. Opdénienia z dodu pojedyncze, podwdjne, @ mieszane

2 poprzedniemsi.

260) a)




hozwiazujac powyzsze opoznienia, otrzymujemy przypadkowe
akordy doskonale, sekstowe, kwartsekstowe, septymowe i inne, ktére
jak poprzednio, tak i tutaj, nie maja swego wlasciwego znaczenia.
Wszystkie opoéznienia z dolu maja w harmonji daleko mniejsze za-
stosowanie, niz z gory.

8. 207. Opéénienia w akordzie septymowo-dominantowym i jeqo
przewrotach.

Opdznienia w akordzie septymowo-dominantowym sa zupelnie
te same co w akordzie doskonalym; natura harmonji pozostaje nie-
zmienng, tylko przez dodanie septymy powstaja nowe kombinacye

S guciiy 3 e RO Bl R eV TG L Ll gn s Y : o :
w odleglosciach. NajwaZniejsza roéznice w tych akordach stanowi
opoOznienie kwinty, poprzednio nie majace zadnego prawie znaczenia,

a obecnie bardzo wazne z powodu seksty dyssonujacej z septyma,

1 powszechnie uzywane.

Uwaga. Dla lepszego zrozumienia opdznien w akordzie septy-
mowym odsylamy uczacych sie do poprzednich przykladéow dla po-
rownania ich z nastepnymi.

a) Opdénienia pojedyncze.

w akordzie septymowym w akordzie kwintsekstowym

opdznienie tercyi op6znienie kwinty op6zn. nuty basowej opdZnienie tercyi

13¢

w akordzie terckwartowym w akordzie sekundowym

opbznienie seksty opéZnienie nuty basowej opéZnienie kwarty opdznienie seksty

W akordzie septymowym nie zamiesciliSmy opdznienia oktawy
przez none, ani jego przewrotéw, gdyi takowe daja nam akord no-
nowy wraz z jego przewrotami. Rowniez pomijamy opéznienie nuty
zasadniczej akordu septymowego, ktéry nam daje akord stopnia
siodmego wraz ze wszystkiemi jego przewrotami. Nadmieni¢ nam
nalezy, Ze uzywajac tego ostatniego akordu z przygotowaniem, otrzy-
mujemy go w charakterze opdznienia; uderzony zas wprost wyste-
puje jako harmonja naturalna. TenZe akord majorowy w przewrocie
sekundowym zalicza si¢ do opdéznien, gdyz dla ostrosei jego brzmie-
nia nie uzywa si¢ nigdy bez przygotowania. Patrz §. 134 NB.
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W akordzie septymowym :
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W akordzie sekundowym :

b) ¢)
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§. 212. Opdznienia w akordach undecymowym i tercdecymowym.

W akordach tych nie znajdziemy nic nowego nad to, co mie-
lismy w poprzedzajacych; dodanie bowiem toniki w basie zamienia
poprzednie harmonje na undecymowe i tercdecymowe. Wspomnieé
nam tylko nalezy o tychze akordach, wyprowadzonych z diwiekéw
akustycznych, a ktére uizyte jako harmonje naturalne bez przygo-
towania, bylyby razace, przeciwnie za§ jako opdznienia dadza sie
uzy¢ z latwoseia.

Akordy te wystepuja widoczniej

harmonji piecio i szecio-
glosowej,

ktorej pézniej mowié bedziemy.

=

3
8.

213.
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Opéinienia w akordach pobocznych
W akordzie septymowym :
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8. 214. Opdénienia w akordach zmienionych (w alteracyach).

Opéznienia w powyZszych akordach daja sig glownie zastoso-
waé do dzwiekéw naturalnych; sama zas alteracye bedaca wynikiem
pewnego oznaczonego pochodu, 1 dlatego rozwiazujaca sie wedlug
danych praw, opéinia¢ mozemy tylko w kierunku jej naturalnego
rozwiazania.
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W ogéle pamietaé nalezy, iz opOZnienia przez dzwiek wyzszy,

>
&

wiecej maje

(4.5
[

zastosowania w harmonji, albowiem opdznienia przez
dzwiek niZszy, maja znaczenie wiecej melodyjne. Pierwsze z nich
przygotowuja sie i rozwigzuja zatem tak jak dyssonanse naturalne.

§. 215. Opdinienia z gory rozwigzywaé si¢ moga na innej

harmonji, przyczem dzwigk opoézniony musi zejé na wlasciwe miejsce.
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Podobne nastepstwo harmonji, ttomaczymy sobie wyrzuceniem
wlasciwego rozwigzania np.

279)
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§. 216. Opodznienie daje sie przetrzymywaé przez kilka po so-
bie idacyech barmonji i rozwiazuje sie albo wedlug praw nam juz

znanych lub tez niekiedy nieregularnie.

dd 8

Nakoniec nadmieni¢ nam wypada, Ze nie wszystkie
z przytoczonych w powyZszym rozdziale opodznien, maja rownie
obszerne zastosowanie w harmonji. Do stylu tak zwanego scistego
bedacego podstawa nauki kontrapunktu, o ktérej w osobnym dziele
m6éwié bedziemy, nadaja si¢ gléwnie opdznienia z gory, a zwlaszcza
wszelkie opéznienia pojedyrcze harmonji konsonansowej. Z opoznien
przytoczonych w przykladzie Nr. 257 wyrzucimy lit. /), w przykla-
dzie 2B68 lit. b) 1 d).

Opéznienia podwdjne i potrdjne przykltadu Nr. 262, dadza sie
wszystkie uzy¢, i rowniez opodZnienia tyczace sie akordu septymowo-
dominantowego. Z powyZej przytoczonych opdznien mozemy latwo
tworzyé progressye powszechnie znane, i w rozmaitych kompozy-
cyach uzywane, ktérych kilka wzoréw podajemy.
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IV. Antycypacye.

§. 218. Antycypacya czyli wyprzedzenie jest wprost przeciwna
opéZnieniu. Polega oua, jak juz sama nazwa wskazuje, na tem, iz
jeden lub wieeej dzwigkéw pewnego akordu uderzamy pierwej ani-
7eli cala harmonje. Dzwieki te wystepuja pozornie jako dyssonanse,

choé wlasciwie ich znaczenia nie maja, nie bedac przygotowanemi.
10*




§. 219. Antyeypacye wystepujace w kilku glosach naraz, za-
tracaja czesto charakter dyssonanséw, albowiem tworza r’/:e(:’,)-*wmte
akordy na nucie lezacej. Akordy te nie maja prawdziwego harmo-
nicznego znaczenia, i mieszeza sie zawsze na slabych czesciach taktu.
Stuza one racze) za ozdobe rytmiczna, bez ktérej jednak mozemy
sie obejs¢ z latwoscia np.

Antycypacye dadza sie uZyé we wszystkich glosach
co si¢ gtownie uzywa w kadencyach np.

| IO
o b

O innych sposobach uiycia antycypacyi powiemy w §. 244.

149 —

V. Nuta stala (Pedal).

§. 221. Nuta stadg nazywamy przetrzymanie jednego a nawet
dwoéch dzwiekéw, podezas kilku po sobie 1(1‘1(3%11 akordow, ktérym
nuta stata moze by¢ ecalkiem obea.

§. 222. Nuta stala moze LI]de(lW&L sie w kazdym glosie, naj-
czgscie) jednak uzywa sie w basie, gdyz ulatwia nam wprowadzanie
obeych harmon‘]l, 1 wowcezas nazywamy ja zwykle pedadem. Nazwa
ta powstala od organéw, gdyz tam czesto uiywamy nuty stalej
w pedale.

§. 223. Wprowadzajac nute stala, pamietaé nalezy o nastepu-

jacych zasadach:

1) Nuta stala musi wchodzi¢é na mocnej czedei taktu, z po-

czatkiem pierwszej Iub drugiej czesci okresu muzycznego, patrz §. 303.

Uwaga. Jeieli okres zaczyna sie od odbitki, to pedal wechodzi
dopiero z poczatkiem taktu.

j’ ’edal musi wehodzi¢ w sklad pierwszej i ostatniej harmonji.

3) Akordy obce nucie stalej powinny by¢ o ile moznosei prze-

platane harmonizujacemi; zbyt dlugie bowiem przebywanie na sa-

mych akordach obeych, tworzy calo§é ciezka i nienaturalna.

4) Pedal moze wyprzedzaé¢ harmonje, jeZeli ta wystepuje po
pauzie na slabe) czesei, i wéwezas wprowadza¢ mozemy obea har-
monje¢, poniewaz uderzony poprzednio pedal zastepuje brak harmonji
Z Nim l<:q‘:1‘1.<snnu'aeej

§. 224. Nuta stala bywa najczesciej tonika Iub dominanta

z proste] przyczyny, Ze najwlasciwszem jest rozpoczecie i zakoncze-
nie okresu muzycznego harmonjami toniki lub dominanty, oraz zZe
kazda z tych dwoch nut stalyeh wiaZe nas 8cifle z tonacya, utrzy-
mujge nas na jednym z tych dwéch stopni, pomimo przesuwajacych
si¢ obeych harmonji.

Pedal na dominancie zwlaszeza, przedstawia nam wielkie bo-
gactwo harmonji.

] _’;’/—‘ A _'__57___
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Pedal moze byé podwdjnym, jezeli tonike i dominante

- R |

uderzymy jednoczesnie.

286 )

el

{

8. 226. Pedal wieksze ma zastosowanie w harmonji piecio-
i szedciogltosowej, woéwezas bowiem da sie uzywaé pelnej harmonji
czteroglosowej, niezaleznie od pedalu pojedyneczego lub podwéjnego,

tworzacego 5 ty lub 6-y glos.

_____l i~ PR L
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§ 9227. Nuta stala w innych glosach mniej sie uzywa; jako
nie przedstawiajaca nam tyle kombinacyi, nie mozemy bowiem rowna
swoboda wprowadzaé¢ obeyeh harmonji. Najpraktyezniejsza jest nuta
stala w sopranie, tutaj rowniez jak i w pedale dominanta ma pier-
wszenstwo przed tonika.

288)
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§. 228. Harmonje na pedale i na nutach stalych, z latwoscia
tworzy¢ mozemy uzywajac szeregu akordéw sekstowych, badz chro-
matycznie, badz dyatonicznie, a nawet skokami.

| |
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Do pedalu nadaja sie takie akordy septymowe zmniejszone,
postepujace chromatycznie.

292)

§. 229. Progressye wszelkiego rodzaju, nalezace do jednej to-
nacyl, albo z modulacyami do przyleglyeh, dadza sie z latwoscia
wprowadza¢ na nucie stalej:

293)
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- 230. Przy uZyciu nuty pedalowej, wystrzegaé sie nalezy
zblizenia ktoéregokolwiek glosu do niej o sekunde, i rozwiazania go
z nia na unison. Przeciwnie za§ septyma lub nona rozwiazujaca sie
na oktawe jest dobra.

dobre : dobre

__" gt l') R ST BN Ui Al i -!, f”,’
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O nucie stale] obszernie] jeszcze pomowimy przy ﬁg'urz-wyi,,

przy nauce modulaeyi.

DZIAL IV.

B G U

I. Figuracye za pomocg nut harmonicznych.

§. 231. W harmonji moZemy nieraz w jednym lub wiee.ej glo-
sach urozmaici¢ rytm, nie zmieniajac jednak gléwnej jej osnowy,
co nazywamy figuracyqa. Najprostsza figuracye otrzymujemy za po-
moca nut harmonicznych:

295)




8. 232. Cheaec w podobny sposob przyozdabiaé harmonje, zwa-

za¢ nalezy na nastepujace zasady:

1) Przez wprowadzenie figuracyi, nie naleiy wpada¢ w kwinty
i oktawy réwnolegle, o jakich mowilismy w §. 48, 49.

2) Harmonja w figuracyi powinna by¢ zawsze jasno okreslona,
dlatego tercyi nie powinno brakowaé w akordzie, zwlaszcza na
mocnych czesciach. Jezeli zatem w Kktorym glosie usuwamy tercya
dla otrzymania figuracyi, woéweczas inny glos zwykle ja underza.
Wyrzucamy ja bardzo rzadko i to na krotko. |

§ 233. Podajemy teraz sposob upiekszania harmonji za po-
moeca figuraeyl.

996) a)
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NB. Wskutek fizurowania otrzymaliémy na slabej czesci taktu

akord terckwartowy niepelny, ze zdwojona nuta basows, a to dla

gladkiego pochodu glosow.

Uwaga. W podobny sposéb mozemy réznym glosom nadawac
ruch mniejszy lub wiekszy, naprzyklad w powyiszym przyktadzie
moglby bas prowadzi¢ figuracye, a sopran pozosta¢ w spoczynku.
Podobna figuracya nadaje si¢ wiecej do wolniejszego rytmu. w pred-
szym za§ uzywa sie tylko w akompanjamencie i tak zwanych ar-

pedzjach, o czem nizej powiemy.

II. Figuracya za pomoc3a dzwiekow obcych.

8§ 234 Tiguracya nutami harmonicznemi nie daje nam zupelnie
oladkiej melodyi, gdyz takowa nie moze i8¢ lacznie. Wypelniajac
dopiero odleglogei miedzy nutami harmonicznemi dyatonicznie, a na-
wet chromatycznie, latwiej jest otrzymac prawdziwie urozmaicona

melodye.
& 935. Nuty znajdujace sie pomiedzy dzwiekami harmonicz-

i
nemi moga padaé albo na staba, albo na moeng czesé taktu; w pier-
wszym razie nazywamy je nutami przejsciowemi, W drugim zas za-

v

miennemsi.

W przykladzie ) widocznem jest, ze z nut oznaczonych krzy-
zykami, dwie pierwsze 83 przejsciowemi ostatnia zas zamienng.
W przykladzie b) wszystkie nuty oznaczone krzyzykami sa przej-
dciowemi, opréez dis w pierwszym, i e w drugim takcie, ktore beda
zamiennemi, poniewa# jednoczesnie z niemi wybijamy dzwieki har-
moniczne. Uderzajac w kazdym takecie akord tylko raz jeden, obie
nuty zamienne, stana si¢ przejsciowemi.




§. 236. W postepie dyatonicznym, moze byé najwiecej dwie

nut przejseiowyeh obok siebie, i wiéwezas nuty harmoniczne beda
oddalone od siebie o kwarte, znajdujac sie bowiem w wiekszej odle-
glosci wizgledem siebie, musza mie¢ w $rodkn jeszcze jedna nute
harmoniczna.

W postepie chromatyeznym moze ich byé¢ najwiecei cztery.
¥ J J J JWIECE] y

§- 287. Nuty zamienne nie potrzehuja isé jak przejsciowe lacznie
migdzy dwiema nutami harmonicznemi, lecz moga by¢ wprost ude-
rzane z harmonjg i wtedy nazywamy je apodijaturami: w tym ra-
zie przyjmuja one silniejszy akecent. Apodzjatura moze byé tak wyz-
szy jak i niZszy dzwiek.

300) nuty harmoniczne apodzjatura z gory

S. 238. Apodzjatury moga byé brane o caty ton lub o poél tonu.

Zwykle apodijatury przez gérny dzwiek bierzemy dyatonicznie, przez
nizszy zas diwiek poltonami, zwlaszeza Jezeli melodya jest skaczaca.

W przykladzie ¢) apodzjatura a oznaczona N{)’. l'ago("ini{fjs'mf
jest dla ucha od ais, jakkolwiek wreez przeciwna jest poprzednie]
zasadzie. Powodem tego jest wspdlnodé harmonji apodzjatury z po-
przedzajacym dzwiekiem. Wszelkie wyjatki mogace tu zachodzic,
zaleza od smaku i dofwiadczenia piszacego.

°§. 239. Apodzjatura moze mie¢ warto$¢ rytmiczng diuzsza od

od wlasciwej nuty harmoniczne).

Meyerbeer Hugonoci.
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8. 240. Apodzjaturom mozemy nieraz nadawaé wartosé rytmi-

czna bardzo krotka, biorae po nich bezposrednio nut¢ harmoniczna,
i uderzajac te ostatnia na swej wartosei rytmicznej, albo zaraz po
niej. Taka apodzjature nazywamy przednutkq (acciacatura).

& 9241. Przed nuta harmoniczna dodaé¢ mozemy nietylko jedne,
ale 1 \;;iecej przednutek w dyatonicznym lub w chromatyeznym po-

stepie:

304) 4
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8. 242. Przednutki cuzyli acciacatury mogg by¢ c.a.lkiem_ n(ler'~
wanemi, i nie rozwigzywaé sie dyatonicznie na nucie harmoniczne],
moga tez by¢ uZytemi zbiorowo, jako roztozenie a.k:q_)r{_luj przyezem
miesza¢ mozna nuty harmoniczne z nieharmonicznemi.
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§. 243. Przednutki dadza sie uiyé w dwéch lub w trzech olo-

sach, w ostatnim jednak razie, powi DAL :
, ystate ) azie, powinny tworzyv¢é harmonie choéby
nieodpowiednia czwartemu glosc [ e i S, it | ¢hodhy
przednutki, to takowe powinny tworzyé wspolnie harmonje.

306)
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S. 244. Przednutka bedaca tym samym dzwiekiem co

g At nastepna
nuta harmoniczna, ma znaczenie antycypacyi:

307)
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Uwaga. Tego rodzaju przednutki pis: 1aj
> o / - Tegc rodzaju pued}mtl&l piszemy zwykle nadajac im
wartos¢ rytmiczna, zwlaszceza zas jezeli tempo ma byé predsze:

Mendelssohn op. 45.
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§. 245. Nute harmoniezng mozemy przyozdabia¢ dodajae do
niej sasiednie dzwieki, 7 czego powstaja figury zwane ozdobnikam:

lub grupetami. Tworzymy je wkladajac dzwick wyZszy lub nizszy

miedzy dwa jednakowe harmoniczne:
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8. 246. Powyzsze ozdobniki nazywamy prostemi. ZdoZone 7as
otrzymamy laczac w jeden dwa powyzsze w jakimbadz porzadku;
cala gruppa zatem mieSci¢ w sobie bedzie pie¢ nut.

|

Uwaga. Ozdobniki tak proste jak zlozone moga mie¢ wartos¢
rytmiczna, albo tez moga jej nie mie¢, 1 wowezas staja sie przed-
nutkami.

§ 247. Waryanty ozdobnikéw zlozonych moZzemy tworzy¢ przez
wyrzucenie jednej lub dwdch pierwszych nut harmonicznych, albo

teZ przez powtarzanie tychze ozdobnikéw w rozmaity sposob.

311)
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§- 248. Ozdobniki moga byé zastosowane nietylko do nut har-
monicznych, ale nawet do apodijatur, do diwiekéw zalterowanych
i do opdznien, oraz do pedalu, gdzie jedna figura powtarzaé sie bedzie:
312)
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S 249. Nutq oderwang nazywamy dzwiek obey harmonji, wy-
chodzacy z nuty harmonieznej i nie majacy naturalnego rozwiazania,

t. J- nie postepujacy na przylegla nute harmoniczng niZsza lub wyz-
sza. Wlasciwie jest to tylko skrécony ozdobnik, z ktérego wyrzuei-
lismy nute harmoniczng.

zamiast

313) zamiast

[

®_|
-
o

'.j.:ﬁ"‘#a i \;:aéﬁ‘g"

OEr N .4 B » ISR - £ adtiy |0 Al o SR ey RN o e
3. 250. Nuty oderwane moga wystepowac¢ jako czesé skladowa
b g nap 2 21 2

oddzielnego akordu.
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Nuty oderwane rozwiazywaé sie¢ moga nietylko na har-

monicznych, ale i na apodzjaturze, lub nawet przeskakiwaé na nia:

NAUKA HARMONJI.




8. 262. Nuta oderwana moze byé niekiedy przyozdobiong
apodzjatura, eo sie jednak rzadko przytrafia. Pu;tou:vmy tu przy-
klad z kwartetu Beethovena F dur Op., 59 Nr. 1

316) . r‘—-
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III. O jednoczesnem wprowadzaniu nut nieharmonicznych
w kilku glosach. (Akordy przejsciowe).

8. 253. Wszelkie nuty nieharmoniczne dadza sie uzy¢é w dwoich
lub wiecej glosach jednoczesnie, jesli je prowadzi¢ bedziemy ter-
cyami, sekstami, decymami réwnoleglemi, lub tez w ruchu przeciwnym:

I. N m/ przejsciowe w dwdch glosach.

- e
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LII. W caterech gtosach.
S8i9a) 4 - b)

Dajac nuty przej$ciowe dwom glosom, tworzymy na nich har-
monje przygodne majace posta¢ znanyeh nam juz akordow, albo tez
tworzace nowe kombinacye, jak to mozemy sie przekonaé¢ z przy-
ktadu Nr. 317 lit. /) i ¢), gdzie spotykamy sie z akordami, dosko-
nalym, sekstowym, kwartsekstowym, kwartkwintowym, powstalemi
wskutek wprowadzenia nut przejiciowych, a nie rozwigzujacemi sie
wedlug znanych nam prawidel, lub tez z calkiem nowemi kombina-
eyami harmonicznemi. Podobnie si¢ dzieje przy figurowanin trzech
glosow, ktore najczesciej odbywa sie na nucie stalej. Figuracya
w czterech glosach, tworzy nam akordy nie samoistne, lecz przej-
sciowo wystepujace. Tym tylko sposobem usprawiedliwi¢ moZemy
wprowadzenie akordu kwartsekstowego nieprzygotowanego w przy-
kladzie 319 lit. ). Kwarty réwnolegle podparte trzecim glosem,

ktorym razem tworza akordy sekstowe, sa dozwolone, i w po-
dobny sposéb uzylismy ich w przykladzie 319 lit. &) i o).
11*
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§. 2564. Podobnie jak nuty przejsciowe, mozemy wprowadzaé

e A,
4 | 5 f | | | | |

av o r.‘,- S L s an =) R ) ¢ : | I [ 1 ; | | 1 :
apodzjatury w dwoch lub trzech glosach. PSR R~ R S R S R S O B g e g
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257. Figuracye stanowia najwieksze bogactwo pedatu. W ten

P e B e : . N | sposob dopiero wytlomaczy¢é sobie mozemy niektére pochody har-
P —7 ——% monji oparte na nutach staty ch.
/ L ———— R = = e 319122

Jednoczesne wprowadzanie apodzjatur w trzech a tem bardziej
w czterech glosach, daje nam osobne harmonje, przez co sie zaciera
wladciwy charakter apodzjatur.

§. 2b65. Przednutki (acciacatury) mozemy takze podwajaé, po-
traja¢, a nawet uzywaé ich w czterech glosach, z tem wieksza swo-
boda, ze ich wartos¢ rytmiczna jest niezmiernie mala. Wszystkie po-
wyzsze przyklady dotyezace apodzjatur mozemy zastosowaé do przed-

nutek, skracajac je rytmicznie. Nastepujacy zas przyklad da sie
uzy¢ tylko z przednutkami.

e AR TSR LA et Jako wzér zgrabnie uzytych nut przejsciowych i apodzjatur,
o e ¢ 3, o opartych na pedale, podajemy nastgpny przyklad z Fausta G ounoda.

3924)

§. 266. Podobniez mozna bra¢ w dwéeh a rzadko w wiece]

glosach ozdobniki i nuty oderwane, czego podajemy Kkilka przy-

kladow:
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S- 268. Uzywajac nut przejsciowych nalezy unikaé kwint i oktaw
rownolegtych, dlatego pamieta¢ musimy o nastepujacych zasadach:

a) Dwie odleglosci postepujace w jednym kierunku i tworzace
kwinty albo oktawy ukryte, nie znosza miedzy soba nut przeiéc}(:r-
wych, te bowiem utworzylyby kwinty lub oktawy réwnolegle. :

Qo= .
32@) dobrze Zle dobrze 7le

dobrze zle

. h) }iuty przejsciowe nie zmieniaja blednego pochodu kwint
i oktaw réwnoleglych:
326) a)
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7. powyiszych przykladéow drugi jest bezwarunkowo ziym, co
zaé do pierwszego, zrobimy te uwage, ze podobny postep oktaw,
jakkolwiek bledny w zasadzie, i przez to nie uzywany w styln Sei-
stym zwlaszeza w kompozycyach wokalnyeh, da sie jednak uzyé
w orkiestrze, a nawet w kwartecie smyczkowym, byleby tylko w szyb-
kiem tempie. Nuty pisane raz wiazanemi w WyZszym glosie, sluza
dla przyozdobienia Spiewu i ozywienia rytmu.

8. 269. Kwinty rownolegle dadza si¢ uzyc, jesli wprowadzimy
nute zamienna, poniewaz ta ostatnia dazy do naturalnego rozwiazania:

327) a)

Wyjatek ten odnosi si¢ jedynie do kwint, z oktawami bowiem
nigdy w podobny sposéb postepowac nie mozemy. Przeciwnie zas
oktawy ukryte znikaja przez uzycie nuty zamiennej, byleby ta osta-
tnia nie miata zbyt krétkiej wartosci rytmicznej.

328)

IV. O akompaniamencie w stylu wolnym.

§. 260. Najwiecej wzoréw akompaniamentu W stylu wolnym
mamy w kompozycyach fortepianowych réznych autorow. Najezescie]
akompaniament ma rytm odmienny od melodyi, i moze sie skladaé
7z samych nut harmonicznych, lub tez polaczonych z przejsciowemi.

Uzywanie nut harmonicznych eczyli rozdrabnianie danej harmonji

zwane arpedijami, moze sig odbywaé w rozmaity sposob:




8. 261. Podobne rozdrabianie harmonji wytwarza nam nieraz
kwinty albo oktawy réwnolegle pomiedzy melodya a akompania-
mentem, ktére jednak wcale nie raza, zwlaszeza w predszem tem-
pie, byleby gléwna nuta basowa nie znajdowal: si¢ w blednym sto-

hefop i il X "“1_\ 3 Jo.o T 3 ) i [
sunku wzgledem melodyi. W takiz sam sposob powstawaé moga,

[

te kwarty, septymy i nony.

rownoleg

o1

ete.

Powyzsze rozdrabnianie harmonji moZze mieé miejsce

h giosach, a nawet w gornym, prze:

ale i w innye
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§. 263. Do tak rozdrabianych harmonji jesli dodawaé¢ bedziemy
nuty przejéciowe, i inne nam juz znane upiekszenia, otrzymac mo-
7emy niezmierng rozmaito§¢ akompaniamentéw, z ktérych kilka po-
dajemy.
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Chopin. Etuda ¢ minor.

Uzywajac nut przejsciowych lub apodzjatur w akom-

1
0

paniamencie lub w melodyi, natrafiamy niekiedy na dwa diwigki

chromatyczne uderzone jednoczesnie, i tworzace przez to ukosne
brzmienie, co jednak wecale nie jest raiacem, jezeli wynika z natu-

ralnego pochodu melodyi.

{8 0 AL e s
nowniez w irviu ImImoZe

uta dodatkowa znajdowaé si¢ w po-

v

|
il

dobnym stosunku wzgledem dzwieku harmonicznego.
)6 )y
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Chopin. Etuda ¢ minor.

-\'F’ F 1 (v & & ¢ Ly T 1N 1 19 : 3
266. Zanim zakonczymy niniejszy rozdzial, wspomnie¢ mu-
simy o kombinacyach nieraz najsprzeczniejszych z harmonja, po-

wstajacych wskutek jednoezesnego prowadzania w ruchu przeciwnym

gammy majorowej lub minorowej pojedyinczo, tercyami lub sekstami,
oraz gammy chromatycznej. AiZeby dobrze uzyé powyzszych p('»ehc):
dow, nalezy wychodzi¢ od akordéw juz nam znanyech, i k_(_n’miyé na
takowych, wtedy wszystkie niezgodno$ei dadza sie uspra.wieglliwié
Jako nuty przejsciowe lub zamienne; naleiy tylko na to zwracaé
uwage, azeby podobny pochéd odbywal sie w Zywszem tempie,
wowezas bowiem dyssonanse latwiej sie zacieraja.
b)
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W przykladzie d) napisaliSmy gamme chromatyczng odmiennie
od prawidlowej, wskazanej w zasadach muzyki, wedlug ktorej w tymze
przykladzie powinno byé w gérnym glosie ais zamiast b a w dol-
nym ges zamiast fis*). Powodem tej zmiany jest ta okolicznosé, iz
gléwnie baczyé naleiy na harmonje z ktérej wyehodzimys; uzywajac
wiec nut przej$ciowych staramy si¢ pamieta¢ glownie o pokrewien-
stwie tonacyi. Diwiek b uzyty w gérnym glosie nalezy do tonacyi
F major, kiedy przeciwnie ais prowadzi nas do tonacyi H; dzwiek
fis utyty w dolnym glosie prowadzi nas do tonacyi G, kiedy prze-
ciwnie g¢es nalezaloby do Des. Oprécz tego dzwiek b tworzy har-
monje z dzwigkiem D, z ktérym jest jednoczesnie uZyty, a dzwiek
fis jednocze$nie uderzamy z drugim fis. Z tego powodu pisanie gamm
chromatycznych ulega rozlieznym zmianom, stosownie do harmonji,
do jakiej je odnosimy, — w czem zreszig mamy zupelna swobode.

§. 266. Poznawszy wszystkie $rodki figuracyi, mozemy je za-
stosowaé do rozmaitych zadan, wypelniajac w nicl# nutami przej-

- . rr - J'$ ’ 1 .
*) Patrz ,Zasady muzyki® W. Zelenskiego.
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sciowemi wszelkie skoki w glosach, albo tez urozmaicajac rytm za

pomoea jakiejkolwiek figuracyi, badz to w réznych glosach naprze-
mian, badz tez w dwdch lub nawet wiecej jednoeze$nie. Postepujac
v : . v 40 s e s, o
w podobny sposob, trzymamy sie zw Fytm
Yy SPoOsOD, Irzymamy S8i¢ ZwyK /neg ¢ 0 Tyt

il POSC 3 mmy sie zwykle pewnego danego rytmu
lla zachowania jednofei stylu.

r A oy T DNy __-Ll vy . N

Zdarza sig jednak nieraz, i trzymajac sie stale jednego rytmu
Zmniejszamy go. przy gltowniejszych kadencyach. Jako wzér poda-
jemy przyktad harmonji prostej, wzbogaconej nastepni ik
emy przykt: armonjl proste], wzbogaconej nastepnie za pomoca
4 "1T T YT ; L
figuracyi.

R bt | e S, s Bt

’

W powyzszym przykladzie podalismy vzor figuracyl z rytmem
6semkowym; uzycie szesnastek nie odpowiadaloby charakterowi kom-
pozyeyi. Dla jasniejszego zarysowania wazniejszych kadencyi, jak:
doskonalej w czwartym takcie i zlamanej w szostym, przerwalismy
rytm ésemkowy; ku koncowi za$, zwolniliSmy go réwniez, przez co
zakonczenie stalo sie spokojniejszem.

Dla wprawy radzimy uczacym sie figurowaé dawniejsze przy-

klady, pamictajac o tem, Ze kazdy z gloséw powinien braé rowny

udzial w ficuracyi, i Ze sopran nalezy prowadzié o ile sig da naj-
Spiewnie].

Zwracamy przytem uwage, ze im harmonja jest prostsza, tem
latwiej sie do figurowania nadaje.

8. 267. Nadmieni¢ nam jeszcze nalezy o powszechnie uzywa-
nych sposobach figurowania niektorych dyssonansow, clownie se-
kundy, kwarty, septymy i mnony. Dyssonans przed rozwiazaniem,
urozmaicaé moZemy nastepujacemi sposobami:

1) Robiac z niego ozdobnik. z ktorego albo wracamy przej-

dciowo na tenze sam dyssonans, i dopiero takowy rozwiazujemy.

a nawet go pomijamy.

Przerzucajac go na inny dzwiek harmoniczny lub tez dys

sonujacy, z ktorego wracamy Dna naturalne rozwiazanie plerwszego

dyssonansu, np.
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Uwaga. W podobny sposéb mozna prowadzi¢ jednoezesnie dwa
dyssonanse, jezeli takowe postepu)ja tereyami lub sekstami rownoleglemi.




Podajemy teraz przyklad opracowany Z zastosowaniem po-
wyzszych prawidel:

34:1) Andante.
iz
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3) -I. rzegradzajge dyssonans od jego rozwiazania wieksza iloScia
nut przejseiowych, eo jest moiliwem tylko w swobodniejszym stylu
. ) e o iF
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o 268. Dla wiekszej swobody w figuracyi, moZemy niekiedy
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23 fmm, miedzy soba dwa glosy sasiednie, przez co zyskujemy Deldn v
wigee) sW obody, co zwlaszeza w harmonji skupionej bywa pozadanem :
| Nadmieniamy przytem, iz najezesciej krzyzuja si
kowe, np.:

> glosy érod- Harmonja trzy, piecio, 1 wiecej glosowa,

I. Harmonja trzygtosowa.

8. 269. Pisanie na trzy glosy harmonji konsonansowej nie wiele
nam przedstawia trudnosci; w zasadzie powinniby§my trzy odrebne
dzwieki dawaé trzem glosom, — W rzeczywistosei jednak, aby otrzy-
ma¢ gladki ich postep, musimy niekiedy przeplata¢ akordy dosko-
nale pelne niepelnemi, sekstowe zas 1 kwartsekstowe uzywaé o ile

sig da, pelne.

Harmonja czterogdosowa.




W powyiszym przykladzie w harmonji trzyglosowej akordy
doskonate 1, 4, 8, 13 ty, sa niepelne, brakuje w nich bowiem kwinty;
w si0dmym za§ brak seksty czyni nam harmonje dwuznaezng, albo-
wiem podobna do akordu II stopnia; z toku jednak rzeczy wypada,
ze tu stopien Il miejsca mie¢ nie moze, gdyZ nie gladko prowa-
dzitby nas na akord toniczny. Pozostale akordy sa pelne.,

. 270. Akord kwartsekstowy uZywa sie zwykle pelny, cza-
sami jednak musimy wyrzucié kwarte, nigdy za$ sekste; np.

) 3 Sy . :
343) a) Harmonja czterogtosowa.
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3- 2¢l. Niektore progressye harmonji konsonansowej nadaja
wiasciwie) do harmonji trzy niz ezteroglosowej:

J

Do tye
sekstowveh:
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S-
na 3 glos
dominantowym, oraz jego przewrotach, wyrzucamy zwykle kwinte.

Wypuszezajac nute zasadnicza harmonji septymowo dominan

towej, zamieniamy ja na harmonje atopnm VII.

272. Harmonja konsonansowa nadaje sie lepiej do pisania
8y, niz harmonja dyssonansowa. W akordzie septymowo

346) a) Harmonja czterogdosowa.

¢) albo:

‘i :
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Uwaga. Czasami dla gladkiego chodu gloséw moZna wyrzueié
w akordzie septymowym nute charakterystyczna.

NAUKA HARMONJI. 1 2




8. 273. W akordzie nonowym w ogéle bardzo rzadko uzywa-

nym na 3 glosy, wyrzucamy tercye i kwinte, przewrotow zas jego

uzy¢ sig nie da. Akord nonowy uzywa si¢ zwykle przejsciowo, albo

tez wtedy, gdy po nim nastepuje akord ¢ stopnia V, lub akord
stopnia VII uzupelniajacy brak nuty charakterystycznej w harmonji

NONoOwej.

L

& 9274. W akordach septymowych malym i zmniejszonym oraz

ich przewrotach, wyrzucamy zwykle tercye, rzadzie) zas kwinte,

bedaca septyma wzgledem dominanty.
349) a)
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) Drugi z rzedu akord septymowy zmniejszony, mozna napisac

zarowno z tercya jak i z kwinta.

179

§. 276. Z harmonji undecymowej uzyé sig da akord zawiera-
jacy septyme i undecyme, bardzo zas rzadko kwinte i undecyme,
akord za$ tercdecymowy wecale si¢ nie uzywa.

rzadzie]

350)

& 976. W akordach septymowych pobocznych wyrzucam
3 :

kwinte, w przewrotach za§ diwiek zasadniczy naprzemian z kwinta,
co spotykamy najezesciej w progressyach.

3b1) a)
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| 3- 277. Co do alteracyi, nie mamy nic nowego do powiedze-
nia o trojdzwiekach; w czterodzwiekach zas wyrzucamy tercye lub
kwarte w akordzie terckwartowym, tercye za§ w akordzie kwint-
sekstowym zwiekszonym.

3D2) a)
('...\___

3. 278. W opdznieniach najwazniejszym dzwiekiem Jest dysso-
nans tworzacy takowe, wyrzucié go zatem nie moZemy bez prze-
mienienia natury akordu. Podajemy tu przyklady najbardziej uzy-
wanyeh opdznien:

:"‘—"‘ﬁ"—' —_———— &) [
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3- 279. Niektére opéznienia daleko lepiej wychodza w har-
monji trzy niz czteroglosowej: np.

181

II. Harmonja pigcio i wigcej glosowa.

§. 280. W akordach doskonalych potrajamy zwykle dzwiek
zasadniczy, a rzadziej tercye lub kwinte. W sekstowych podwajamy
najezescie] tercye i sekste, albo tez mozna potroi¢ tercye; — bas
podwajamy wtedy, jesli on nie jest nuta charakterystyezna. W akor-
dzie ¢ podwajamy kwarte lub sekste, lub potrajamy bas.

355)

§. 281. W harmonji septymowo-dominantowej mozemy podwoié¢

tercye wtedy tylko, kiedy nuta charakterystyczna nizej umieszczona,
schodzi na kwinte akordn tonieznego. Gdérna zas musi sie rozwiazac:

3H6)

/

Zwykle w akordach septymowo-dominantowych wraz z prze-
wrotami, jako tez w septymowych poboeznyech, podwajamy nute
basowa, np.
3b7) a)

§. 282. Septymy rozwiazujacej sie prawidlowo, podwajaé nie
mozemy, z powodu oktaw réwnoleglych; mozemy jednak ja wiedy
podwoié, gdy septyma stoi na miejscu, lub postepuje w jakibadz
inny sposob:




358)

3 2 2 - 3 - y 3 ' 3
| 8. .28%3. ;S./.eleg kwint i oktaw postepujacych w kierunku prze-
ciwnym d.a.(]e sig uzyé w harmonji piecioglosowe) byleby nie w glo-
sach skrajnych; jeszcze za$ lepiej wychodzi w wieksze] ilosci glosow.
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§. 284. Akord nonowy wraz z przewrotami, ma obszerniejsze
;ﬂ?}étt)SOW&ﬂle w harmonji piecioglosowe), albowiem wystepuje pelnym,
{ r » o gt 3 r 4 13 1 13 e r 8 - r . ;
iedy w cn?emghmowq zmuszeni byliSmy wyrzuca¢ kwintg. Réowniez
akordy undecymowe i tercdecymowe korzystniej wychodza w har-
monji piecioglosowej:
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CZESC DRUGA.

HARMONJA WYZSZA.
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DZIAL VI

HARMONIZOWANIE MELODYI DANEJ.

I. Harmonizowanie gammy majorowej i minorowej za pomocg
akordow tonalnych.

8. 285. Poznawszy wszystkie akordy, ich budowg oraz ich na-
ture, i zbadawszy wszelkie $rodki urozmaicajace harmonje, jak: alte-
racye, opoznienia, nuty przejsciowe i t. d. przystepujemy teraz do
praktycznego zastosowania ich na danej melodyi w basie lub so-
pranie, i tym sposobem przygotowujemy uezgcyeh sig do samoistnego
ich laczenia. :

Najprostsza melodya jest gamma majorowa, z powodu natu-
ralnego bo lacznego 1 czysto dyatonicznego pochodu dzwigkdw; na
niej wiee zaczniemy praktyezne zastosowanie harmonji, podajac ja
raz jako bas, a nastepnie jako sopran.

§. 286. Cheac dojsc do najnaturalniejszego harmonizowania
gammy, pamietaé¢ naleiy, Ze kazdy z dzwiekéw wehodzacych w sklad
gammy, naleze¢ musi do jednego z akordéw tryady muzycznej
(patrz §. 9).

Najprosfcie] zatem gamme mozemy harmonizowa¢ za pomoca
toniki, dominanty i poddominanty. Podajac gamme w sopranie, uzy¢
mozemy samych akordow doskonalych:




NB. Wszystkie harmonje daly sie gladko polaczyé z powodu
nut wspolnych, oprécz dzwiekow széstego i siodmego, ktére harmo-
nizowane przez poddominante i dominante, nuty wspélnej nie maja.
Wynikle ztad kwinty i oktawy réwnolegle usunaé sig dadza po czedei
przez uzycie harmonji rozleglej. cho¢ i tak nastepstwo harmonji be-
dzie przykrem dla samego brzmienia trytonu.

287. Powyisze harmonje dadza sie latwiej zastésowaé przez
uzycie przewroléw, zwlaszeza jezeli gamme przeniesiemvy do basu.
o/ ’ ej b v
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Uzycie przewrotéw do gammy w sopranie jest nieco trudniej-
szem 7z powodu koniecznodei uzycia harmonji rozleglej, przyezem
1 niedogodne polaczenie harmonji széstego i siddmego dzwieku da
si¢ jedynie usungé przez wprowadzenie harmonji stopnia sibdmego
W postaci akordu sekstowego zamiast dominanty, ktéra tenie zaste-
powac moze jak nam juz wiadomo (patrz przykl. 118 §. 78).
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i mmy w basie daje nam wiece] swobody z po-
Prowadzenie gammy w basie daje nam wiece] SV ’ ;,” p]
- 3 . o o FER S Al pa Y .;!i_,,).’ dznveh
wodu moznosci urozmaicenia melodyi w sopranie pr Ze ULy Llfe rozny
pozyeyi. Drugi dzwiek gammy da si¢ przytem harmonizowac stopniem
sidmym ktory wystepowaé tu bedzie jako akord sekstowy.

36b) a)
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§. 288. Dla wzbogacenia harmonji wprowadZmy teraz stopnie
poboezne t. j. harmonje na drugim, trzecim, i széstym stopniu. Uzy-
waja sie one glownie w zastepstwie odpowiednich wielkich tréj-
dzwigkoéw. Zazwyczaj akord ¢ major zastepujemy akordem e minor,
/ major przez ¢ minor, i ¢ major przez ¢ minor na zasadzie nut
wspolnych. Niekiedy jednak i to gléwne prawo ulega zmianie. Za-
miast harmonji ¢ major uzywamy g major na piatym dzwicku albo
tez ¢ minor na piatym i na trzecim dzwieku, zamiast / major uzy- R __
wamy takze ¢ minor na széstym dzwieku. Drugi dzwigk gammy Harmonizowanie gammy w basie jest o wiele ha.tWIG._]S”Jema.m“j

_ ' a¢ przewrotow 1 postugiwac

0 ezem mowi-

zemy bowiem swobodnie] jeszeze UZLYWe
siec nawet nastepstwem samych akordow sekstowych,

moze by¢ harmonizowany stopniem drugim.

li§my w §§. 65, 66 1 67.
368)
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§ 289. Dla latwiejszego polaczenia akordow nzywamy niekiedy ¢. 290. Harmonizowanie gammy W zbogacié moizemy przez Wp
dwéch harmonji na jedna nute Spiewu, przedluzajac te ostatnia, co wadzenie akordu septymowo-dominantowego, nonowego oraz septy-

()'}' 71'”3 ma eien ‘ 1 NINanel Y ; 10 1] ’ = Lam1
giownlie ma miejsce na tonice, dominancie i poddominancie. mowego malego z ich przewrotami.




Z powodu koniecznogci rozwigzywania dyssonanséw, harmoni-
zowanie gammy akordem septymowym i nonowym przedstawia nam
wieksze trudnosci, wskutek ¢zego nie mamy tej swobody co przy
uzyeiu samej harmonji kongonansowe;j.

S. 291. Gamma minorowa przedstawiajaca sie pod réZnemi
postaciami daje nam wicksze bogactwo akordéw. Zanim przystapimy
do jej harmonizowania, przypominamy znane jej postacie, oraz przy-
taczamy niektore nowe.

370) a)
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Kazda z tych odmian da si¢ harmonizowaé w sposcb podany
dla trybu majorowego. Harmonji czysto konsonansowej juz nie pz—
(e ] 5 . . r 5 (i K | T gt R veh.
dajemy, przytaczamy tylko sposéb uzycia akordéw dominantowyc
a J 4 SF/repin

oy
of




AT T TR S T AN

191

Sk W podobny sposéb jak zednio zastepowaliSmy har-
8. 294. W podobny sposéb jak poprzednio zastgpowalismy

monje majorowe odpowiedniemi minorowemd, tak i tuta) mozemy
idac do goéry zamiast do I’ major zboczy¢ do D minor, a schodzac
zamiast do G major do £ minor.

§. 292. W miejscu oznaczonem NB. tenor przechodzi ponad
alt, co nazywamy krzyiowaniem géoséw. Moze ono mieé miejsce
w dwoch ktorychkolwiek, byleby przyleglych glosach, i uZzywa sie
kiedy tego wymaga gladki i naturalny ich pochéd. KrzyZowanie
gltosow ma gléwne zastosowanie dopiero w kontrapunkcie. (Patrz
§. 268 przykl. 340).

II. Harmonizowanie gammy majorowej i minorowej za pomoca albo:
harmonji obcych.

293. Dotad barmonizowaliSmy gamme akordami tonalnemi,
zastanowmy sie teraz nad zboczeniami do najblizszych tonacyi, jakie
moga mie¢ miejsce w gammie. Gamme podzieli¢é moZemy na rdézne

czgscl, nalezace jednoczesnie do innych tonacyi.
Najnaturalniejszym podzialem jest na dwie rowne czeSci zwane
tetrachordami *), z ktérych kazdy moZe byé pierwsza lub druga

potowsg osobnej gammy; i tak: podzieliwszy gamme C major na dwa
tetrachordy, mozemy w pierwszym zrobi¢ zboczenie do F' major idae
do géry, albowiem opieramy si¢ na nowej tonice, z powrotem zas

dla tej samej przyczyny zboczy¢ mozemy do G major.

g, 295. Gamme moZemy dzieli¢ na drobniejsze jeszcze CZESCl,
zi;)a,czaiia,c do tonacyi @ minor, oraz uiywajac poprzednich zboczen

na innych punktach.

i
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*) Patrz ,,Zasady muzyki“ W. Zelenskiego.
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3- 296. Nareszcie wprowadza¢ moZemy réizne zboczenia. nada-

da,}.a;c im znaczenie kadencyi zwodniczych, ktore gltadko dla ucha
wyjda, jeteli glosy prowadzié bedziemy jaknajbardziej laecznie.
Urozmaicaé takie moZemy harmonizacye za pomoca a.lcm'({!éw ;septy
mowych pobocznych, w ktérych septyma najezesciej pozostanie w miej-
s, rzadziej zad zstepowaé bedzie na dol; alteracye réwniez jak
1 opoznienia moga byé uZyte, a nareszcie harmonje z (‘»bnif};onllyln
szostym i drugim dzwiekiem.

375) a)

W powyiszych przykladach uzylisSmy wiele kadeneyi zwodni-
czych i w ogole réznych niespodzianych pochodéw, jedynie w celu
zapoznania uczacych sie ze sposobami swobodniejszego uzZywania
harmonji, praktykowanego przez nowoczesnych kompozytorow.

8§ 297. Cheac wprowadza¢ modulacye w gammie minorowej,
pamieta¢ nalezy, iZ ona ulega innemu podzialowi anizeli majorowa.
Podzial na tetrachordy nie ma tutaj zastosowania, gdyz dwoch row-
nych nigdy osiagnaé nie moZemy. Pamigta¢ za to naleiy, iz najna-
turalniejszemi sa modulacye do najblizszych majorowych tonacyi.
Dominanta za$ i poddominanta minorowe sa dalsze. I tak: z tonacyi
¢ minor najlatwiej przejs¢ mozemy do C major, F' major a nawet
G' major; dalszem za$ bedzie d minor, a najdalszem e minor.

376) a)
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III. Harmonizowanie gammy chromatycznej, synkopowanej oraz
sposéb przedstawienia jej w réznych postaciach rytmicznych.

a) Gamma chromatyczna.

§. 298. Sama natura tej gammy wskazuje nam, Ze sie tu obejsé
nie mozemy bez ciaglych zboczen do obeych tonacyi. Najprostszym
sposobem harmonizowania jej, jest uwazanie kolejno jednego dzwieku
za nutg charakterystyczna, a drugiego za tonike jeZeli postepujemy
do gory; idac za§ na dol jeden diwiek bedzie nutg poélcharaktery-
styczna, drugi zas tercyg wzgledem toniki.

W powyzszych przykladach zbaczamy do zbyt odleglych to-
nacyi, co wprowadza¢ musi nagle zmiany enharmoniczne; uniknaé
tego mozemy przetrzymujac jeden dzwiek, i biorac na nim tonike
i dominante.

378)

- - “’

L) : PR,
—-hP D l_(i 1 e o~ I

Przetrzymujac coraz inne dzwigki otrzymamy rozmaite postacie
W powyZszym sposobie harmonizowania.

8 299. Gamme chromatyczng mozemy harmonizowaé za po-
moca alteracyi. W tym wypadku idac w goére bierzemy zwykle

gamme w sopranie, idac za§ na dol w- basie.
13*




sie takze harmonizowaé za pomoca

«

r

torych dwa glosy stoja na miejscu,

Gamma chromatyezna da
l-.

akordéw enharmonicznych, w
a dwa idg poltonami w kierunku przeciwnym.

SRR L SR
= il J ..

Przypatrzmy si¢ blizej powyzszemu pochodowi harmonji, a spo-
strzezemy tutaj ciagle nastepstwo dwoch akordéw dominantowych
z ktorych drugi wystepujacy w postaci alteracyi rozwiagzuje sie na
akordzie kwartsekstowym. Przyklad powyZszy mozemy odmienié
przez zatrzymanie tercyi pierwszego akordu septymowego, z czego
utworzy si¢ akord septymowy zmniejszony.

1
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PowyZszy sposob harmonizowania nie tworzy sam przez si¢
skonezonej calosci, nie ma bowiem wyraznego poczatku ani kaden-
eyi, a przytem jest nieco jednostajnym. Dlatego uzyé sie da tylko
czeseiowo dla urozmaicenia innyeh prostszych harmonji. Najwicce]
zajmujacem bedzie takie harmonizowanie gammy chromatyeznej, w kto-
rem zastosujemy wszystkie nam dotad znane srodki harmonji.

382) a)
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b) Gamma synkopowana.

. 300. Z natury rzeczy wyplywa, Ze gamma synkopowana
Irlae& w gore jest troche sztuczng, z powrotem za$ jest calkiem na-
turalng z powodu gladko dajacych sie rozwiazywaé dyssonanséw
wynikajacyech z harmonji pobocznych i opdinien, i dlatego gléwnie
zastanawia¢ si¢ bedziemy nad gamma opadajaca. W gammie wzno-
szace] sie mozna tylko uzywaé albo dwoéch harmonji na jednej nu-
cie gammy, lub tez opéznien idacych do géry. Podajemy tylko prazy-
klad gammy w sopranie, w basie bowiem jest niepraktyczna.

301. Harmonizowanie g rammy opadajacej za pomoca akor-
dow %Optunam yeh poboeznyeh.

o&%l:} a)

1
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Za pomocq opoinien :

PowyZsze sposoby harmonizowania gammy, tworza nam znane
i powszechnie uzywane progressye.

Inne rytmicene postacie gammy.

. 302. Gamme dyatoniczna moZzemy zmienia¢ rytmicznie na
rozne _Sp«‘_)sohy, prze(ih‘iia‘jac pojedyncze jej dzwieki i dzielac na inne
takty; réwniez moZzemy ja urozmaicié¢ melodyjnie wtracajac w nie-
ktérych miejscach chromatyczne dzwieki; np.

ZADANIE

Wyszukiwanie innych podobnych kombinaeyi i opracowanie ich
harmoniczne pozostawiamy uczacym sig.
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IV. O harmonizowaniu danego basu lub sopranu.

§. 303. Dopéki melodya postepuje laeznie, poshigiwaé sie mo-
zemy wskazanemi juz wyZej zasadami; jezeli zad§ prowadzié ja be-
dziemy skaczaco, gléwnie zwracaé uwage musimy na ustawienie to-
niki, dominanty i poddominanty. Wiemy juz, %e wszystkie dzwieki
gammy dadza si¢ harmonizowaé¢ najmniej jednym z tyeh trzech
akordow, z czego wynika, Ze pod kazda nute melodyi jeden z nich
da si¢ podlozyé. Dla urozmaicenia jednak mozemy postugiwaé sie
harmonjami poboeznemi, jak to juz ezynilismy w gammie, z wy-

Jatkiem wszakie punktéw wymagajacych jakichkolwiek kadencyi.

Aby takowe wynalesé, przypatrzyé sie musimy budowie najprostszego
ustepu muzyecznego stanowigcego pewna zamknieta calodé, a zwanego

powszechnie okresem muzyeznym.

§. 304. Okres muzyczny sklada sie zazwyezaj z oSmiu taktéw.
ale sklada¢ si¢ moZe nawet z czterech, szesciu; albo te# z szesnastu
az do trzydziestu dwoéch. Okres dzielimy “zazwyczaj na dwie réwne
czeSci zwane frazami, 7 ktérych pierwsza, wprowadzajaca mysl mu-
zyczna nazywamy poprzednikiem, druga za$§ zamykajaca ja nastepni-
kiem ; fraze znéw mozZna dzieli¢ na drobniejsze czedei zwane odein-
kami ; np.:

Moniuszko, Halka.

Poprzednik

_il __ & e

'_ _____.__.___- - | A - = - -
odcinek 1. e odcinek 2.

Nastepnik ~
L e e e
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odcinek 3. > odcinek 4.

§. 30b. Jakkolwiek powylej przytoczona melodye mozemy har-

monizowaé na rézne sposoby, przeciei gléwne jej punkta t. j. przej-
Scie 7z pierwszej frazy do drugiej i polaczenie odecinkéw maja har-

monje tak scisle okreSlone, Ze innych uzyé¢ nie moZemy, jezeli maja
pozosta¢ prostemi i naturalnemi.

Pierwsza zatem fraza musi si¢ konezyé na harmonji dominanty,
druga za$ na tonice.

201

a) Ubycie harmonji doskonate.

Uwaga. Akordami doskonalemi harnm‘nizowa,é. bedziemy tylko
dana melodye, harmonizowanie bowiem basu %,adne?] nam Wav.tph.wo—
Sci nie przedstawia, gdyZ kazda nuta basu wskazuje akord jakiego
uzy¢ nalezy. o .

& 306. W kazdym ustepie muzycznym najwiece] p(mitarmjadca
sie a zatem najwazniejsza harmonja jest dominanta, ktdorej natural-
nem rozwiazaniem jest tonika; inne zas stopnie maja o tyle Wi-gksz»?e
lub mniejsze znaczenie w harmonji, o ile 1epie:j lub gorz..ej. (1:&325 ‘su;
laczyé z dominanta, i w tym stosunku ezq-éclel] lub r?‘aflzlej sig uzy-
waja. Najwieksze znaczenie po dominancie ma stopien dl"ugl, jako
znajdujacy sie wzgledem stopnia piatego o kwarf:@ }lub kvsfmtq*‘a zZa-
tem majacego z nim nute wspélng. Czwarty stopien, pomimo ze za-
liczamy go do gléwnych, jako wechodzacy w sklad tryady muzy-
cznej, w polaczeniu z piatym rzadziej sie ‘uyl:'yw’a? tak dlaﬁ 1)1'.aku
nuty wspoloej jako tez dla ukosnego brzrme.mﬂ. try@nu. IV}«::tli}edy
jednak wystepuje w zastepstwie stopnia drugiego. .S"m_rsty stopieni da
sie jeszcze polaczyé z dominantg, jakkolwiek fl’l'l('h'll{"}r]j a t.n' dla bm:ku
nuty wspoélnej; trzeci zas stawiamy na kf_)l’?(ll;lj gdyz pomimo dwoch
nut wspolnych zbyt jest odleglym od toniki, i Tacze] \;Nypr(_mzad.ze,x
nas do tonacyi dominanty, wzgledem ktérej wystepuje jako stopien
szosty (tonacya odpowiednmia). Siédmy stopien nie ma samo.istnc;zgo
znaczenia; uzywa sie on zwykle w zastepstwie dominanty, L Wow:
czas rozwiazuje sie na tonice, nie wprowadza zas nigd;y, domma.nty
chociaz po niej nastgpowaé moze. Kwinta stopnia -;‘f«l(){"'lf'ﬂeg(} jest
septyma akordu dominantowego; uzywszy zatem s;topmﬁj piatego P
siodmym, poprowadzilibySmy septyme na oktawe, co jak nam juz
wiadomo miejsca mie¢ nie powinno.

dobre

387)

R RS —
vit ¥
307. Z tego coémy powiedzieli wynika, %Ze pod wzgledem
waznodei, jaka maja stopnie w harmonji, moiemy je podzieli¢ na
nastepne trzy kategorye.
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I V. 1IV. harmonje mocne (tryada).
Lo YL B stabsze.
ITIT. VIL 5 najstabsze.

Widzimy z powyZszej tabeli, i2 harmonje mocne mieszeza w so-
bie tylko tréjdzwigki wielkie, wszystkie za$ male zaliczamy do stab-
szych, z tego zatem powodu unikaé¢ nalezy skupiania malych tréj-
dzwiekéw bez przegradzania ich wielkiemi.

Dwie harmonje stabe dadza sie uzyé swobodnie, trzy rzadziej,
wigcej za§ prawie nigdy sie nie uzywa.

zie / '} dobre

W przykladzie a) oznaczonym jako zly, istnieje jeszeze inna
przyczyna przykrego brzmienia harmonji, a nia jest wadliwe nastep-
stwo stopni, 1 tak: stopnie trzeci i siddmy jako najslabsze, daja sie
faczy¢ nie ze wszystkiemi innemi z réwna latwoscia; najlepiej one
wychodza w skoku o kwarte lub kwinte, gorzej za$ o tercye lub
sekste, a w dyatonicznym pochodzie wystrzegaé sie naleiy: stopnia
trzeciego po ezwartym, szostego po siédmym i trzeciego po drugim.
Uzycie za$ odwrotne tych samych pochodéw jest znoéniejsze.

gOrsze e lepsze

Nadto powinnismy zwracaé uwage na to, iz akordy mocniejsze
pada¢ muszg na mocniejsze czeSei taktu, i nie powinny mieé war-
tosci rytmicznej krétszej od stabszych.

3. 808. PowyZe] przytoczone uwagi stosuja sie gtéwnie do trybu
majorowego; dla trybu minorowego za§ nie moZemy oznaczyé stalej
tabeli akordéw z powodu jego réinych odmian. Tyle tylko nadmie-
ni¢ mozemy, Ze stopieh szésty jako trojdiwick wielki, zaliczamy do

203 —

harmonji moenych. Stopied trzeci réwnieZ zaliczamy do harmonji
mocnych, jezeli po obnifeniu kwinty zwigkszonej zamienimy go na
tréjdzwiek wielki. Stopien drugi i czwarty zachowuja zawsze dawne
swoje znaczenie, ' |
Podajemy teraz melodye w sopranie zharmonizowang jako wzor.

W trybie majorowym.

PowyZsza melodye harmonizowaé¢ mozemy za pomoca, zboczg%
do bliskich tonacyi, posilkujac si¢ zasadami wyluszezonemi w §. 86
i nastepnych. | _

Podobna harmonizacya, nieraz jest daleko naturalniejsza od
czysto tonalnej, albowiem przez nia unikamy konieeznosci wypro-
wadzania slabych stopni; np.:

391)

et

ZADANIE XVI.
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b) Uzycie przewrotéw.

C; N nr 0 ; ¥
§. 809. Harmonizowanie za pomoca przewrotéw akordu dosko-

nalego, jest o wiele dogodniejszem, ulatwia nam bowiem polaczenia

alx?r(}oyv stabszych, a zwlaszeza przyleglych. Co do harmonizowania

melodyl, nie mamy nic wiecej lenienia, jak ’ ’
y1, nie mamy nic wiece] do nadmienienia, jak tylko Ze powin-

nismy sie stara¢ prowadzi¢ bas jak najgladziej i o ile moZnodci
tacznie.

Q j -<. Ly ’l Ly - 3
e 810'_ Co si¢ zas tyezy basu niecyfrowanego, przytoczymy
tuta] nastepujace uwagi:

206 —

Pierwsza i piata nute gammy harmonizujemy zwykle akordem
doskonalym, aby otrzymaé tonike i dominante. 7 te) samej Pprey-
czyny trzecig i siodmg nute harmonizujemy zwykle akordami seksto-
wemi. Czwarta i szosta nuta gammy moga przyja¢ albo akordy
sekstowe albo doskonale, druga za§ harmonizujemy akordem dosko-
nalym jesli bas idzie skaczaco, sekstowym za8 jesli postepuje lacznie.

PowyZsze zasady shuzy¢ nam tylko moga jako glowny punkt
oparcia, ale wyjatkéw moZe byé¢ wiele i tak: Jezeli bas postepuje
progressyjnie, to wzor progressyi tworzymy wedlug powyiszych za-
sad, powtérzenia za$ wedlug praw progressyi, bez wzgledu juz na
to, jakie akordy na jakich stopniach wypadna. Zwykle bas skaczacy
przyjmuje akordy doskonale, bas postepujacy facznie sekstowe badz
same badz mieszane z doskonalemi. Co si¢ tyczy podobnego laczenia
harmonji, nie mamy nic nowego do dodania nad to, cosmy powie-
dzieli dawniej, méwiac o akordach sekstowych.

8. 311. Co sie za§ tyezy akordu kwartsekstowego, ma on
w harmonji znaczenie dwojakie; albo tworzy kadencye, albo tez
wystepuje jako akord przejsciowy. W plerwszym wypadku przed-
stawia nam sie samoistnie, tylko jako harmonja stopnia pierwszego
(patrz str. 45, akord kwartsekstowy); w drugim za§ wypadku uzy¢
jego moina przejéciowo, byleby kwarta byla przygotowana 1 bas
postepowal lacznie. Najezefciej wypada on jako harmonja domi-
nanty na drugiej nucie gammy. Uzycie akordu kwartsekstowego jako
harmonji przejsciowe] ma czesto

ZADANIE XVIIL
Bas dany.
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¢) Harmonja dyssonansowa naturalna.

§- 812. Wprowadzenie akordu septymowo-dominantowego z prze-

wrotami jest bardzo latwem, jeieli jego rozwiazanie jest naturalnem,

1 jezeli pamigtaé bedziemy o zasadach wylozonych w dziale o har-
monji dyssonansowej naturalnej (patrz str. 60, §. 93 i nastepne).

209 —

Jedyny nowy dzwiek wprowadzony tutaj jest septyma, Ktora
jezeli wystepuje w basie, to utworzy akord sekundowy, jezeli zas
w sopranie, to da nam wszystkie postacie dominantowej harmonji
oprécz akordu sekundowego. W podobny sposéb wprowadzi¢ mo-
zemy  none, wzbogacajac nia harmonje dominantowa, gléwnie zas
wtedy, jezeli w melodyi szdsta nuta gammy opadaé bedzie na piata.
Akordy septymowe male i zmniejszone wprowadzaé sie dadzg w za-
stepstwie akordéw septymowo-dominantowyeh w sposéb nastepujacy:

93) Akordy septymowe: mady i@ zmniejszony.

—
el 9-.?7 — -
3 l \{ .

Uwaga. Przypominamy jeszeze cosmy powiedzieli o akordzie
terckwartowym (patrz przyklad 182 NB.) ktérego uzy¢ moZemy
w zastepstwie stopnia czwartego, tworzac kadencye plagalna. Co zas
do akordu undecymowego to przy kadencyach mozemy go uiyc¢

niekiedy w sposéb nastepujacy:

395)

ZADANIE XVIIL
Bas dany.
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313. Wiemy juz z §. 153, iz akordy septymowe poboczne
w niczem nie zmieniaja natury harmonji. W danym spiewie latwo
jest odgadnaé dyssonans, gdy mamy synkope opadajaca. Jezeli to
ma miejsce w basie, wtedy uZzyjemy akordu sekundowego, jezeli zas
w sopranie, to wprowadzimy kaZda z postaci akordu septymowego
oprécz akordu sekundowego. Septymy przechodzace dadza sie umie-
§ci¢ w melodyi opadajacej dyatonicznie; wéwezas akord doskonaly
lub jego przewroty wprowadzimy na mocna czesé taktu, i przetrzy-
B2 o it o e v B i o o e A mamy go przez nastepna czesé, a nute przechodzaca uwazaé be-
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ZADANIE XIX.

Bas dany.
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e) Alteracye, opdinienia i figuracye.

5. 314. Alteracye dadza sig zazwyczaj wprowadzac, jeZeli me-
lodya postepuje chromatycznie; alteracya wystepuje w tym razie
w sopranie lub basie. W Srodkowych glosach zad da sie uiyé jeteli
postep jest dyatoniezny o caly ton, i jeZeli pierwsza nuta ma dluz-
sza lub rowng warto$é rytmiczna z nastepna.

§. 815. Opéznienia moga nam zastapi¢ nieraz akordy septy-
mowe poboczne, i dlatego réwniez jak i tam oryentowaé si¢ mozemy
synkopami, jezeli takowe napotkamy w jednym z gloséw skrajnych.
Co do srodkowych, moiemy wprowadzaé opéznienia, jezeli pochéod
jednego lub obu gloséw jest dyatonicznym, i jezeli pierwsza nuta
ma dluzsza wartosé rytmiczna.

§- 316. Co do nut przejsciowych zwracaé musimy uwage, aby
w szybszem zwlaszeza tempie spokojnie prowadzi¢ harmonje, t. 3
nie wprowadza¢ za wiele akordéw, oraz aby gléwne stopnie har-
monji padaly na mocne czesei taktu.

Uwaga. Kofezae niniejszy rozdzial zalecamy uczacym sie prze-
rabianie wszystkich zadan nietylko na catery ale i na trzy oraz pieé
glosow, dla nabrania wiekszej wprawy. Co do figuracyi ograniczyé
si¢ mozna na trzy i czteroglosowej harmonji.

Alteracye.

Spiew dany.
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DZIAL VII.

MODULAGCTY L.

I. Ogélne pojecia.

8 317. Modulacya nazywamy przechodzenie z jednej tonacyl
do drugiej. Jezeli przechodzimy tylko chwilowo i to do blizkich
tonacyi, tak Ze nie zatracamy poczucia pierwotnej, do ktérej znowu
wracamy, wowezas nazywamy to zboczeniem ; przeciwnie zas modu-
lacya we wladeiwem znaczeniu jest to stanowcze wejscie do nowej
tonacyi w taki sposéb, aZeby wrazenie poprzedniej zupelnie sig zatarlo.

Zboczenia.

396) et ‘ Shein, o Do gren
DJU do D minor do G major do A minor do F major do C major

Modulacya.

z Es major do G major
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8. 818. Modulacya moZe by¢ dwojaka: posrednia (powolng)
lub bezposrednia (nagda). Pierwsza ma miejsce wtedy, jezeli nowa
tonacye przygotowujemy powoli, za pomoca posrednich akordéw,
druga za$, jeteli wprost bez nich przechodzimy do nowej tonacyi.

8. 819. Gléwnym érodkiem modulacyi, s3 wszystkie harmonje
zawierajace w sobie nuty charakteryzujace tonacye, do ktorej przejsé
mamy, i ktére tylko do niej jednej odnies¢ mozemy; takiemi har-
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monjami sa: akord septymowo-dominantowy, oba nonowe i od nich
pochodne septymowe; wogdéle cala harmonja dyssonansowa naturalna.

Akordami posredniemi sa zazwyczaj harmonje konsonansowe.
1 niekiedy dyssonansowe sztuczne jak akordy poboczne, alteracye
1 opoznienia, sluzgce do upiekszenia harmonji prbstej.

II. Modulacya pos$rednia (powolna).

@) Za pomoca akordu septymowo-dominantowego.

& 3¢ AR : e :
S- 820. Najprostsza modulacye otrzymujemy za pomoca Wpro-

wadzenia akordu septymowego nowej tonacyi. Wiemy, %e dana to-
nike polaczyé mozna z dominantami wszystkich tonacyi: wiemy takl«:'}:e
iz podobne polaczenia wtedy tylko beda gladkie, je'}:ye]i' micd?fy niem;
znajdowaé sig bedzie nuta wspélna. Takim spns;n] U

., : oem 7 tonacyi C
major, mozemy latwo

i . _ wejs¢ do odleglejszych nawet tonacyi jak
I major, B major, Des major, As major, I

m , z powodu owej wspol-
nosci dziwiekow; np.: |

.J.T‘ P g ot By~ A TR 10 5
W podobny sposéb przechodzi¢ mozemy za pomocy enharmonji
do tonacyi nie majacych pozornie nuty wspélnej.

%99) do Cis major do Ces major

7.('_ S .__[ So S

=l
i - ik 1477

| &/ in

§. %. 1. Modulacya za pomoca akordéw septymowo-dominan-
tow'yel_l nie majacych nuty wspolnej z poprzednig harmonja, jest
takze mozliwa, chociaZ wypada ostrzej dla ucha.

220 —

do E major do Es major do Fis major

Powyisze polaczenia dwoch tonacyi wprost, chociaz nieraz uzy-
wane, nie sa jednak bardzo gladkie; dopiero przez wprowadzenie
harmonji poérednich otrzymujemy rozmaite drogi laczace dwie odrebne
tonacye, i przez to nadajemy modulacyi wlasciwy koloryt i charakter.

8. 322. Biorac za punkt wyjécia tonacye C major, otrzymywac
bedziemy idac kwintami w gére, tonacye: G, D, 4, i t. d.; idae zas
w podobny sposéb w dol, tonacye: F, B, Es, i t. d. Pierwszy szereg
tonacyi wzgledem C major nazywamy tonacyami wznoszacemi sie,
drugi za$ opadajacemi. Biorac za$ za punkt wyjscia tonacye £ major,

1O
i
wszystkie tonacye przybierajace krzyiyki beda wznoszacemi sie, tra-

cace za$ takowe i w dalszym ciagu przybierajace bemole, beda opa-
dajacemi. Podobniez wychodzac z As major, tonacyami Wwznosza-
cemi sie beda majace coraz mniejsza ilosé bemoli, i w dalszym ciagu
przybierajace krzyzyki; przybywanie zas bemoli prowadzi¢ nas be-
dzie do tonacyi opadajacych.

§. 823. Majac robi¢ jakakolwiek modulacye, zwréci¢ musimy
uwage na to, i% calkiem inna droga przechodzi¢ bedziemy do tonacyi
wznoszacych sie, a inna do opadajacych. T tak: do wznoszaeych sie
Jatwiej jest przechodzié za pomoca stopnia trzeciego, piatego lub
sz6stego, do opadajacych za$ za pomoca drugiego lub czwartego,
a to z powodu, i% pierwsze z tych stopni uwazane jako odrebne
tonacye, sa wznoszacemi sie wzgledem pierwotnej, drugie zas opa-
dajacemi. I tak np.: modulujac z C major do tonacyi krzyzykowych,
postugiwaé si¢ bedziemy tréjdzwigkami e minor, g major i @ minor;
idac za§ do bemolowych, harmonjami d minor, /' major lub /' minor.
4:()1) do H major ditto do E major

ol sl SR E
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Powyisze harmonje moga wystarczaé¢, gdy modulujemy do bliz-
szych tonacyi, postepujac zas do odleglejszych uwazaé je bedziemy
za punkt wyjseia, i za poczatek nowego.szeregu harmonji, naleZa-
cych do tonacyi posrednich, zblizajacych nas iloscia rosnacych lub
zmniejszajacych sie znakéw przygodnych — ku tej tonacyi, do kto-
rej robimy modulacye.

do Fis major do Fis minor

S. 324. Dla latwiejszego zrozumienia nauki modulacyi, postuZa
nam uwagi uot;euace wieloznacznosei réznych tréjdzwiekéw, o kto-
rej mowilismy w §. 90.

Kazdy mtem trojdzwiek mozemy odnie$¢ do réznych tonacyi;
1 tak: ¢rdjdiwiek c—e—yg nalele¢ bedzie do tonacyi: C major (sto-
pien 1), G major (st. IV), I major i minor (st. V), £ minor (st. VI),
H minor (st. IT obniZony), A4 minor (st. III zmieniony), i do D minor
(st. VII zmieniony). Trdjdéwick a—c—e odnie§é m():}enw do tonacyi:
4 minor (st. I), G major (st. II), F major (st. III), £ minor (st. IV)
a wskutek obnizenia széstego dzwieku gammy i do £ major, dale;j
do D minor (st. V zmieniony) i do C major (st. VI). Nareszcie ti'(}j?

dzwiek zmniejszony ~A—d—/f nalezeé bedzie do tonacyi ' major 1 mi-
nor (st. VII), i do tonacyi A4 minor (st. II), a w razie obniZenia
széstej nuty gammy i do 4 major.

§. 825. Grupujac obok siebie akordy przejsciowe, zwracad
musimy uwage na to, aZeby ostatni z nich przechylajacy sie sta-
nowezo ku nowej tonacyi, tworzy! w niej stopienn drugi albo czwarty,
jako najlepiej przygotowujace kadencye; np.:

403) z C major do Des major do Fis major
| | i

IV bl DesII

& 326. Modulujac do tonacyi odrebnego trybu, albo do bardzo
dalekich tonacyi, skracamy sobie droge przez zamiane trybu tonacyi

pierwotnej.
4()4‘) z C major do G minor do As major

§. 327. Wladciwie kazda modulacye da sie przeprowadzi¢, la-
CZ3C harmnnje kolejno porzadkiem kwint; ta jednak droga mono-
tonna sama przez sie, bylaby zbyt rozwlekla przy modulowaniu do
tOIlE't-CYl odlegtych. Dlatego skracaé¢ ja mozemy w rozmaity sposob,
opuszezajac niektére akordy, przyczem pamietaé nalezy o tem, cosmy
powiedzieli o wielorakiem ich znaczeniu. Np. modulujac z C major
do H major wladciwa droga byloby wprowadzenie harmonji G' ma-
jor, D major, 4 major, £/ major i H major.
4()5)
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Powyzszy przyklad skréei¢ moZemy przez wyrzucenie harmonji
i

G major, 1 potaczenie harmonji C major wprost z D major, to jest:

[

laczac poddominante tonacyi G' major z je‘; dominanta.

406)

Ustawiwszy akord C maj S |

staw y akord C maj 7 stosowne] pozve 07 ;
stos )ozyeyl mozemy g

polaczy¢ wprost z 4 major na mocy nuty ; E 06 \* B el

DR DESR 0% ) age a mocy nuty wspolnej, wyrzucajac

harmonj¢ G major i D major.

407)

| W podobny sposéb wyrzuci¢é mozemy trzy harmonje G, D, A

1 8] QAT O 8l -.N'or ) Malar . " ] -b 3 ] ' . :

I polgezyé C major z £ major. Nareszcie I major da sie usunaé

‘;‘-\fe(l I 4 7 () -(1 j*ll YY) € A ..]'s_ 2T X7 YXT ¥ Ot 7 ~ 1V 3 r - - . e
y akord £ major potgezymy wprost z dominanta tonacyi H major.

‘ 3 Na moey wieloznacznodei akordéw. zwracaé sie mo-
zemy do nowej tonacyi, bl

odstepujac od porzadku kwint, ale laczac
z soba jakiekolwiek J Tk

s armonje, byleby takowe mialy nute wspoélna, lub
ez odnosity si¢ do nastepnej tonacyi, jak i lub czv pi
y 81¢ do nastepne) tonacyi, jako drugi lub czwarty stopien.

z C major do h minor

T AT AR R R e

990

§. 829. Wiemy, %e akord septymowo- dominantowy okreslajac
Scisle tonacye, nie okresla jednak jej trybu. Cheae zatem w modu
lacyi uniknaé wszelkie] watpliwosei co do trybu tonacyi do ktére]
przechodzimy, nalezy umiescic jeden lub wiecej akordow okreslaja-

cych stanowezo tryb tonacyi; np.:

C major do A major do E major

410) :
: 7“‘5# ___

W powyzszych modulacyach akordy oznaczone krzyzami okre-
§laja nam tryb, ktéry bez powyzszych harmonji bytby watpliwym.
Tonacya C major jest bowiem w blizszem pokrewienstwie z 4 minor
i E minor niz z A major-i E major. Dla tej wiee przyezyny

A

stepujace modulacye sa zle.

§. 330. Wiemy Ze stopien drugi, ciwarty a nawet i szosty
daja sie obnizaé, a jednak naleza do trybu majorowego, chociaz
prowadzi¢ wlasciwie powinny do minorowego. Dlatego tez 1 w mo
dulacyach powy#szych akordy te dadzg sig rozwiazywaé zZ rowna

latwoscia na obudwu trybach.

9 : : z S Erhe
414—‘ z C major do E major do E minor do A major
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do a minor do H major do h minor

§- 331. UZywajac harmonji przejsciowych, jeieli checemy otrzy-
maé gladki pochéd akordéw, positkowaé si¢ musimy wiadciwemi
przewrotami akordu doskonalego, przyczem glownie nalezy zwracaé
uwage na plynne i Spiewne prowadzenie glosow, zwlaszeza skraj-
nych. Dlatego tez nastepujacy przyklad jest ztym.

g 7 | -~ .
zly Spiew J zly Spiew

-SaifPr ot M LT

o ) R g WERE T BT
e— S a

zly bas

Gléwnym bledem w prowadzeniu glosow w powyzszych przy-
ktadach, jest chwiejnodé kierunku melodyi spowodowana dyatoni-
cznym 1 chromatycznym pochodem raz w gore, raz w dol. Naleza-
loby zatem poprawié je w sposéb nastepujacy:

§. 332. Dotad podawaliSmy modulacye w najprostszej tylko
formie. - Cheac je teraz zaokragli¢ i nadaé im pewna calosé, nalezy
Zwroci¢ uwage na nastepujace zasady:

1) Modulacya jezeli ma tworzy¢ pewng calo§é rytmiczna, musi
byé zamknieta w czterech az do ofmiu taktéw i podana w formie
zdania lub okresu.

2) Sopran powinien byé o ile moZnoci Jak naj$piewniejszym,
albowiem przez to najwiecej niespodziewana modulacya lagodnieje.

o A

y itrwalié sig
3) Jeteli nowa tonacye wprowadzamy szybko, to t

'w do niej nalezacych, co
a pomoca kilku akordow do niej nalezacych,

iej] musimy Z kore sl i
s .Y n tonacyi. Do opisania fonacyl glownie si¢ pray

nazywamy op-isanie}'
czynia dobrze okreslona 1§fxflencya-. e
b s L mf)grl)l:?ych ‘;}Yak i minorowych. Jezeli
7 wyeh, to do Wznoszeycycl}
mienionego trybu, albo tez

i modulowali$my zaréwno do ma,j 0roy
za$ wychodzié bgdziemqf 7z tonacyl mmoro}
sie prowadzi¢ nas bedzie akord Tomu,.n},; t,reei e sl e
d(;mina-ntowy; do opadajacych zas stopien trzecl,

do Fis major

z a minor do gis minor

—

iako wzér szereg modulacyi:
Podajemy teraz jako wzor szereg Il y

4:16) z F major do G major
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z F major do h minor

do Des major

z powrotem

major
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» do cis minor
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Z powrotem
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major

Z powrotem

Z powrotem
z ' major do Ces major
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: Uwaga. Modulacye do odleglejszych tonacyi za pomoea akor-
f]O-‘ﬁ’? 'poérednichj 83 zwykle dluisze i nieraz ostre; uproscié i zlago-
dzu'fr Je mozemy przez uzycie enharmonji. I tak: zamiast przechodiié
z £ minor do Gls minor powyzej wskazang droga, prosciej jest
.modulowaé jakby do As minor, jako do bliiszejo;]i:’c Gs ;]]ilit)l‘,

] (} -C . ] - - .y .

b) Modulacye za pomoca akordu nonowego.

8. 834, Utycie akordu nonowego nie wiele nam przedstawia
nowyeh kombinacyi harmonieznych. Akord nonowy jak nam juz
wiadomo, rzadziej rozwigzuje si¢ wprost na tonike, w rozwiazaniu
zaé na harmonje septymowa, nona ma charakter wiece] apodzjatury
anizeli nuty harmonicznej. Z natury jego piecioglosowej wypada, ze
korzystniej daje sie uzyé w harmonji rozleglej; w skupionej zas$
wystepuje zwykle jako opdinienie z nong przygotowana w jednym
ze $rodkowych gloséw, chociazby takowa miala sig znajdowaé pod
nuta charakterystyczna. W tej jednak pozyeyl nie mozemy rozwig-
zywaé akordu nonowego wprost na tonike, ale tylko na harmonje
septymowag;:

418)

PowyZsze rozwiazanie da si¢ urozmaici¢ w nastepny sposob,
nutami przejSciowemi.
419)

v o o e
GY——

e/

===

charakter apodzjatury:

420)
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wzwiazuiemyv akordy septymowe
W nizej podanych przykladach rozwigzujemy akordy sept]

Przyktady.

sl - - I "‘--".“-. 401 .}.'_.:
male i zmniejszone na wiasciwej tonice

4‘2]) z G major do H major Zz powrotem

y i Z powrotem
z G major do E major I
|
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¢) Modulacye za pomoca akorddéw septymowych madych i zmniejszonych.

§. 83b. Akord septymowy maly i zmniejszony, uiyty w za-
stepstwie dominantowego, nie wiele nam nastrecza nowych kombi-
nacyl. Dla swej gietkodei jest on latwiejszym do uzycia od nono-
wego, zwlaszeza za$ zmniejszony, ktory jest zrédlem wielkiego bo-
gactwa w modulacyi, jak si¢ o tem dalej przekonamy.
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III. Modulacya bezpoérednia (nagta).

S. 336. Modulacya bezposrednia, prowadzaca nas wprost do
nowych tonacyi, bywa nieraz bardziej zajmujaca od poprzedzajace;.
O ile jednak poprzedni sposéb taczenia tonacyi miedzy sobg jest
wiece] naturalnym, i dlatego czesciej sig uzywa, o tyle znéw modu-
lacya nagla wtenczas tylko sprawia wlasciwy efekt, kiedy jej zbyt
nie naduzywamy.

Najprostszym sposobem podobnego modulowania, Jjest zestawie-
nie ze sobg dwdéch harmonji dominantowych:
4—28) Z Crnmj{u‘ do Iis_major z C major do es minor
_p_ 4 =t asiviohst y .

7 i e e e
f“\( _,gﬁ_pj -
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Przy podobnym sposobie modulowania naleiy jaknajgladziej
wprowadza¢ harmonje dominantowa, oraz zachowaéd jezeli sie da,
nut¢ wspolng miedzy dwoma akordami dominantowemi.

3. 337. Glownym jednak érodkiem ulatwiajacym nam podobne
modulacye, sa akordy septymowe zmniejszone, uwazane jako enhar-
moniczne.

O ich wiasnodei prowadzenia nas do roznych tonacyi, méwi-
lisSmy juz w §. 139 i nastepnych. Teraz za$ podajemy sposéb za-
stosowania ich do réznych modulacyi.

424)

z d minor do Es major z C major do gis minor z es minor do Des major
| § ' !
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z A major do B major

—— == e g i o S il e |
st :-‘-___,izfl::g,!::"’i::__’_fg —
— 7 = i, e s SR e e e A hansne
e e s B
f” |

=i :de-"_— E"
5 i S G i W8 e
S i L ey ElaE

: atwienia i ozdobieniz acyi, mozemy Wpro-
8. 338. Dla ulatwienia i ozdobienia n.mdu]ae)], 1( y W]
wadzaé dwa akordy enharmoniczne po sobie:

2 major do Ges major

8. 339. Akordy septymowe zmniejsmm? uwa.':l’zane e’nl_larz'z}mtnf
cznie maja role przejsciowa, i dlatego aie licza 51% darn .ef?iln(}j ].,2_
nacyi, chyba Ze zastepuja stopnie: drugi, !(mvart}f_ .i}l b s%,ﬁ:»i}} \’ied\mr
dencyach, to wowezas uchodza za powyZzsze ,ste._apmef‘ :ﬂ_.d"](&?i _JT 1,.’.“;
lub dwa dzwieki zalterowane. Uzywajac lillku. po sobie as:mulu~ﬂ
enharmonicznych, odnosimy ostatni do nast@:prn(‘?‘] tmla-.c.yi,. poprzednie
za$ nie licza sie do Zadnej, i s tylko przejsciowemil; np.:
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§. 840. Akord septymowy, dominantowy, nonowy. oraz septy- 429) z As major do E major
€ e/ o 7 W ) .} 7 1 L —— /
mowy maly stopnia siédmego, moga mieé¢ takZe znaczenie stopnia [ 8 Erslr - S e u) WG
' ‘ i) S, e
drugiego, a nawet czwartego, i wtedy prowadza nas na akord kwart-

sek stowy.

z C major do Es major

l
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7z Ag maijor do A major
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Des IV

o

S. 341. Jezeli w akordzie septymowo-dominantowym zmienimy
pisownia, to powstale stad, a znane nam z przykladow 240 i 241
alteracye, dadza sie rozwiazaé na akordzie kwartsekstowym nowe;
tonacyl.

z E major do gis minor

PokazaliSmy juz wszystkie sposoby modulacyi. Podane dotad
przyklady sluiyé raczej maja uczacym sie za wskazéwki do laczenia
tonacyi miedzy soba, niz za wzory wykonczonych modulacyi. Uroz-
maicajgc akordy przejsciowe stanowigce wlasciwa droge modulacyi,
harmonjami pobocznemi, opdéznieniami, oraz nutami przejseiowemi
dla ozywienia rytmu, otrzymamy dopiero prawdziwie wykonczone
modulacye, ktérych kilka na wzér podajemy:

NAUKA HARMONJL.




Z powrotem z g minor do ¢ minor

S- 842. Niekiedy dzwiek pojedynezy przetrzymany z poprze-
dniej harmonji moZe sie staé bogatym g§rodkiem modulacyjnym, wy-
stepujac w nowej tonacyi badz jako nuta harmoniczna, badz tez
jako alteracya lub nawet apodzjatura.

4—3U) z As major do fis minor
Moderato
S S S T
A 1 % AR, O i
¥V e @ @ ¢

dim.

z As major do A major

Andante
A ie s _Ik - =L

z As major do F major

con moto

z As major do G major

Moderato

z As major do H major
Moderato




z D major do As major
N 4 - | 1 |
IV. Modulacya zlozona. : |

| b Tt
e

§. 843. Oba dotad nam znane sposoby modulowania, stanowia,
modulacye pojedyncza; wypada nam teraz powiedzieé stow kilka
o modulacyi zloZonej. Przechodzac do odleglejszej tonacyi, nie za-
wsze potrzebujemy laczyé ja wprost z poprzednia, ale moZemy zba-
czaé po drodze do innej, przez co otrzymamy modulacye z2Zo2ona; np.:

== Tt P e e i e BT T S
e e e Zo s

§. 344. Modulujac w podobny sposéb, zbaczamy chwilowo albo
do tonacyi lezacej po drodze, albo tez nawet do odleglejszej od tej,
do ktore] wejs¢ zamierzaliSmy. I tak: z C major do # minor zbo-
czy¢ mozemy do odleglejszej tonacyi Des major, a nawet Ges major,
z ktorych nastepnie cofamy sie do 7' minor, i takie zbaczanie utrwala

nas jeszcze silniej w tej ostatniej tonacyi.

Z powrotem

) : ! i | 1 3. e praoe o
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VI GesVII V

z d minor do es minor
:

S. 345. Modulacya zloZona, z nalury rzeczy lagodzi zbyt ostre

nieraz przejscia do odleglych tonacyi, i przez to jako praktyczniej-
sza, powszechnie si¢ uiywa. Charakter jej jednak jest zazwyczaj
migkki, i brak jej stanowezofei i wybitnego kolorytu, jakiemi sie
odznaczajg modulacye, o ktérych poprzednio méwilismy.

Podajemy teraz kilka przykladéw modulacyi zloZonyech:
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oparte na pedale. Przedewszystkiem pozna¢é nam wypada, do jakich
tonacyi zbaczaé mozemy, biorae pedal w basie.

Wiemy jus %e dominanta wigeej nam przedstawia srodkow
harmonicznyeh od toniki, dlatego tez i modulacye latwiej jest wpro-
wadzaé opierajac je na dominancie. Wezmy np. dzwiek G, uwazany

jako dominanta do tonacyi C major. Z natury rzeczy wynika, Ze
najprostszem bedzie zboczenie do tonacyi & major, dalszemi za$§ beda
inne tonacye blisko pokrewne z C major, jak: d minor, F' major,
@ minor, i ¢ minor; np.:

Q S Walsl - y e = 14 .
5. 846. Naostatek wspomnieé musimy o tak zwanej modulacyi

NSO Pl @ ; Ec 8 v
P ~:er_./zoaf,\,qrc.ry. >3 to chwilowe zboczenia do réznych tonacyi, poste-
pujace po sobie bez Zadnego okreslonego celu. |

V GVIICV IGVILI IdVII I e VII a2 VIE T 25V

Do e o, e : _ :

Podobny sposéb modulowania Jest wogole pospolitym i nie iy : ; yh SES

smacznym zwlaszeza jesli go sie naduZywa; np G §. 348. GdybySmy powyZsza nut¢ pedalows cheieli uwazaé za

2y A 1 4 3 ' b he = a r.J? v( ° " ,: ) [ ! L X v L v : (% ;
434) 0% dominante do tonacyi ¢ minor, to wszystkie powyzsze modulacye
6 , . dadza sie wprowadzié, opréez @ minor i ¢ minor jako zbyt odleglych
157 e T ISR ] ™ IR me= | i | s ; - : 2 : .
A(" 53 BRSO g =G —y-—¥ —— Tt e e e e od ¢ minor. Nawet modulacye do d minor i do /' major majg tu
B W i —-----—;f; —— J,g . - 3 3 g n - — e i ‘r ] S v v

MBS, ST B A T

“’” R o — e by T nieraz czestsze zastosowanie od blitszyeh Des major i / minor, glo-

wnie dla &piewnege pochodu glosow, chociaz i do tych dwoeh osta-
tnich tonacyi z latwoscia zbacza¢ mozemy. W miejsce ubywajacyech

@ minor i ¢ minor wprowadzié mozemy tonacye s major i As ma-

jor, a nawet niekiedy Des major. Zwracamy przytem uwage iz cze-
Sciej zbaczamy do G major jako do prawdziwej dominanty, niz do
¢ minor; i %e nieraz przemieniamy tryb ¢ minor na C major, co
zwlaszeza ma miejsce przy kadencyi, ktéra przez to przybiera cha-
rakter plagalny.

436)

V. Modulacye na pedale.

§- 347. Poznalimy juz, o ile nauka modulacyi wzbogacila nam

]

srodki harmoniji, przez k W S Tt A S e
mji, przez aczenie z sobg rozmaitych tonacyi. Podobnie

urozmaicacé . SV ! : . : : S BV T
maica¢ mozemy za pomoeg modulacyi, kombinacye harmoniczne S SR S ETRS I B e R
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S- 349. Jezeli pedal jest na tonmice, to wéwezas zbaczaé mo-
zemy do tonacyi D major i minor, 4 major i minor, £ major i mi-
nor, G major i ¥ major i minor. Z powyiszych tonacyi, D major,

— 249 —

i poddominanty, dla uniknienia przeladowania; pamigtac bowiem na-

lezy, iz podwéjny pedal nadaje kompozycyi zwykle cllarakter: sga—
¥ . 3 "" Fj ; Y

lankowy, a tem samem i harmonje powinny pozosta¢ tonalnemi. Na

s > S . r‘ :
dowéd tego przytaczamy symfonje pastoralng Beethovena. O ile /.a?
mozna wprowadza¢ modulacye na podwdjnym pedale, tosmy juz
pokazali w przykladzie 286.

4 major i ¥ major chociaz dalsze co do pokrewienstwa, dadza sie

Jednak wprowadzié z latwosdcia, jezeli tylko glosy prowadzimy gladko
i Spiewnie:

| . R I VI. Progressye modulujace.
——:1-_—-“_‘-:.” A S A S [ ) S S s ¢

§. 363. Progressye moZzemy tworzy¢ w taki spom{wh, 7€ WZ(?I“
powtarza sie w coraz to nowej tonacyi, i Wéw.czas wzor ten moze
sie skladaé z wiekszej liczby akordow. Posteuput]_@e W p(_w.d(p?)ny sp?-
Sé:b, oddalamy sie coraz wiecej od pich()tH@J-’t(_)l-lacyl., 1 dlfi.teigjo
podobnych progressyi nigdy zbyt ditugo prowadz_}e nie Uﬁl?-"':}% zwla-
szeza zad przy dluzszych wzorach, powtarzamy je tylko raz, a naj-
wiece] dwa razy:

| I A ’:j__ = 3 et U Pl i
e e —— : Snote—
L0 TR e [ oA € - e b C TR
B w2 2 ——— S —— CHE — s

= ——

LGV GV EL D TR ST - GV B AT D TR 18

§. 350. Opréez powyzszych zboezen dadza sie jeszeze wpro-

wadzi¢ - wyjatkowo tonacye B major, oraz As major i Des major; 439) a)
wowezas te dwie ostatnie tonacye uwaZamy za obniZone stopnie AP R
szosty i drugi.

Wogdéle przyjaé moiemy za zasade, iz wprowadzanie ohcych
tonacyi na pedale jest latwiejsze wowezas, jesli tenie jest nuta,
wspolng z tonika lub dominanta nowej tonacyi:

438)

: S . { [ B o meine i
Biorac za punkt wyjseia tonacye ¢ minor, nie napotkamy Za- e S LAY, TR S

. - ® Il - - g I |
dnych nowych kombinacyi, nad to co Juz nam jest wiadomem. | -. |
§. 3b1. Co sie tyczy charaktern wszystkich modulacyi na pe-

dale, to maja ome w sobie cod nieokreslonego z powodu szybko
przesuwajacych sie zboczen do coraz nowych tonacyi; tak, ze w ra-
zie dluzszego ich prowadzenia, Jedynie pedal wiaze nas z pierwotna,
tonacya, przez co nieraz zatracamy poczucie pierwotnego trybu.

§. 362. Co sie za$ tyczy podwdjnego pedatu, zloZzonego z to-
niki i dominanty, to nalely wprowadzaé modulacye nadzwyczaj ostro-
znie, i to jedynie do bardzo bliskich tonacyi, najlepiej do dominanty
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W przykladzie b) wychodzac z C major, modulujemy do d
minor, ¢ minor i F major, nie za§ do D major, E major i Fis ma-
jor, gdy# zbaczanie do tych ostatnich tonacyi oddalitoby nas zanadto
od pierwotnej, ktorej poczucie nawet wowezas zatracilibysmy.

8. 3b4. Korzystnie wychodza réZne progressye modulujace,
oparte na pedale, i wowczas moizemy zbaczaé nawet do odleglej-
szych tonacyi, jezeli je poruszamy tylko chwilowo:

440) a) %

I_ ( 5 "fik'_)l'_a
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Na zakonczenie powyzszego dzialu, podajemy kilkanascie przy-
kladéw z réinych autoréw, jako wzory pieknie uZytych modulacyi.

441:‘) Haydn, Sonata Es dur.
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Beethoven, Sonata, op. 90.
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Mozart,

)

3

449)
44;




&t

=

i

=

—

|
——_

e Se T

i —"_—_— .

&y @ o »

|
i

|
i

e 00—
o

mich

1

hgP—g®—nb—0—6—6—0—0—0——-

@,
&

7

7
4
—w
ol

‘.
=8

i —iper

aktill:

99— @

g.__.

B [
S e
T
J

bend

_: __}....——- o e e

|
| K
|
i

e
4

om0 9 o 5 U
1

Meverbeer, Prorol

Halevy, Zydéwka;

Po VL S

~he—8—=
b —

447)
¢

hat

Blick

1n

de

werth,

——1 |

e

mir

macht mich
e
| e T,

v

Dass du mich liebst

Schumann, Quartetto, op. 41 Nr. 1.

Schumann, Widmung.
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DZIAL VIIIL

0 swobodniejszem uzywaniu harmonji.
I. O ukoSnem brzmieniu pdéitonu.

S. 39D0. Jakkolwiek ukosne brzmienie w zasadzie uwaza sie
za blad, jednak w wielu wypadkach da sie uzy¢ z korzydcia, i przez

to harmonja zyskuje na kolorycie. Ostatecznym sedzia tutaj jest

ucho i dobry smak piszacego. Kiedy bowiem nastepujace ukosne
brzmienia:

458)

83 bezwarunkowo zlemi, to przyjmujemy w harmonji nastepujace
wyjatki:

§. 8b66. 1) Przy nagle wystepujacych modulacyach, zwlaszeza
do blizkich tonacyi, nietylko ukodne brzmienie jest dozwolonem, ale
nawet ubarwia ono znacznie harmonje, szezegdluiej jeZeli dzwiek
modulujacy znajduje sie w skrajonych glosach:

459) L4 e

W podobny sposéb Wagner uiyl bardzo zrecznie ukosnego
brzmienia w Uwerturze ,Tannhaiiser*:

460)

2601

§. 3b7. 3) Jezeli glosy harmonji wpadaja jeden za drugim,
wtedy nowo wystepujacy moze uderzy¢ nute ukosnie brzmigea wzgle-

dem jednej z poprzednich:

461) a)

e

W przykladzie @) glosy wpadaja jeden za drugim, w przy-
ktadzie zas§ 6) wpadanie to jest tylko domyslnem, albowiem har-
monja pozostaje czteroglosowa. Dziwiek b6 w sopranie uwazamy tu
za nowo wystepujacy glos, bez ktorego moglibyémy sie obejsé, po-
zostawiajac w sopranie poprzednie g.

§. 358. 3) Jezeli wszystkie glosy postepuja dyatonicznie, wtedy
cladki i naturalny ich pochdd tagodzi ukofne brzmienie:

462)

§. 3b69. 4) Tworzac progressye natrafiamy nieraz na ukosne
brzmienie miedzy wzorem a jego powtorzeniem, przez co odgrani-
czenie ich staje sie silniejszem.

Dzwieki ukosnie brzmiace wzgledem siebie znajduja sie zwykle
w skrajnych glosach, lub tez miedzy skrajnym i Srodkowym:

463)
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3. 360. B) Nareszeie ukofne brzmienie dozwala sie miedzy
apodzjaturami, ozdobnikami, nutami przejsciowemi, a nuta harmo-
niczna. (Patrz §. 264).

§ 361. Wogdle pamieta¢ naleiy, Ze ukofne brzmienie najla-
godniej wychodzi w harmonjach dyssonansowych naturalnych, naj-
ostrze) zas w harmonji konsonansowej.

Uwaga. Akord dominantowy zwlaszeza trojdziwiek przedzie-
lajacy dwa toniczne odmiennego trybu, nie usuwa miedzy niemi
ukosnego brzmienia:

464) a)

By g
e

Ukosne brzmienie lagodzi sie jednak zupelnie, jeZeli ostatni
akord jest dyssonansowym, i wprowadza nas do nowej tonacyi:

II. O kwintach i oktawach réwnoleglych.

Znane nam prawo o kwintach i oktawach réwnoleglych (88. 26,
28) podlega réznym wyjatkom, dajacym sie zastosowaé w wolnym
stylu, a mianowicie:

§. 862. 1) Kwint réwnoleglych uzyé mozemy jezeli takowe
postepuja o kwarte lub kwinte, co moZemy sobie wytlémaczyé wza-
jemny ich laeznoscig z powodu nuty wspélnej, gdyz wtedy jeden

z diwigkéw w podobnych kwintach bedzie pozornie przygotowanym.

W podobny sposéb uzyl Chopin kwint réwnolegtych w swych

mazurkach:

. Uwaga. Jeieli wprowadzamy szereg akordow daﬁum_map—
towyeh, opartych na basie skaczacym o kwarte lub kwinte, wtedy
moZzemy uzyé nietylko kwint réwnoleglych, ale nawet 1 oktaw, by-

leby w kierunku przeciwnym.

468)
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8. 364.

L]

) Kwinty réwnolegle postepujace o tercye, dadza sie

rowniez uzy¢, gdyz ich harmonje maja miedzy soba nuty wspdlne.
469)

§. 365.

5) Najtrudniejszem jest uzycie kwint postepujacych
dyatonieznie,

z powodu braku nuty wspdlnej miedzy ich harmonjami.
lu(inlmo i«mmig dadza sie uZzyé w postepie o pot tonu, zwlaszeza

idage w dél; i to moze mieé miejsce tylko przy

akordach zaltero-
wanych;

e _5__T--

Kwinty postepujace o caly ton, prawie nig gdy sie nie uzywaja.
Przytaczamy pare bardzo rzadkich wyjatkow:

2{_) Halévy, J;Z}.‘e_l(,’)\\-'l{a) akt V.

471) @) Hauptmann

Kwinty w przykladzie ¢) brzmia lag godnie, do czego przyezy-

nia si¢ polaczenie harmonji konsonansow ej z dyssonansowa naturalna,
oraz dobra pozycya.

265

W przykladzie zag b) wychodza one ostrzej, z powodu dwéch
harmonji konsonansowych, wystepujacych jedne po drugiej, — do-
daja jednak kolorytu calodei, i odpowiadaja sytuacyi dramatycznej.

Podobnego efektu uzy! takize Vieuxtemps w 4-ym koncercie.

Ferdynand Hiller uzyt w swej symfonji nastepujacego pochodu
kwint:

N\

|

[\

Jakkolwiek Chopin nalezal niezawodnie do najgienjalniejszych
harmonistow nowoczesnych, i jemu gléwnie zawdzieczamy nowy Kkie-
runek harmonji, wielu jednak muzykéw nie zgadza sie na postep
kwint rownoleglych w mazurku ¢is minor op. 30 Nr. 4.
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Uwaga. Wszystkich powy#szych licencyi nalezy uzywaé¢ bardzo
ostroznie, aby nie wpas¢ w pochody rzeczywidcie przykre dla ucha:
zreszta naduzywanie swobod harmonicznych latwo moze wyrodzié
w piszacym maniere, a zbytnie gonienie za oryginalnoscia, oddala
nas od zdrowej i jasnej harmonji.
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CZESC TRZECIA.

PIERWNZE ZASADY KOMPOZYCYL.

DZIAL IX.
I. Ogolne pojecia melodyi.

S. 366. Wszystkie zasady podane przez nas dotad, moga po-
sluzy¢ uezgcym sig¢ do tworzenia mniejszych utworéw, jak: male
preludya na organ, kompozycye choralne, pie$ni, mniejsze utwory
fortepianowe, oraz tance wszelkiego rodzaju; wogéle przyswajaé¢ mo-
zemy sobie te formy kompozycyi, do ktérych znajomosé glebszych
kombinacyi kontrapunktycznych nie jest koniecznie potrzebna.

§. 367. Najprostsza i najkrétsza formg muzyezng jest. zdanie,
ktore zamknigtem moze byé najmniej w czterech taktach, wyjatkowo
zas w trzech, jezeli rytm jest trzytaktowym.

§ 368. Zdanie muzyczne tworzy¢ mozna z najprostszych kom-
binacyi dzwigkéw, jak naprzyklad z pochodu ich dyatonicznego,
jezeli tymZe dzwieckom nadamy stosowna warto§é¢ rytmiczna, np.:

TP I S R e ) v
L .@__g.k. v v

Zdanie jest najmniejsza i niepodzielna calofcia muzyezna i tem
si¢ rozni od okresu, dajacego sie rozdrabniaé na mniejsze czedci

(patrz §. 304). Zdanie muzyczne, jeZeli sig nie kofiezy na kadencyi

B S

207

doskonalej, moze byé czeScia okresu, w ktérym utworzy poprzednik
i nastepnik, albo tez odeinki. .

§. 369. Wiemy juz z §. 802, ze gamme dyatoniczng urozmaicaé
moZzemy dzwiekami chromatycznemi, oprécz tego mozemy ja takie
wzbogaci¢ wszystkiemi $rodkami, ktére przytoezylismy w dziale

o figuracyi.

1 1 =5 |_‘ e
= s e s~ o [
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370. Postep dyatoniczny melodyi mozemy przerywac¢ nie-
kiedy, przeskakujac na nuty naleZace do tejze same) a nawet do

innej harmonyji.

476)

oy
-

Pomimo nieregularnego na pozér pochodu wyze) przytoczone)
melodyi, widzimy jednakZe, Ze ona stopniowo wznosi si¢ i opada,
tak dalece, iz za ogélna jej tres¢ przyja¢ mozna gamme Wznoszacg
sie i opadajaca. Z tego okazuje sie, ze kazda melodya powinna sie
trrvmaé pewnej symetryi w swym pochodzie, jezeli ma byé zada-
walniajaca dla ucha.

Wystrzega¢ zatem nalezy sie zbyt czestych skokéw, miano-
wicie jednego po drugim; przeciwnie za§ umiejetne przegradzanie
niemi pochodu dyatonicznego oZywia melodye 1 czyni ja wiece) zaj-

mujaca; np.:

a) Skoki nienaturalne:
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'-'T A " r; + 3 n i s . .
Wogdle skoki czeste i raptowne wiecej uchodza w muzyce in-
strumentalnej anizeli wokalnej.

W przykladzie @) gléwny punkt lezy nie w skokach lecz
w braku stanowezego kierunku melodyi rzucajacej sie bezpotrzebnie :
to w gore to w dol, przez co prowadzenie innych gloséw harmonji Egwyioes o w nveoras Bollémaiiednicadl mies da&lé B
musi wypasé nienaturalnie. melodye pozornie lagodniejsza i prostsza, jednak w rzeczywistoscl

e e e e e B e S 2
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Melodya w przykladzie b) da sie zastosowaé tak do glosu jest zupelnie bezbarwna i pozbawiona wilasciwego charakteru.
111(1”]‘11‘5'“0 Jako tez i do kazdego instrumentu. §. 872. Z pomiedzy innych skokéw wzbronionych w stylu sei-

AT o S

371. Gléwne zasady dotyczace skokéw w melodyi poda- stym, uzywana bywa nieraz kwarta zmniejszona w gore, a miano-
lismy .iﬂfﬂ W 58 46 i 47. Wsazystkie te ograniczenia ndrinsxd sie wite @ iy, charabloryiatiie 1in ety orcy g,
gléwnie do muzyki wokalnej w stylu tak zwanym Scistym. W stylu
zad wolniejszym, zwlaszcza w muzyce instrumentalnej, uzy¢ mozemy o TR SN TSRS (S e
nieraz swobodnie seksty wielkiej, septymy malej, a niekiedy i wiel- Rt = '. l
kiej, byleby ta ostatnia lezala w tej samej barmonji. Jako przyklad, SRS

Bach. Fuga.

podajemy tutaj poezatek Andante z kwartetu Schumanna op. 47. oraz kwinta zwiekszona znajdujaca si¢ pomigdzy pierwszym a {rze-
479) cim dzwiekiem idac w jednym kierunku. Kwinta zwigkszona lezy
wtedy w jednej i tej samej harmonji, albo tez wystepuje tylko jako

apodzjatura nuty harmonicznej:

4832 ) dobrze dobrze

bex

Skoki kwartami czystemi w jednym kierunku dadza sie nie-

kiedy uzyé z efektem.

483) Rubinsztein, 4-ty Koncert. Andante.

Skoki o septyme dadza sie tldmaczyé: idace w gire jako J
apodzjatury, opadajace za$ jako lezace w jednej i tej &ﬁmej har-
monji. Wprawdzie moznaby uprosdecié powyzsza melodye przez za-
mienienie septym wznoszacych sie na sekundy, a septym opadaja-

' ' : : Wogéle po pewnym pochodzie dyatonicznym wystrzegac
eych na kwinty, a to w sposéb nastepujacy: - po | : P

nalezy skoku w tymze samym kieranku, tenie skok lepiej daje

uzy¢ w ruchu przeciwnym.

484) E e e
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W tym razie jednak glownym sedzig jest ucho i dobry smak

piszacego.




§. 3¢3. Zwracamy przytem uwage, Ze nowsi kompozytorowie,
unikajae zbyt utartych drég, poswiecaja nieraz dla oryginalnodci
naturalnos¢ i prostote w prowadzeniu melodyi, przez co nieraz wpa-
daja w przesade i tak zwana manier¢. Uczacym sie radzimy jednak
trzymac sie Scisle zwlaszeza w poezatku nauki, wszystkich przepi-
sow podanych przez znakomitszych i znanych z wytrawnego sadu
teoretykow. Uchylanie sie¢ bowiem od zasad zdrowych uchodzi tylko
skoniczonym kompozytorom. Wzory podobne jak &piewy: Wenus
1 Wolframa z opery Wagnera Tannhiiuser, naleza do rzadkich wy-
Jatkéw. W pierwszym uderzajac skoki niezwykle o kwinte zmniej-
szona i kwarte zwiekszona w dol, w drugim za$ ciagle wtracanie
dzwiekéw chromatycznych, odbiera mu naturalnogé.

485) Wagner, Tannhiiuser, akt I.

Dawniejsi mistrzowie jak np. Scarlatti, wyszukiwali umyslnie
dziwne melodye na temata do fug, ale te stuzyly im tylko jako ma-
teryal do sztucznych kombinaeyi harmonieznych; jako melodya zas
samoistna, nie moglyby zupelnie byé uzyte, gdyz razilyby nienatu-
ralng i wymuszona budowa.

4“7"3) Scarlatti, Kocia fuga (Katzen-fuge).
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II. O budowie zdan muzycznych i okreséw.
§. 874. Wspomnielismy wyzej o zdaniu muzyczoem, przypatrzmy
si¢ teraz jego budowie.

Zdanie muzyczne skladaé sie moze albo z jednego motywu
powtarzajacego sie na réinych stopniach, albo te? z kilku motywow
zaokraglonych w pewng calodé, np.:

Motyw, z ktérego powstal powyzszy ustep muzyczny, za)muje
dwa pier:fvsze takty, powtarza sie w trzecim i czwartym 0. Jel,df}ll
stopien wyzej, w nastepnych zas druga jego pﬁ}'owar ayllm {105&]:_»\1,".}11@?
albo cokolwiek zmieniona, jak w takcie szostym. Wezmy znow inng

mysl muzyezna:

W powyzszym ustepie muzycznym motywy Sa mzuz'n:-s;itf}. zaden
z nich prawidlowo sie nie powtarza. Pomimo m:::mmtnsc'i rytmu,
mamy jednak w nim pewna symetrye; z }}()(‘,E’J:}fﬂiu.ﬂ na !xj}ll(jliﬁ };tm
jest wolniejszy, predszy zas we srodku, a gléwnie panujacym jest
rytm céwiartkowy. ; :

Kazdy z powyzszych przykladow tworzy pewng organiczng
calo§é zamknieta kadencya doskonalg, Zaden z nich wreszcie nie da
sie rozdzieli¢ na drobniejsze czefei jak poprzednik i nastepnik, albo
ic{z odeinki: dlatego tez podobnie utworzona calos¢ muzyczna nazy-
wamy zdaniem. : ‘ i 5

§. 37b. Zdanie muzycene zamyka 8¢ zwykk%m W (:Sfﬁl.’liﬂ taktach,
chociaz moze byé o polowe krétszem. Rozszerzy¢ je mozemy powta-

rzajac ostatnie cztery takty, badz doslownie, badz ze zmiang melo-

dyi a z zatrzymaniem tylko rytmu.

rozszerzenie




albo:

TN

JeZeliby za§ pierwsze i drugie zdanie dalo sie podzieli¢ kazde na
dwie pn%mwg to te beda odcinkami wzgledem “M{.g“ okresu.

377. Wezmy teraz zdanie jak ‘Hﬂjhfd’*\“"?i budowy z pr
k}%ldlll-.‘i?—_‘{r @). JeZeli zamiast na tonice zamkniemy je inacze),
na %, wéwezas ucho nasze domagadé sie 1‘;@(;;’.}@ dalszego ciagu, 1 w uef!}

100°(

dolaczy¢ musimy drugie zdanie zazwycza) tego samego ro ru,
i przez to otrzymamy okres; np.:

492)

e

oy

I'0Zszerzenie

= s : : < 3. 878. Powyzszyech dwoéeh zdan, tworzac
W podobnem rozszerzeniu zakonezenie moge emy przyozdobié, RS 1 Sl

; i . < ; rzednik i nik, nie mozemy

ozywiajac cokolwiek rytm, np.: recuit 1 nasteh

‘ znajdujemy w nich Zadnych punktow,
490) ¢ 10 . O
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Rzadszem bywa rozszerzenie zdania Muzyeznego za pomoca,
powtorzenia dwdch ostatnich taktéw, albo dodaniem dwéeh nowyeh.
Y ik A T o

poprzednik
poj

W powyZszym przykladzie odeinki sa pod
. 701" niekiedv '('I- 1nak ASTEDI "_1‘_'%};‘\:“'3
rytmicznym podobnie utworzone; :—!..alfmi-vfimy fwa nastepnik moze
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sie rézni¢ od poprzednika, albo tez drugi odeinek od pierwszego,

R | > e - e s = s a nter
1 inek odpowiada rvtmicznie pierwszemu. a czwarty
’,-t-n za§ trzeci odcinek odpowiada rytmicznie pierwszemu, “Warty

Ik odcinek 4-ty
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3. 876. Dwa zdania muzyezne dadza sie polaczyé z soba ré-
Znym sposobem. Jezeli pierwsze z nich zamkniemy kadencya zawie-
szong, wowezas takowe nie majac naturalnego za lmuc'/mm ulatwi
nam wejscie do drugiego zdania. To ostatnie zas, jezeli mknne?} my
kadencys doskonala, wowezas oba razem utworza nam okres, w kté-
rym pierwsze '/dame bedzie poprzednikiem, a drugie nastepnikiem.

. 7 » T madfor ‘{g,“ 0
W powyzszym przykladzie poprzednik i nastepnik od

» ok ; R POCIER IR0 95 e gaB A ierwszZv L
sobie Tyé‘.mi@%me? co za§ do odeinkéw, to pierwszy rowny
ciemu, drugi zas czwartemu. i
Sy " haset T w ktdry nonrzednik 12~
Podajemy teraz przyklad, w ktérym poprzednik i r
5‘@[}1111\.\ zupelnie sie roznia.

NAUKA HARMORNJIL,




4£}5) Andante.
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W powyiszym okresie niema odeinkéw, mamy tylko poprze-
dnik i nastepnik odmiennie zbudowane. W pierwszym z nich rylm
Jest wolniejszym, w drugim za$ wiecej oZywiony.

3- 381. W zupelie ten sam sposob, jak powiekszaliémy zda-
nie, mozemy powiekszy¢ i okres przez rozszerzenie zakonezenia o dwa
lub o cztery takty. Zwykle taki dodatek podobnym bywa pod wzgle-
dem rytmicznym do poprzedzajacych taktéw, kadencye zwykle wtedy
dajemy stabsza w koncu okresu, (nieraz ztamang); w dodatku zas
Jest zupelnie doskonala. PowyZszy okres moZe zatem przybraé¢ po-
sta¢ nastepujaca:

496)
'R

dodatek

dodatek
o &
3- 382. Cheac okres rozwingé do 16 taktéw, musimy go na-
samprzod obmysleé na szersza skale, tak azeby jego poprzednik
1 nastepnik, skladaly sie kazdy z dwéch odcinkéw. Poprzedni zatem
Spiew moZemy przerobi¢ w sposdéb nastepujacy:

P
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sa  do siebie

W powyzszym okresiec dwa pierwsze odcinki s:
w L 2 i
rytmicznie podobne, trzeei za$ odcinek musi mie¢ odrebna budowe

?:"s-*h'ni(%;ma, a to dla uniknienia monotonji. W ostatnim za to odcinku
owracamy do pierwotnego rytmu dla zachowania jednolitosei stylu,
fi‘:umlmn iz dla urozmaicenia calosei, zmieniliSmy melodye.

§. 383. Zwroci¢ tu pr;edms:fmmnm musimy uwage na bu-
dowe kazdej melodyi pod wzgledem rytmieznym. Gléwny motyw
charakteryzujacy powyzsza melodye, jak np. poczatek, powtarza sie
zwykle raz, a rzadko dwa razy, dlatego tez poczynajac od trzeciego
taktu, zmieniliSmy rytm pierwotny na éwiartkowy. W piatym i szé-
stym takcie wracamy znowu do pierwszego rytmu, co mogliby§my
uezyni¢ albo dostownie transponujac go na inny stopien (zwykle
przylegly, lub tez zmieniajac melodye, a zachowujac sam rytm; np.:

489 ] ({) transpozycya Z)) zmiana w (-ym i S-ym
. 5 6 - 5 :
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Wlasciwie transpozycye moglibysmy przeprowadzié przez caly
drugi odeinek, lepiej jednak bylo odmienié¢ siédmy i dsmy takt dla
uniknienia monotonji.

§. 384. Powyiszy okres da sie powiekszyé az do dwudziestn
i dwudziestu czterech taktow przez rozszerzenie ostatniego odcinka
lub tez calego nastepnika zupelnie w ten sam spos6b jak rozszerza-
liSmy poprzednio okres oSmiotaktowy.
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zmiana kadencyi rozszerzenie ostatniego odeinka

16 ' 18 19

albo tez:

Y
R T

nastepnika
17

i

i ¥ S { fwrardmiactadaris e ldne .
Okres trzydziestodwu-taktowy tylko rozszerzeniem

dQrzesanactn-tale 0000 7 o er Qe - ] 2 - | et
Szesnasto-taktowego. Zdarza sie on w krotkim takcie

5 N S7ZvDS7em TN N« 1al 1 W SohnhoparTan 119 el I
1 w szybszem tempie jak np. w scherzach, mianowicie u Beethovena.
Mendelsohna, oraz w walcach dzisiejszych

kompozytorow.

1 N Vi ot i e e g
II. O tgczeniu okreséw miedzy soba.

[

[3

wodu zbytniej ich rozciaglogei.

zatem szerzej rozwinaé mysl
muzyczng, musimy si¢ uciec do laczenia okreséw jednego z druggﬂ;z,

polaczenia, jest ustawienie dwdéch okreséw
jednej diugosei i odpowiedniego charakteru.
S- 387. Rzadko kiedy zdarza sie, aby dwa okresy

cabtinal Rrder i erd 1, S X 3
calos¢, byly obmyslane w jednej tylko tonacyi; dla

[ F e
FITNAITOHSE N FTNNORT ’9 . §av . | 1 T e’ A 131al-3 2 -
rozmaitosci A}MN.LE‘;BI& 1 E-.h.ﬁ{ﬂl!ﬁ&}. e do bliskich tonacyl sa
o (=

zbednemi.
l‘:\ DQQ B2 17 K TYEP‘F 1 TVECTNH i 1 ?

- 988. Piszac mys$l muzyczng w trybie majorowym., mozemy
zakonezy¢é pierwszy okre

Q

§ na tonice, drugi woéwezas rozpoczniemy
: 5 - LT
zwykle od dominanty, mogac z lekka

) &

poruszy¢ tonacye stopnia dru-
o~ v 111} P :
giego lub czwartego; np.:

389. W powyzszym ustepie jednakowe zakonczenie pier-
wszego 1 drugiego okresu na tonice, jest nieco jednostajnem, dlatego
tez najczeSciej spotykamy sie z modulacya w koneu pierwszego
okresu do tonacyi dominanty, a niekiedy i do trybéw minorowych
stopnia trzeeiego i szistego.

Poniewaz w koncu powyZszego okresu modulujemy do tonacyi
dominanty, najstosowniejszem zatem bedzie rozpoczecie nastepnego
okresu od dominanty i powr6t z niej do pierwotne) tonacyi za po-
moca kadencyi zawieszonej. Dla utrzymania jednolitosci migdzy okre-
sami, nastepnik drugiego okresu musi przypominaé poprzednik lub
nastepnik pierwszego, i zakonczyé si¢ kadencya doskonala.

powrit do poprzednika

15

powrét do nastepnika
14 15

S el et e
T

Podobnie utworzone okresy, a stanowigce razem jedna calosé
muzyczng nazywamy ceescia pierwszq, czesciq druge i te) nazwy na-
dal trzymaé sie bedziemy.
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| ,% 0. G(l)l_g}srn_ly W poprzedzajacej kompozyeyi skonezyli
> plerwszg, na A minor, wtedy najprodciej byloby zaczaé czedé
druga od zboczenia do tonacyi a-minor, ktéra bedae drugim stopniem
wzgledem G-major, ulatwilaby nam powrét do pierwotnej tonacyi

4

CZes(

r)()i!} Czesé I-sza.
-2

e e =

~ —a—

e ;3{} Bt i S P e : 2 :
i ll Zrébmy teraz zwrot do e minor w koificu pierwszej
czescl, wtedy na poezatku drugie] mozen $ C-major jak
esel, dy na 379, 1g1ie) mozemy poruszy¢ C-major jak
C?‘.-‘."‘ﬁ[’f r gt_) _T-"" B (.r]“ ! " . R o o/ l L 5 -((_} I ,_l(il_{)

warty stopien wzgledem plerwotne) tonacyi.

| Na poczatku drugiej czedei moglibysmy takie zboezyé do pod-
dominanty, i wrécié przez kadencye zawieszong do pierwszej 1‘1‘iy£x’ii
w tm,tfi'ﬁm’h czterech taktach, lub tez pozostajac na poddominancie
wrocié do pierwszej mysli plagalnie.

506 & TT
206) Cze&é Il-ga.

§. 392. Jezeli piszemy w trybie minorowym, wtedy najprost-
szem jest zakonezenie czesei pierwszej na tonice. Druga czes¢ za-
czynamy wtedy zwykle od dominanty trzymajac sig harmonji tonal-
nych, albo tez zbaczamy chwilowo do tonacyi odpowiedniej. W lu-
dowych jednak pieéniach zwykle druga ezes¢é rozpoczyna sig od
tonacyi odpowiedniej majorowej, z ktorej w polowie drugiej czesei
powracamy do pierwotnej tonacyi.

50T) 1

A i o
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8. 893. Cheae za$ modulowaé, najlatwiej jest przejs¢ w koncu
czesci pierwszej do tonacyi odpowiedniej, to wowezas czesé druga
rozpoczniemy od dominanty, skad wréeimy albo wprost do pier-
wotnej tonacyi, albo teZz zbaczajgc chwilowo do poddominanty.
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Jako wzér pieknego opracowania mozemy podaé temat do waryacyi
ze slynnego kwartetu ¢ minor, w ktérym zmiana przy samym koncu

trybu minorowego na majorowy, nalezy do bardzo udatnych pomy-
albo tez przerobiwszy drug 8¢ stow tegoz mistrza.

2 90/ . A R e SRR e : o p e . .
3. 394. Rzadszem jest przejécie w koneu czescl pierwszej do
dominanty minorowej lub majorowej. Rownie rzadko uzZywa sie mo-

dulacyi do stopnia széstego, czescie] spotykamy

ja jako chwilowe
zboczenie w drugiej czegei.
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Uwaga. W powyiszej melodyi czesé druga jest dwa razy diuz-

| szg od pierwszej; jest bowiem rozszerzona w ten sposob, Ze pier-
1) -:],. TR Y .‘ OO n oy N XT 11 r~ 1 a - !
Podawszy najprostsze sposoby budowania kompozyeyi z dwéch

wsza Je] polowa konezy sie na tonacyi odpowiedniej, skad przez
czesel, radzimy uezacym sie, studyowaé pilnie wzory niektérych mi-

Es major powraca autor do pierwotnej tonacyi, ale w trybie ma-
jorowym.

str

Z0w, Jak np. Fr. Schuberta, ktéry wogéle celowal w formie piesni.

%
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Czesé pierwsza jest uboga pod wzgledem melodyjnym, pod
wzgledem za§ harmonicznym trzymana jest rowniez bardzo prosto,
druga zatem czeS¢ musi by¢é wiecej urozmaicona i wzbogacona ré-
znemi kombinacyami harmonicznemi, dlaczego i ramy kompozyeyi
nalezalo rozszerzyé.

§. 395. Najbardziej jednak zaokraglong i zadowalniajaca po-
czucie estetyczne jest kompozycya zloZzona z trzech czefci. W zasa-
dzie czes¢ trzecia bedzie powtdérzeniem pierwszej, druga zas bedzie
zupelnie odrebna. Z powodu powtdrzenia pierwszej mysli w trzeciej
czeSci, musimy urozmaici¢ te ostatnia tak pod wzgledem rytmicznym
jako tez i harmonicznym, przeciwnie za§ cze$¢ pierwsza powinna
by¢ jak najprostsza. Crzesé druga zas wystepuje w tej samej ilosei
taktow co i pierwsza, tylko pod wzgledem rytmicznym moZe sie
roznié cokolwiek. Co sie tyczy modulacyi. trzymamy sie jak dotad
blizkich tonacyi, z ta tylko réinica, Ze mozemy takowe swobodniej
rozwina¢ z powodu szerszej formy kompozycyi; np.:

5,[,1) Czesé I-sza.
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Pierwsza czefé odbija si¢ w trzeciej czesei tylko w poprzedniku,
nastepnik zad musi byé odmiennym z powodu modulacyi do domi-

283

nanty w czesci pierwszej. Gdyby zad czesé pierwsza konczyta sie
na tonice, moglibySmy zachowaé ja w calodci jako czesé trzecia,
wprowadzajac tylko male zmiany harmoniczne; w kazdym razie
powyZsza zmiana w nastepniku trzeciej czesci nadaje wieksza roz-
maitos¢ calodei. Co sie zad tyczy czesci drugiej, to wzbogacamy ja
tylko pod wzgledem harmonicznym, zachowujac jednak rytm i cha-
rakter pierwotny.

§. 396. Jereli pierwsza czes$é jest bardzo spokojna, to dla uroz-
maicenia calo$ci, mozemy druga cze$é¢ utworzyé z odmiennym cha
rakterem przez wprowadzenie zywszego rytmu. Trzecia zas ezesc,
jakkolwiek powréeci do pierwotnego charaktern, moze jednak nie-
kiedy przypominaé¢ rytm eczesci drugiej.

512) Czes¢ I-sza.

Andanie.
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397. Ustep muzyczny zlozony z trzech ezesei, da si¢ roz-
szerza¢ na rézne sposoby. Najprostszem i najwiecej uzywanem jest
rozszerzenie kadencyi w trzeciej czeici, nastepnie mozemy takize roz-
szerzy¢ kadencye pierwszej czesci, chociaz to rzadzie) sie¢ zdarza
jako mniej potrzebne. Powszechnem zad jest rozszerzenie drugiej
czesei, ktéra mozemy rozwinaé az do dwéeh okreséw, jak to juz
widzielismy w podanem wyzej andante Schuberta. Rozszerzenie za-
konezenia trzeciej i pierwszej czesci odbywa sie wedlug praw wyze)
juz podanyech.

§. 898. Druga ecze$¢ moiemy rozszerza¢ na roézne sposoby.
Najprostszym Srodkiem bedzie powiekszenie jej o eztery takty, utwo-
rzone na wzoér nastepnika. W przykladzie zatem b1l czesé druga
przybierze postaé nastepujaca:
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progressye jednotaktowa z pierwszej polowy motywu, a .to.dl.gvuvmm
knienia monotonji w rytmie. Pod tym mmunn} \-\wbiqdem pt?w.nga
rozmaito$¢ jest koniecznie potrzebna. Dlatego tez do pi-q_ngres;,iﬁ%-l nie
mozemy bra¢ motywow jednakowej dlugosei, nt)\-vszem ,‘ h?a-<;115;};-{,7;111};
simy takowe z coraz to mniejszych (.;mgse.i, i tuw}wne _m}\ﬁ“: ,HJ,_L
pewne ozywienie i stanowi stopniowanie zwane sciesnieniem 1yt

czyli strettq. 1A
a a1 MOTY "TESSQY Y 0*'l1=-
Biorac zatem coraz mniejsze motywy do progressyi, mog

» s e B sl SR 7 ¢ J YOS( 1;._ \tp ]l‘i i(‘ A
by$my zmieni¢ powyzsza kompozycya W sposéb nastepuja }

S- 899. Wprowadzenie progressyi do CZeS

: e : 515
, ci drugiej, ulatwia 01"”
niezmiernie je

e] rozszerzenie. Zwykle w tej czedei wprowadzamy pro-
gressye a nie w pierwszej i w trzeciej; te ostatnie bowiem powinny
mie¢ charakter wiecej spokojny i stanowezy
knigta calo§é, czesé druga zad
my£li.

1 tworzy¢ pewna zam-
Jest zwykle rozwinieciem pier wsZzej

3. 400. Czesé druga szerzej rozwinieta, -moze w sobie zawieraé
modulacye do odleglejszych nawet tona acyl. Rozszerzywszy zatem Uwaga. Podobna stretta z powodu ¢

czes¢ druga powyiszego przykladu az do

szesnastu taktdw, moZemy
zboezy¢ do & minor, oraz do innych temuz trybowi bliz

Jak do Des major,

; : . . F dkname radrzain 7
na sobie charakter wzmocniemia (crescenaa), 1 H_‘.;N rodzaju sto pmn
8 el MUR v Foar it o} L a1 | :

Ih Sonacyl, wanie ",%-""éﬁ“'a}- %ic g’rr;f_;w*:wnm, do urozmaicenia Kompozyeyl; W
Ges major, a niekiedy i 7 minor. wrotnym
nie .1!1{3?_.4'-3» B e
1 oAy, Ir v 3 ~ WP 7((;,: " }“f . Y
e 401. JeZeli kompozyeyi nadamy szerszy KrGj przez powie
kszenie wszystkich czesci, wtedy wieksze rozszerzenie trzeciej CzgsScl
{!1:1;\_,}. 1T ¥ '7’ % 1 2 e 5 Y :
| : g Trihv.14=] YW Tedtl NAZVWAal r
mogace nawet przybraé¢ rozmiary zdania a nawet OKresu, nazywamy
oy Yanha 101 wlkageciwa lest 1 dulacva d{_; NOddominail }';
koda (coda). Cecha jej wilaseiwa J\,,_.i nni ACy I B
] ydajemy teraz caly utwor
nadajaca zakonezeniu charakter plage _ my teraz caly

ir

powy#szy rozwiniety do mozliwie 82

B16) ( yzesé I-sza.

=

etc.
Czes¢ druga ulegla teraz zmianie, a mianowicie: piaty takt
uzylismy jako wzér do progressyi, modulujac w niej do As major
1 b6 minor. Poczem utworzylismy progressye z wzoru dwutaktowego
z Jednorazowem jego powtdrzeniem, nastepnie wprowadzili§my znowu
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].L.(_},Cb_aﬂ(‘:léd-h]f%(, CZeSC trzecia, powiekszyl
w takeie 39 i 40 ¢ caly takt iain
1 septymowo-dominantowa.
obszerniejszych, majacych

TR T S
Zwykle dzieje sie to w 1
podobnie rozszerzone okresy. Oprécz szer

zachowujae wladei czgsel, koda wystepuje tu Jako osobny
minanty, lladﬁ.]a.ea je] spok i 1 RLrgEE : ye poddo-
Jat4 J€) Spoko) odpowiedni kazdemu zakonezeniy

SZego Trozwiniecia trzeciej
okres, :

IV. ¢ R
O obszerniejszej budowie kompozycy

§. 402.

1 trzyczesciowe;.

AT . !

i | '“‘ed%ug tego cosmy dotad powiedzieli

£raglong caloscig jest kompozycya zlozona

?116‘]SZ)TC-1] zas utworach, budujac czesé

1 wWyczerpawssa iej
ycezerpawszy w niej wszelkie $rodki d

, Najwiecej za-
z trzech czesei. W obszer-
pierwszg z kilku okresow,

ajace sie wyciagnaé z glo-

<szylifmy kadencya doskonala
, przedtuzajge harmonje kwartsekstowa

fompozyeyach
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wnej mys$li, musimy utworzy¢ czeS¢ druga z nowej mysli, ktéra mo-
jemy podaé¢ wtedy w innym takeie i w innem tempie. Forma taka
nadaje sie do obszerniejszych piesni, jezeli charakter stow wymaga
podobnego kontrastu, oraz do utworéw liryeznych instrumentalnych,

jak Nokturny, Romanse, a niekiedy i Andante w Sonatach; zwla-

szeza nowszyeh kompozytorow. Jako wzory podobnej formy poda-
jemy kompozycye: Piesn Schumanna Widmung, Barkarola Spobra
na skrzypce G major, Nokturny Chopina Fis major, F' major, Im-
promtu cis minor, ete.

8. 403. Druga formg kompozyeyi jest tak zwana forma me-
nuetu, ktora glownie uiywa si¢ w muzyce tanecznej. Sklada si¢ ona
2 dwo6ch gléwnych czedei, z ktérych pierwsza zlozona jest z dwach
mniejszych, stanowiacych zupetng calos¢, druga za$ zwana 7o Z je-
dnej albo z dwéch odmiennych od poprzedniej tonacya, a niekiedy
i charakterem rytmicznym. Po niej nastepuje zwykle powtorzenie
calkowite pierwszej ecze$ci rozszerzonej niekiedy przez dodanie kody,
i to powtoérzenie zastgpuje nam czedé trzecig. Co do rozmiaru trio

. [

nie powinno byé nigdy dluzszem od pierwsze) czesei, zwykle zas
bywa krotszem.

8. 404. Pierwsza polowa menuetu bywa zwykle dluzsza dla te)
przyczyny, %e jej cze$¢ druga jest okresem rozwinietym i wracaja-
cym sie do pierwszej mysli. Trio zaé jest caloScia dwuezgsciowa,
ztozona z jednakowych pojedynczych okresow o$mio lub szesnasto-
taktowych.

Jako wzory podobnej formy przytaczamy wszystkie menuety
Haydna, Mozarta i Beethovena z pierwsze] jego epoki. Pozniej forma
ta rozwinieta zostala przez niego do szerszych rozmiaréw pod nazwa
scherza, a to dla rytmu szybkiego, jaki wprowadzil. Czes¢ pierwsza
przeprowadzal zwykle Beethoven bardzo szeroko, trio jednak utrzy-
mywal w szezuplejszych ramach. Nowsi kompozytorowie jak Spohr,
Schumann, wprowadzali nawet dwa tria w ten sposob, Ze po pier-
wszym trio wracali do pierwszej ezeSei, po ktérej nastepowalo dru-
gie trio, a nakoniec znowu czes¢ pierwsza uzupelniona zwykle koda.

W Mendelsohnie prawdziwa forme menuetu spotykamy w jego
czwartej symfonji 4 major.

V. Swobody w budowie okresu.

§. 405, Budowa okresow moze si¢ jeszcze rézni¢ pod wizgle-
dem rytmieznym od wzoréw dotad przez nas podanych, a to w ten

o LT TR T
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8posob, Ze zdanie da sie nie kiedy utworzyé nie z dwéeh lub czterech
taktow jak dotad podawali$my, ale z trzech,
tak, Ze caly okres skladaé sie wtedy
taktéw; np.:

a wyjatkowo i z Z pieciu,
hedﬁe z szesciu lub dziesiecin

Okres szesciotaltow i

l—’m\-’yfm?}' ﬁl'
do dwunastu tak
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3- 406. Podany przez nas okres szeseiotaktowy mozemy

: 1 & P e il ¥
ni¢ zupelnie prawidlowym, przez dodanie po Jednym takeie do . po-

UczZy-

przednika i do nastepnika, t, J- przez powtérze

| zenie doslowne (z wﬂdo
w oktawie) taktu trzecie g0 i szostego, co nazywa sie echo.

W poprzednim przykladzie otrzymaliSmy za pomoca echa okres
prawidlowy, przeciwnie zag dodajac echo do zdan @:temtakmwych
otrzymamy okres i 7 ) /

Ly y ok nieprawidlowy, ztoZony 7 dziesieciu taktéw; np.:

5 C)l) AZZ(’(})'GHU.

W podobny sposéb okres dziesieciotaktowy przykladu 519
mozemy zamieni¢ na dwunastotaktowy przez dodanie echa do po-
przednika i nastepnika.

§. 407. Czasami echo moze byé i dwutaktowe przez co okres
osmiotaktowy rozciggnie si¢ do dwunastu taktéw. Za przyklad po-

dajemy znang serenade Schuberta.

522)
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Nadmieni¢ tu musimy, %e w kompozycyach solowyeh wokal-
nych i instrumentalnych, echo zazwyczaj uiytem jest w akompania-
mencie jako Kkrotka przegrywka zwana powszechnie ritornella.

§. 408. Dwa okresy muzyczne mozemy z soba polaczyé w ten
sposob, Ze ostatni takt pierwszego bedzie zarazem pierwszym taktem
drugiego okresu, przez co brakowaé bedzie jednego taktu. Takie
wypuszezenie taktu nazywamy wyrzutniq (elizya). Przyczynia sie ona
do Scislejszego zlaczenia dwoech okreséw, zwlaszeza odmiennych
rytmem i charakterem. Podobne wyrzutnie taktu zdarzaja sie w sze-
rzej rozwinigtych kompozyeyach. Za przyklad podajemy wyjatek
z sonaty Mendelsohna na fortepian i wiolonezele, B major dz. 45.

523) Finale.

—

e

o/

NAUKA HARMONJI,

ek A tiol S0l




e — | £ -1
L] | -‘
‘ (-
—:;_o e l.i‘f_!_**i o -‘-" o= 1

o - P - — F— -‘.)"" & Fe—g— ‘,f!_. Al B
———— == *.f—.“'*—"-—

,,,,' -#— .,______ i ?_ 1. — | I
% THBTT T FFFEFHT W

= | o | O m | w | = | = | -

e T e L, T A EaeSew woy e |

. 409. W zupelnie odwrotny spos6b mozemy okres przedtuzyé
0 ]eden takt, laczac go zaraz z nastepnvm przez co silniej uwy-
datniamy granice miedzy jednym i drug
ustep z tejie samej sonaty:

524) 1-sze Allegro.

Za przyklad podajemy

W koficu przytoczy¢ moZemy slynng piesn Kacpra z Wolnego
Strzelca Webera jako wyborny przyklad nieprawidlowego okresu,
zl‘o:»’:onegc') z trzech odeinkoéw trzechtaktowych:

Feroce.
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Druga czes¢ tej wspanialej piesni sklada sie juz z dwutakto-
erh odeinkow:

-
-®

o -v*_?: Gl
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Da-rum bls Zum leu ten ii:mc,h setz’ ich aui (rott Bacchus Bauch,
Wiec Ba-chu-sa pe-len dzban Na to czle-ku =zo-stal dan ete.

VI. Symetrya taktow.

3. 410. Rownie jak takt sklada si¢ z czg$ci moenych i slabych,
tak i1 okres dzielimy na takty mocniejsze i stabsze, zachowujac Sciéle
ten sam stosunek, co i w pojedynczych taktach. I tak: w okresie
osmiotaktowym, ktérego rytm odpowiada taktowi parzystemu, mo-
cnemi taktami beda wszystkie nieparzyste, slabemi za$ parzyste.
Najmocniejszemi za§ taktami beda pierwszy i piaty, jako stanowiace
poczatek poprzednika i nastepnika.

Okres szesciotaktowy odpowiadaé bedzie taktowi tréjkowemu,
i dlatego tez takt pierwszy i czwarty beda najmocniejszemi, drugi,
piagty slabszemi, najslabszemi za$ trzeci i szosty.

Nakoniec okres dziesieciotaktowy odpowiadaé bedzie niezmier-
nie rzadko uzywanemu taktowi na pieé czwartych (5/,).

S- 411. Ta zewnetrzna symetrya budowy okreséw ma wielkie
znaczenie tak dla melodyi jak i dla harmonji. WidzieliSmy juz sy-
metrye budowy melodyi we wszystkich podanyeh wyzej przykladach:
z powodu owej symetryi, budowali§my odeinki jednakowej dlugosei,
rowniez nigdzie nie spotkalimy w okresie prawidlowo Abu(lowanym
nastepnika diluzszego od poprzednika, lub odwrotnie, z wyjatkiem
przy rozszerzaniu okreséw.

Co do symetryi w harmonji rozumiemy ja w ten sposib, Ze
niektére akordy sa mocniejszemi od drugich, jak to widzieli$my
w §. 307, dlatego tez potrzebuja padaé na mocniejsze czesei taktu,
w budowie za$ okreséw nalezy je o ile moznoSci umieszezaé¢ w mo-
cniejszych taktach. Glownie mamy tu na mygli akord kwartsekstowy,

jako tez cala kadencys, ktéra napisana w obszerniejszym rozmiarze,

musi odpowiadaé znanemu nam podzialowi taktu (patrz §. 81): i tak:
akordy kwartsekstowy i septymowy umiescimy w takecie siédmym,
doskonaly za§ w 6smym. W wolniejszem tempie, i w razie wiekszego
nagromadzenia akordéw, moZemy cala kadencye umiedci¢é w Gsmym

takcie, zachowujac wszakZe prawo podane w §. 8l1.
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() obrobieniu kompozyeyi pod wzgledem harmonicznym
1 rytmicznym.

I. O formie akompanjamentu; homofonja.

3. 412. Wszystkie melodye podane w poprzednim dziale, nie
zadawalniaja nas jeszcze calkowicie, brak im bowiem gltownej pod-
stawy, jaka jest harmonja. Sama jednak harmonja nie jest takze
wystarczajaca, dopiero w polaczeniu z wlasciwym rytmem tworzy
tak zwany akompanjament, nadajacy melodyi wladciwy charakter
i koloryt.

Akompanjament znacznie sie réZni od figuracyi; kiedy bowiem
takowa polega na réwnem obdzieleniu ruchem wszystkich glosow,
to akompanjament stanowi osobna calodé, wzgledem melodyi jednak
zajmuje stanowisko podrzedne, ta ostatnia bowiem glowng role tutaj
odgrywa. Taka przewage melodyi nad akompanjamentem nazywamy
stylem homofonicznym.

3. 413. Podajemy teraz wzory akompanjamentow nadajacych
si¢ do niektérych melodyi przez nas przytoczonych.

Wezmy najpierw przyklad 500. Charakter jego spokojny wy-
maga ozywienia rytmicznego, t. j. 6semek, ktore moga tu wystepo-
waé jako rozdrobnione akordy (arpedje §. 360); np.:

i L S
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ostatni sposob jest sztuczniejszym i szlachetniejszym, a pod wzgle-
dem harmonicznym wigcej urozmaiconym.

Do tejze melodyi moznaby takie zastosowaé styl cokolwiek
figurowany, np.:

527)

= elp,

Przyklad 505 mozemy pojmowaé w dwojaki sposob, albo jako
Andante z rytmem , albo tez con moto (. W pierw.szym przy-
padku melodya jako spokojniejsza, musi mie¢ akompan‘]am?nt wie-
cej ozywiony, a zatem zloZony z désemek, w drugim zas mozemy ja
traktowaé czteroglosowo z rytmem przewalnie éwiartkowym, a to
z powodu Zywszego tempa; np.:

Andante.

albo tez harmonicznie:
B529) Con moto.
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Do melodyi Nr. 509 mozna dorobié nastepujaey akompanjament:
5:5“} Moderato.

o

3. 414. Powyisze przyklady sa krotkie, moga zatem ograni-
czaé si¢ kazdy na jednej formie akompanjamentu. Jezeli zag melodya
jest znacznie dluisza, a zwlaszeza Jezeli jej druga eczeéé jest od-
mienng pod wzgledem rytmicznym, wéwezas akompanjament moze
takze w frodku kompozyeyi réinié si¢ rytmem; ku kofncowi za§ po-
wraca zwykle do pierwotnej postaci z malemi Jednak zmianami
i przyozdobieniami harmonicznemi.
Zharmonizujmy teraz w caloei przyklady: 512 i 516.

Andantino.
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Melodya przykladu 531 ma powolniejszy rytm w pierwszej
czesel, a Zywszy w drugiej, przeto dla utrzymania jednosci stylu,
musieliSmy dorobi¢ do pierwszej i trzeciej czeSei akompanjament
bardziej ozywiony, do drugiej zas czedei ruchliwszej, spokojniejszy.
W takecie 6smym przerywamy Spiew, a za to dajemy figure w akom-
panjamencie, wprowadzajaca nas gladko do drugiej czesci. W takcie
czternastym przerywamy akompanjament, przez co dajemy wiecej
nacisku i wagi melodyi, podpierajac ja harmonja dopiero w polowie
nastepnego taktu. Z podobnemi przerwami nalezy jednak byé bardzo
ostroznym, aby nie nadwereiyé jednosei stylu. W takeie szesnastym
ustaje calkiem rytm, co nadaje kadencyi zawieszonej wiecej spokoju
a nawet znaczenia fermaty. Caly ten przyklad jest napisany prze-
waznie czteroglosowo, w niektérych jednak miejscach wprowadzamy
harmonj¢ na trzy, pie¢, a nawet na sze$é gloséw. Takie zmniejsza-
nie lub zwigkszanie gloséw wladciwe stylowi homofonicznemu ma
znaczenie dominuenda lub crescenda, i nadaje kompozycyi wiecej
kolorytu.

Melodye 532 dla jej rozszerzonej formy harmonizujemy aZ
trzema odmiennemi rytmami, przez co unikamy monotonji. Kompo-
zycya ta pomyslana jest czysto w charakterze sielankowym, akom-
panjament przeto trzyma sie prostych harmonji, a wzbogaca sie tylko
w rozszerzeniach kazdej czedci. W rytmie zachowujemy pewne sto-
pniowanie, dajae pierwszej czeSci rytm wolniejszy, a w trzeciej naj-
predszy. W drugiej czeSci rytm pierwotny odbija sie tam, gdzie
z powodu progressyi wystepuja czeste zmiany harmonji, a takowe
zyskuja na czystosei przez niepokrywanie ich zbytecznym ruchem
w akompanjamencie. Koda nareszcie musi przypominaé rytm pier-
wotny, raz, ze w zasadzie charakter jej musi byé¢ spokojniejszym,
a powtore, ze dla jednolitosci stylu, kompozycya powinna przy kofcu
wroci¢ do pierwotnego charakteru. Zwracamy nareszcie uwage na
przerzucanie si¢ akompanjamentu z harmonji rozleglej do skupione;

sl cope. g s .
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i odwrotnie w takeie trzecim i czwartym, a to dla zachowania wla
sciwej odleglosei pomiedzy glosami, a tem samem utrzymania pig-
knego brzmienia harmonji.

II. Styl figurowany. Polifonja.

8. 415. Jezeli akompanjament nie ma podrzednej roli wzgle-
dem melodyi, jak to widzieliSmy w stylu homofonicznym, ale wy-
stepuje samoistnie, to jest Ze wszystkie glosy sa odrebnie prowa-
dzone, i kaidy z nich tworzy jakby osobna melodye, taki sposob
prowadzenia gloséw nazywamy stylem polifonicenym, i ten wilasnie
jest podstawa kontrapunktu. Wlasciwa wige polifonja jest nietylko
odrebnos¢ rytmu kazdego glosu w harmonji, ale i spiewne, oraz
niezalezne jego prowadzenie, choéby w jednym i tym samym rytmie.
Wszystkie zatem przyklady podane przez nas w niniejszym duziele,
zwlaszeza pisane w harmonji rozleglej w polaczeniu ze skupiona,
licza sie do stylu polifonicznego, gdyz tam gltéwnie zwracalismy
uwage na jak najgladsze prowadzenie wszystkich glosow.

8 416. W figuracyi styl polifoniczny wystepowal jeszeze wy-
razniej, z powodu urozmaicenia rytmicznego pojedyinczych glosow,
niekiedy jednak ciagly ruch wszystkich czterech tamowal nam swo-
bode w ich prowadzeniu. Aby temu zaradzié¢, styl polifoniczny do-
zwala mieszania harmonji czteroglosowej z trzy, a nawet dwuglo-
sowa, oraz wpadania pojedynczych gloséw jednego za drugim. Takie
mieszanie harmonji albo tez wpadanie gloséw, musi by¢ usprawie-
dliwionem albo potrzeba zyskania miejsca, dla przeprowadzenia swo-
bodnego jakiej figury w ktérym z gloséw, albo tez uzywa sig dla
samego kolorytu, przez co styl staje sie lzejszym a zatem 1 I_mtut
ralniejszym. Pochdd jednego z gloséw mozemy przerywac po pewne]
zaokraglonej frazie, najlepiej po jakiej kadencyi, i dlatego ustawac
7z nim nie mozemy na slabych czesciach taktu. Przeciwnie zas wpa-
danie jego przypada zwykle na slabg czesé taktu; np.:

588) Moderato.
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nieuniknionego. Nastepnie imitacya w kwarcie i kwincie cggq'tto :
il : iy s el i

uzywa, jako tez w sekundzie i septymie, rzadsza jest juz lmitacy

w tercyl i sekscie.

Imitacya w sekundzie gornej:

5. 417. Styl polifoniczny zyskuje na pieknodei i Jednolitosei,
Jezeli czerpiemy go z jednego motywu powtarzajacego sie w réznych
glosach. Takie powtarzanie jednego motywu we wszystkich glosach
wpadajaeych kolejno, nazywamy imitacya, ktéra jest ezedeia wladei-
wej nauki kontrapunktu, i dlatego dajemy o niej ogélne tylko po-
Jecia, niezbedne nieraz dla obrobienia Jakiej kompozycyi w stylu
figurowanym. Przytaczamy tutaj najprostszy przyklad imitacyi dwu-
glosowej.

534)

Motyw nastepujacy w gérnym glosie nazywamy tematem, wpa-
danie za$ tegoZz w niZszym glosie nazywamy imitacya. W pierwszych
czterech taktach imitacya miedzy gornym a nizszym glosem trwa
bez przerwy, w piatym za$ takcie bas odbiera temat a imitacya
wystepuje w gérnym glosie.

S- 418. Imitacye moZemy prowadzié we wszystkich interwalach,
najpospolitsza wszakze jest imitacya w oktawie, ktérej wzér poda-
lismy w przykladzie 534, oraz w unissonie. Ta ostatnia jednak jest
juz trudniejsza z powodu szczuptych granie, w ktérych glosy moga
si¢ obracaé, jako tez krzyZowania sig tychze, w tym razie prawie

§. 419. Wazystkie powyisze imitacye sa sciste, W powtm"%enu’l
bowiem zachowujemy wiernie wszystkie odleglosei tematu.r .]jezeh fas
nagladujemy tylko sam rytm motywu, zmieniajac odlegtosei -we.d ilg“
potrzeby, to taka imitacye nazywamy swobodna, 1 ta ostatnia jako

) 4 j L v L%
ie] i Zas ani W stylu; np.:
latwiejsza, wieksze ma zastosowanie w wolnym stylu; nj
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S. 420. Imitacya w ruchu przeciwnym polega na, odpowiedzi

w drugim glosie tego samego motywu, lecz w kierunku przeciw-
s nps

'|.|.1

§. 421. Imitacye pisaé mozemy na dwa, trzy, cztery, a nawet
wiece] glosow: w wiekszej jednak ilogei glosow, wprowadzaja sie
bardzo krétkie tematy, Jak to widzielismy w przykladzie 533, gdzie
temat zloZony z czterech tylko diwigkéw, wystepuje kolejno we
wszystkich glosach.

\

r .2 YN\ ET r-. £ 'e r‘_q Il’]el()(hi Ya 1/\}
b I T . ! TR T ywyzszy dal sie odwrocié dostownie tak, ze Y
S.- 422, Nadmienié réwnies musimy, Ze w stylu polifonicznym Ustep powyzsz -

: rdva zaé 2) wyzszym glosem.
a rp ey . % . S St 1('(‘1 ri,l_ /‘dg t_) V‘:\ e y ) ks
okresy nie zawsze sa {eigle odgraniczone, a to z powodu ich roz- stala sig nizszym, mek }(” lzie oba glosy nie przechodza obrebu
¢ . . . . » . g > -} 3 4 T r’ I.Z\:f Y:.'EJ( FJ U = - !_‘.
szerzenia a niekiedy i skrécenia, na co glownie wplywa wpadanie W powyZszym Pprzyx

iane o oktawe wyzej lub
K | llateco tez moga byé przestawiane o oktawe wyze]
gloséw jednego za drugim. S o

oktawy, 1 kontrapunktu

: sow., ktére w tym rodzaju
. ’ “ ) . . . .9 ap ° slyt I S By 7anlia (_‘3"‘[{"‘\3()"\ 5 l\t()] e J ) e
Wogdble zadaniem stylu polifonicznego jest Jak najscilejsze nizej bez krzyzowaniz t:a:-a kt powyiszy nazywamy kontrapunktem
) . i ’ - . . . g . . T ’ . | . i < . r{w’n rtl')tln qr L Mul /] ;
polaczenie okreséw i zatarcie granic miedzy niemi, i dlatego tez uni- jest wzbronionem. K aj

ity ene R SR i S
S e T e

: : . : o ;-_ ctawie. A SO

kamy w ciagu kompozyeyi obszerniejszych kadencyi doskonalych, podwdjnym w oktau kiedy nie wystarcza do swohodniejszego 1oz

& mianowicie z akordem kwartsekstowym. 7 powodu takiego Scislego | Obreb oktawy niekied) leglos¢ miedzy dwoma
- b BRI - PURSLOWYm. 4 | L 8¢ 8¢ ¢ rozszerzamy zatem odleglosc AL

" . - : P L . X ) . | . - i 2 e 1’1 =2 . : R
wigzania okresGw styl pr..rli:lnmczny nazywamy takze stylem wiazanym. ' woju dwdch melody {t kontrapunkt za$ podobny nazywamy kon
. . ° B 1 : . x7 4 " _) g I-'-L“j " {! Tray . Ly puUtat g
We wszystkich kompozycyach obszerniejszego zakroju, zwykle druga glosami do dwdch oktaw;

Ry

LA Lamindecimie.
czes¢ wystepuje w stylu wiazanym, albowiem w nie¢j przeprowa- | trapunktem podwdjnym w kawindecymie
dzamy gléwne mysli czesei pierwsze;.

S 423. Konezac nasze dzielo, wspomnieé musimy jeszcze o tak
zwanym Kkontrapunkecie podwdjnym, polegajacego na tem, ze dwie
melodye moga hyé odwrécone, t. j., Ze mogy stanowi¢ badz wyzszy
badz niiszy glos. Podajemy za przyklad ustep dwuglosowy, w kto-
rym glos wyZszy rozpoczynajacy naznaczyli$my cyfra 1, glos niZszy
za8 wpadajacy pézniej eyfra 2.
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Przestawienie gloséw.
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W powyzszym przykltadzie oba glosy muszg byé przestawione
0 oktawe, gdy tymezasem w przykladzie 540 glos Jeden ulegal prze-
stawieniu, drugi za$ pozostal na miejscu.

S- 424. Kontrapunkt podwéjny w oktawie i kwindecymie jest
najwdzigcmigjszym do zastosowania w kompozyeyi, stanowi przytem
podstawe calego stylu polifonicznego. Przy uZyciu przewrotéw sto-
sunek harmoniczny gloséw pozostaje zawsze niezmienionym. Ueznio-
wie, ktérzy dokladnie zrozumieli nauke figuracyi, z latwoscia mogg,
sobie przyswoié te forme, i zastosowad ja w kompozycyach mniej-
szych nawet rozmiaréw. Dokladnie nalezy przytem przypomnieé¢ so-
bie prawa przewracania Interwaléw, podane w nauce zasad muzyKi,
1 w akordach zmienionych chromatyecznie, alteracyach (patrz §. 181).

O innych formach podwdjnego kontrapunktu jako to: nony,
decymy ete.: oraz o kontrapunkeie potrdjnym i poczwérnym, gdzie
trzy i cztery melodye moga byé przestawiane, nie wspominamy, gdyz
te bez gruntownej znajomosci kontrapunktu nie moga by¢ dla ueza-
€ego si¢ zrozumialemi.
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