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PRZEDMOW A.

Nauka harmonji, w nowszych dopiero czasach zostala objeta
w pewien systemat; dawniejsze bowiem prace slynnych teoretykdw
odnosily sie gléwnie do kontrapunktu, nauke harmonji za$ trakto-
wano zbyt pobieznie, pozostawiajac ja powiekszej czescl twérezo-
$ci kompozytorédw. Nic wiec dziwnego, Ze 1 nasza literatura uboga
jest w dziela specyalne muzyczne. Pomijajac dawne traktaty
o muzyce pisane jeszcze po lacinie, przytoczymy tylko najwazniej-
sze prace poprzednikéw naszych: Sztwka muzyki, przez Waclawa
Sierakowskiego (Krakow 1795), Foczqtke muzyki tak figuralnego
jako i choralnego kantu przez ks. Worotica (Wilno 1806), Zasady
harmonyi tonsw " z dolaczeniem Jeneralbasu praktycznego, przez
Karola Kurpiniskiego (Warszawa 1821), Zasady harmonji, tegoz
(Warszawa 1844), Nowy system muzyki przezks. Jana Jarmusiewicza
(Wieden 1843), Dorgcznik muzyczny przez Jézefa Sikorskiego
(Warszawa 1852), Gldwne zasady harmonyi przez Augusta Freyera,
Pamigtnik do nauk: harmonyt przez Stan. Moniuszke, Zasady muzyke
oraz nauka czylamia nut glosem, przez Karola Studzifiskiego (War-
szawa 1869), Grammatyka muzyki przez Napoleona Orde (Warszawa
1873) oraz , Zasady harmonji Richtera, tlomaczone przez J. Karlo-
wicza; oto i wszystko co posiadamy na polu teoryi muzycznej.

Z powyzszych dziel, jedne przestarzaly sie zupelnie, inne grze-
sza brakiem systemu, malo za$ ktdre stoi na wysokosci dzisiejszego
postepu w muzyce, oraz odpowiada wymaganiom pedagogiki.

Pamietnika Moniuszki, napisanego jak sam si¢ w przedmowie
wyrazil, dla ,zatrzymania w pamieci ustnego wykladu** autora,
nie mozna nazwac¢ dokladnym kursem harmonji, z powodu zbyt
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pobieinego traktowania przedmiotu. Zasady harmonji Freyera, zlo-
sone z niewielkiej ilosei przykladéw transponowanych do wszyst-
kich tonacyi, a zawierajace niezmiernie malo tekstu objasniajacego,
niewielkie moga mieé znaczenie pod wzgledem pedagogicznym.
Zasady Harmonji Richtera, jakkolwiek dzieto niezaprzeczonej war-
toéci, réwniez nieodpowiada w zupelnosci potrzebom dzisiejszego
kierunku, co nawet sami Niemcy przyznajg, pomimo iz dzielo to,
dla braku lepszego jest w powszechnem uzyciuw Konserwatoryach
niemieckich.

Powodowani tym niedostatkiem w naszej literaturze, ktory
tem dotkliwiej daje nam sie - uczu¢ przy wyklddzie harmonji,

w Instytucie muzycznym, wzieliémy si¢ do napisania oryginalnego

dziela obejmujacego wyklad harmonji o ile moznosci wyeczerpujacy,
posilkujac sie Zrédlami najlepszych teoretykéw, jak Bussler, Catel,
Hauff, Krejc¢i, Lobe, Marx, Reber, Richter, Savard i Sechter, i po
przeszlo dwuletnej sumiennej pracy doprowadziwszy dzielo do
kofica, puszczamy je w $wiat ku pozytkowi oséb, ksztalcgcych sig
W muzyce.

Niemala dla nas zachetg do tej pracy, byl widoczny ruch,
ktéry od pewnego czasuu nassie pojawia. Publicznps¢ nasza zaczy-
na przekonywad sie coraz wiecej, Zze do znajomoesci muzyki; sama
biegla egzekucya jeszcze nie wystarcza,ize talent wykonawczy nie
moze dojé¢ swej pelni, jesli sig nie oprze na $ciste] i gruntowne]
wiedzy.

- Nauka teoryi w muzyce wtajemnicza w jej jezyk, uczy pra-
widel logicznego w niej my$lenia, stowem jest jej grammatyka, ktére]
znajomos$¢ jest zatem niezbedng nie tylko dla kompozytora lub na-
uczyciela, ale nawet dla kazdego wykonawcy; bez niej nie podo-
bna bowiem jest zrozumie¢ i oddaé nalezycie mysl autora. Dla
tego tez piszac nasze dzielo, mieliSmy na my$li nie tylko uczniow

Konserwatoryum, ale i ogél ksztalcacy sie na polu muzycznem,

i ztego powodu nie ujeliémy naszego wykladu zbyt trésciwie w su-
che reguly, ograniczajac siec na szkolnych niejako zadaniach, lecz
poparlismy je wlasnemi przykladami, oraz czerpanemi  z obcych
autoréw, Co sie tyczy systematu, trzymaliémy sie¢ gléwnie dziet
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Rebera i Savarda, ktére zaliczamy do najlepszych z pomiedzy
znanych traktatéw o Harmonji, jako odpowiadajacych najnowszym
odkryciom w dziedzinie akustyki, a te ostatnie posluzyly nam
za podstawe podzialu nauki Harmonji.

Wiadomodci wstepne, w ogdle traktowane zbyt pobieznie we

wszystkich dzielach, uwazaliSmy za stosowne nieco rozwingc, dla
uprzystepnienia uczacymsi¢ wejscia do wlasciwej Harmonji, w czem
posluzyla nam za wskazéwke wyborna ksigzka Savarda p. t.

. Principes de’la musique*. W stosunku do innych autordéw, roz-

wineli$my znacznie szerze] nauke akordu doskonalego i sekstowego,
wprowadzajac do nich niektére nowe spostrzezenia. W ogéle ob-

‘szerniejsze traktowanie harmonji konsonansowej, uwazamy za na-

der wazne, jako ulatwiajace zrozumienie harmonji dyssonansowej,

Co do alteracyi, traktowanych zbyt pobieznie 1 bez systemu
prawie u wszystkich autoréw z wyjatkiem Rebera, — wprowadzi-
lismy do naszej ksiazki wszystkie nowe kombinacye harmoniczne
w jakie obfituje nowoiytna szkola, poczynajac od Chopina,
a skoficzywszy na Liszcie i Wagnerze, i staraliSmy sig ujacé je
w pewien systemat. _

Nauka figuracyi, rozwinieta w dziele naszem dosy¢ obszernie,
moglaby nas narazi¢ na zarzut, 1z wkraczamy w_dziedzine kontra-
punktu, Winniémy tu jednak nadmienié, 1z Wszyscy znakomitsi
teorctycy dzisiejsi, trzymaja sie tej samej drogi, a nawet niektorzy
zachodza jeszcze dalej, jak Reber i Savard, ktorzy wprowadzajg do
nauki Harmonji kombinacye czysto kontrapunktyczne wedlug sy-
stematu panujacego - w Konserwatoryum paryzkiem, korzystnego
jedynie dla wyzej uzdolnionych uczniéw.

Podzial na Harifionje nizsza i wyzsza wprowadzilismy jako
przyjety oddawna w Konserwatoryum Warszawskiem, dla uzytku
ktérego napisalismy gléwnie to dzielo, 1 wedlug tego podzialu
wprowadzamy harmonizowanie gammy oraz melodji, dopiero po
basie cyfrowanym.

Harmonizowanie gammy, prawie nigdzie nietraktowane specyal-
nie, zastosowaliémy obszernie, na podstawie teoryi Marxa, rozwi-
nietej przez Dyrektora Konserwatoryum Pragskiego, Jézefa Krej-
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- ¢ego, — uwazajac to za najlepsze przejScie do harmonizowania
danej melodji. |

Nauke modulacyi, traktowana, przez wszystkich teoretykéw
zbyt pobieznie ibez zadnego systematu *), rozwineliSmy bardzo
obszernie, wedlug Zrédel zaczerpnietych z systematu Krejéego, do
ktorych dodaliSmy wtlasne spostrzezenia, oraz wzory z réinych
autotéw, Pragngc aby nasze dzieto szlo za postegpem nauki, zamie-
SciliSmy osobny dzial o réinych swobodach i odstepstwach od za-
sad, wprowadzanych coraz czeSciej przez nowozytna szkole, stara-
jac sie usprawiedliwié je pokrewieristwem Harmonji, wedtug uwag
Weitzmanna i Ambrosa.

Dodanie na samym koricu ,,pierwszych zasad kompozycyi®,
uznali$émy za nieodzowne; niewatpliwa bowiem jest rzecza, iz znajo-
mosS¢ kontrapunktu oraz wyzszych form muzycznych niejest konie-
czng do komponowania lzejszych utwordw, badz do $piewu, badz
na fortepian lub inne instrufmenta. Dla oséb zatem nieposiadaja-
cych glebszych wiadomos$ci teoretycznych, wskazéwki -podane
przez nas w czeSci trzeciej, powinny by¢ wystarczajagce. Nawet
1 zdolniejszym uczniom pragnacym sie ksztalcié w wyzszej teoryi
musycznej, radzimy przej$¢ starannie przed nauka kontrapunktu
nasz kurs kompozycyi, dla nabrania tatwosci i wprawy w pisaniu
mniejszych utworéw. JesteSmy bowiem zdania, ze nagle przej-
$cie z harmonji do suchej nauki kontrapunktu, moze nieraz zabié
w utalentowanym nawet uczniu wrodzong twdrczo$é jezeli sig jej
nie podnieca praktyka kompozytorska, dajaca mu sposobno$é sto-
pniowego rozwijania indywidualnosci. |

Pomimo dwuletniej przeszlo pracy.nad niniejszem dzielem, nie
tuszymy sobie, aby takowe zadnemu zarzutowi nie podlegalo; sami
owszem przyznajemy, iz niektére szczegdly, zwlaszcza w poczatkach
dalyby sie jasniej i 6bszerniej okredlid, jak kwinty i oktawy ukryte,
oraz teorya ukosnego brzmienia péltonu, ktéra w miarg powieksza-

*)  Z dziet do dzi§ dnia wydanych, najptaktycznie] rozwingl teotye modulacyi
Brosig. |
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nia sig Srodkéw harmonicznych, a zwlaszcza dyssonanséw, musi
ulegac¢ pewnym modyfikacyom' Na usprawiedliwienie powiemy,
%€ z powodu braku odpowiedniego podrecznika do wykladu har-
monji, musieli$émy sie spieszyé, z wydaniem naszej pracy, wbrew
znanej zasadzie: ,;saepe stilum vertas,

~ Nie mozemy nareszcie pomingé milczeniem licznych pomytek
druku, nieuchronnych pomimo najstaranniejszej korrekty z naszej
strony, a wyplywajacych z réznych trudnosci czysto miejscowej
natury, spowodowanych nader rzadkiem pojawianiem sie W naszym
kraju specyalnych dziet muzyczaych. Zwracamy zatem uwage na
zalgczony spis errat, wedlug ktérego radzimy uczacym sie prze-
dewszystkiem takowe sprostowad.

Pomimo tych wszystkich niedostatkéw, do ktérych otwarcie
si¢ przyznajemy, mamy nadzieje, iz praca nasza odpowie potrze-
uhom uczgcej sig mlodziezy; jezeli za$ przez ogél przychylnie przy-
Jeta zostanie, bedzie to dla nas zacheta do troskliwego i dokladne-
g0 sprostowania i uzupelnienia wszelkich brakéw w nastepnem wy-

daniu, oraz doda nam bodzca i energiji do dalszych prac na polu
teoryr muzycznej, do ktérych juz zbieramy materyaly, '

Autorowie,

Warszawa, dnia 17 czerwea 1877 r.
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UWaga. Liczby odnosza sie do paragrafow.

A cciacatura 234, |
akompaniament w stylu wolnym 254,
akord 24, 25,

dkord dominantowy 28.

akord dominantowy na tonice 145,
akord doskonaly 34.

akord kwartkwintowy 197,

akord kwartsekstowy 67, 80,

akord kwintsekstowy 1086,

akord nienormalny 37, 47,

akord niepelny 49,

akord nonowy 115,
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akord pierwotny 67.

akord poddominantowy 28.

akord sekstowy 67.
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alt 36,
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“alteracya pozorna 172,
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elizya 402,
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Figuracya 225,
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cznych 225.

figur, za pom, d4wigkéw obeych 228,

figurowanie dyssonanséw 261.
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fraza 298.
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styl wigzany 416.

styl wolny 54,

swobody w budowie okresu 399,

swobody w uzyeciu kwint i oktaw ro-
wnoleglych 356.

swobody w uzyeciu ukosnego brzmie-
nia poltonu 349,

symetrya taktow 404,

Temat 411.

tenor 36.

tercya 10Q.

tetrachord 5.

tonacya 1.

tonacye odpowiednie 32.

tonika 1.

trojdzwiek 25.

tréjdzwiek zwiekszony 34, 51,

trojdawieki male 27, 34.

trojdZzwieki tonalne 34.

trojdiwieks wielkie 27, 34,

trojdzwiekl zmniejsz, 27,34, 49, 50,

tryada muzyczna 28,

tryb majorowy 28,

tryb minorowy 28, 30.

fryton 31.

Ukogne brzmienie péltonu 60.

ukosne brzmienie trytonu 52,

unison 10,

unisony réwnolegle 43.

Wieloznacznosé tréjdzwiekow 97,
318.

wyprzedzenie 212,

wyrzutania 402,

wzor 62,

Zdanie muzyczne 361, 368,

zboczenie 311,

CZESC PIRRWSZA.

HARMONJA NIZSZA.

Dzial Is%y

Wiadomosci wstepne.

I. Pojeéecie tonacyi, formacya gammy djatonicznéj.

§ 1. W kazdym ustepie muzycznym znajduje sie jeden gléwny (15’51\&(;1{?
stanowigcy jego charakterystyke. Dzwick ten nazywamy tonikq, koloryt za$
jaki ta tonika nadaje calemu ustepowi muzycznemu nazywamy fonacyq.

9

S 2. bzereg diwiekéw rezpoczynajacy si¢ od toniki nazywamy skalg

muzyceng czyli gamma.

Powyzsza gamma sklada si¢ z siedmiu odrebnych dzwiekéw, postepu-
jac zas daléj, otrzymujemy powtérzenie poprzednich ale w wyzszéj skali,
1 tak: Osmy jest powtérzeniem -pierwszego, dziewiaty drugiego, i t. d. Prze-
strzen zawarty migdzy pierwszym i 6smym dZwiekiem czyli miedzy tonikas

mi, nazywamy oktaq.

Postepujac dalé) wten sposob, otrzymamy nowy szereg diwiekéw, kté-
ry doprowadzony do nastepnéj toniki, utworzy nam nowa oktawe.

- .61.7....’&:.

0-____

pierwsza oktawa

druga oktawa

§ 3. Wlasciwoscig siédmego d4wigku jest to, ze na nim spoczaé iie
mozemy, gdyz ucho nasze domaga sie posuniecia go na wyzszy stopief.

1




2, s

7 powodu téj jego wlasciwodel mazywamy g0 nuty charakterystyczng albo
prowadzqcd. '

$ 4. Siedm odrebuych dzwigkow, skladajaeych gamme,
puiami, a ich postep zwie sig djatonicenym. W postepie djatonicznym znaj-

na nieréwno$é w odleglodei stopni, i tak: miedzy trzecim a czwar-
amy poltonem,

nazywamy sto-

dujemy pew
tym, siodmym a Osmym jest mniejsza odleglos¢, ktora nazyw

pozostate za$ wigksze tworza cale tony.

Gamme mozemy podzieli¢ na dwie czeéel zwane tetrachordem, 16-
ego ukladu, z ktérych nastepna moze
jezeli pierwsza note tejze polowy uwa-

§ b
wne sobie pod wzgledem wewngtrzn
byé pilerwsza czedciasnoweéj gammy,
saé bedziemy za nowa tonike. o

/___,_-.———-———.__\ .2_8;;.1 }'}UA}'O“'R
1-a polowa

9-ga polowa
1-a polowa
T oms—

Poniewaz druga cze$é nowd) gammy musi skladem wewnetrznym po-
dobng by¢ do pierwszéj, to jest mie¢ odleglos¢é pot tonu miedzy siodmym
a Gsmym stopniem, przeto dzwick f musi by¢ podwyzszonym Za pomocs krzy-
7jka. W ten sam sposob uwazajac druga cze$¢ nowo utworzong) gammy -3
pierwsza nastepnéj, bedziemy otrzymywali coraz nowe -tonacye, w ktérych
siodmy dzwigk zawsze ulegnie podwyZzszeniu za pomocy krzy;?.yka, lic.zl.)z.t
zatém dzwiekow podwyzszonyeh ciagle rosnaé bedzie.

Wracajac do pierwszdj gammy, Imozemy uwazaé odwrotnie, iz pierw-
sze Jéj cztery &wiecki s) druga poltowg nowéj gammy, ktoré) pierwsza utwo-
rzymy, dodajac cztéry nizsze dzwieki, utworzone wedlug praw powyzszych.

e /_,.-—_——-ﬁ-—_-—.___\
1-a polowa . 2-ga polowa

RIS e e R S e e
o & = -

= o oo O

ae

2-ga polowa
""ﬁi——.-—-——w--—-"*",

A

. Poniewaz pierwsza polowa nowéj gammy skladem wewngtrznym po-
winna by¢ rowng drugi€), to dla otrzymania péltonu migdzy trzecim i czwars
tym stopniem, musimy ostatni (4) obnizyé o pél tonu za) pomocy bemola.
Postepujac daléj w podobny sposob, otrzymywaé bedziemy coraz nowe to-
nacye, w ktorych liczba diwiekéw obnizonych ciggle rosnaé bedzie.

§ 6. Wychodzac z tonacyi €' do nowych za ponmc:{ krzyzykow, doj-
_dzi'emy do t011::.1,c)«'i Jis majacej 6 podniesionych dZwigkéw.“ Wychodzac 71)0(10»
hniez z tt{l}at(?}fl ’C’.dn’lg@ _str_oneg za pomocy bemoléw, dojdziemy dout-(}nacyi
ges majacé] 6 dzwigkow obnizonych. Obie tonacye fis i ges majg, jednakowe
brzmienie, atwo zatém zamienia¢ mozna jedne na druga, ktérg to zanﬁane
nazywamy enharmonjq. Podobnie jak tonacye fis zamieniamy enharmonicznie
na. ges, mozemy postepowac 1 z Innemi- majacemi wigkszy 1lodé krzyzykow
i 1)(31-11011'. Ztad zamiast cis, des; zamiast ces, h; czyli ]{ELZ(I(; siedm krz'yzifkéu;
da si¢ zamieni¢ na pig¢ bemolow, oém na cztery i t, d, i 0dv¢rbtni&

II. Formacya gammy chromatycznéj.

§ 7. Gamma chromatycene sklada sie z samych péltondw, i powstaje
za, pomocy wypelniania odleglosei wickszych ponﬁedzy stopniami g't-nm;
djatonicznéj. ; iy

’ Szu‘lmjzlc tonacyl wyzszych, przybieralismy coraz wigkszy liczbe krzy-
zykow; 1dac zas do nizszych coraz wigksza liczbg bemoli. Ztad i gamn{e
clg*onmtycznzg tworzymy idgc w gérg za pomocy podnoszenia dzwiekéw id'lé
zas na dol za pomocy obnizania. Sposéh najwlaseiwszy poprawnego pisemia’ g'cu;l—‘
my chromatycznéj, jest- odniesienie jéj do pewnéj staléj tonacyi, .np. do C,
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porownania pokazmy gamme chromatyczng odniesiong do tonacyi A i As
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§ 8. Dzielge caly ton na dwa poltony, otrzymujemy jeden djatoniczny,
utworzony na dwdch- stopniach sgsiednich, drugi zas chromatyczny na je-
dnym i tym samym przez podniesienie go lub znizenie.

8. ,
pélton potton

¢ hrom. dyat. dyat. chrom.

|
—
o & .,1?9

S

W powyzszym przykladzie polton djatoniczny moze 11:116%(?.6 w pi.er.w-
szym przypadku do tonacyl @, d; w drugim za$ do as, des. P()'It-()l.l djato-
niczny znajduje sig W gammie djatonicznéj migdzy stopniem trze(.;u_n 1 czwar-
tym oraz siédmym 1 Osmymn. Pélton zas chromatyczny, ma miejsce tylk.o
w gammie chromatycznéj. Dwoch poltondw chromatycznych po sobie prawie
nigdy si¢ nie uzywa, dwa zas poltony djatoniczné maja niekiedy zastosowa-
nie w muzyce.

Zastanawiajac sig nad gamma chromatyczng podnoszacyg sig 1 opada-
jaca, spostrzezemy Zze jedne i te same diwigki inaczc] piszemy 1dgc W gore
a inaczéj idge w dot. Taka zamiana nazywajaca si¢ jak nam juz ‘Wl:-LdOl}i;()
enharmonjg, zaréwno stosowaé sig.moze do caléj tonacyi, jak 1 do poje-
dynezych dzwigkow. ' ’

§ 9. Polton djatoniczny 1 chromatyczny, jakkolwiek pozornie rowne
sobie, r67niy sig jednak co do wielkosc, albowiem pierwszy jest cokolwiek
mniejszy od drugiego. Powodem tego jest ta okolicznoé¢, iz krzyzyk podnosi
dswiek cokolwiek wyzéj niz o pol tonu, bemol za$ zniza podobniez cokol-
wiek wiecéj nad pot tonu. % tego wypada, ze dzielac caly ton ¢—d raz za
pomocy, ¢is, drugl raz za pomocy des, bedziemy mieli za kazdym razem
dwie nieréwne czesci. Roznicg té) nieréwnosci nazywamy komnatem muzyca-
nym, Na mocy obrachowan akustycznych réznica ta wynosi '/, calego tonu,
dla, shuchu za$ jest tak mala, ze jéj rozpozna¢ prawie nie mozna. Na nie-
ktorych instrumentach jest mozebng do wykazania, na klawiszowych za$ zu-
pelnie nie istnieje. W harmonji nie przyjmujemy jéj takie. Podzial calego
tonu oraz istnienie kommatu, przedstawi¢ sobie mozemy W nastepujacy
sposob:

5 kommatow Cis - 4 kommaty
1 2 3 5 6 7

O —i == - - —f—F -
; 4 kommaty 5 kommatow

el

8280, spostrzezemy
1 d—f, widzimy, ze

III. Nauka odleglosci (interwaldow).

\.‘\ V2 ”, ot WNial = 3 A " XT S
S 10. Odiegloscig muzycang czyli Interwalem, nazywamy przestrzen za-
wartg migdzy dwoma stopniami. Odlegloi¢ miedzy pierwszym i drugim zo-
wie sig sekundqg, migdzy pierwszym i trzecim fercyq, nastepnie kwarta, kwin-
ta., seksta. sepltyma 1 oktawa. Plerwsz 2l 2 e
b, sckstq, seplyma 1 oktawq. Pierwszy diwigk z ktérego wychodzimy nazy-

waé 1‘)@(;121('-;111y prymg. Jeden zas dzwick powtérzony dwa razy zowle si¢ je.
dnodzwickiem czyll unisonem.

unisson sekunda tereya kwarta kwinta seksta septyma oktawa
Q 11- I)U\V r'J Z ) o &el 11 Wy fa 7 ‘a1
y § . yzsze (,)dleblobm nieprzechodzgce granicy oktawy, nazywamy
prostemd, wszystkie zas dalsze zlozonemi; skladaja sie bowiem: nona z okta-
wy 1 sekundy, decyma z oktawy i tercyi i t. d.

nona \ 3 a0 -
14 decyma undecyma  duodecyma tercdecyma kwartdec, kwintdec

Wszystkie solocal i ohrobia dawd :
ystkie odleglosci w obrgbie dwéch oktaw noszy oddzielne nazwy

od unisonu az do kwintdecymy, dalsze zas wracajg juz do pierwszych o$miu
nazw.

\a - a b . e .{ 3 7 'J - . - : .
3 12. Dotad mierzyliémy odleglodci wyprowadzajac je od pierwszego

flmwgku (}tomln); mozemy rowniez je wyprowadza¢ od innych dzwiekéw,
1 tak: weimy od d; |

st e F Lo i :
Poréwnywajac odleglodci powyisze z wyprowadzonemi od dzwieku pierw-

inny sklad tercyi i septymy, i tak: weimy tercye ¢c—e
pierwsza sklada sig z dwich catych tonéw, druga =z je-

dnego c: I ¢ ) ' ymiez sey I '
go caltego 1 jednego péltonu. Podobniez septymy: ¢—h 1 d—e, pierwsza

?kl&djﬂ, si¢ z pigeiu calych i jednego péltonu, druga za$ z czterech calych
1 dwoch péltondw. -




Septymy :

» . £ 5 sl o a > 11 ay
Poréwnywajac w podobny sposob odlegtosci uformowane na tonice =

7z odleglodciami na tercyl, znajdziemy roznicg W skladzie sekundy 1 seksty, : . ey
i, 4 ; S e  wokats rer i TRy ot ] T TG s A S P e i o

e—f 1 e—c. Sekunda ¢c—d jest calym tonem, e—f po]tonem., seksta ’c @ ma ) ——-— i s e e e e

cztery cale tony i jeden pdlton, seksta zas e—c trzy cale 1 dwa poltony, ; ; ; i : : :

' ai ; A A E R c a PLErwszy czwartym s my. w 0 zad lels7e
Odlegtosci od czwartego dzwigku wykazg nam roznicg kwarty, a od na plerwszym 1 rtym stopniu mamy- wigksze, inne za$ mniejsze.

inty. Kwarta ¢—f ma dwa cale i jeden pélton, f—h trzy cale ; b e iy ol : e — : ' :

siddmego .kmut) & syl V,J o1 Wisie g o § 14. Wszystkie mme interwale moga uledz innym jeszeze zmianom:

tony. Kwinta ¢ — ¢ ma trzy cale i jeden polton, h— f dwa cale 1 dwa . T L e dige 4 ;

tony. . { ) za, pomocy obnizen lub podwyzszein chromatycznych, przezco otrzymamy

odlegtosci zwiekszone 1 zmniejszone.

1. ni. W. min. mn. mii.

=

=
-

poltony. 3 . '
7 tego widzimy, ze wszystkie odleglosci z wyjatkiemr unisonu i okta-
s . 3 - .J‘M) .:_,
wy, s3 podwojne: wighksze 1 mnie)szc. 3.
1 07, ' vorzone na wszystkich stopniach, a zobaczy- e 7
§ 13. WeZmy sekundy ut\\. OrzOne na Ws ystk p_: ;g ._(1 y- - e : o
my, ze mniejsze mamy na trzecim i si6dmym, na innych zas mamy wieksze: _éﬁ%][- r'_._ ] S  S— p— v

: r ) nm. = ety _:-j“:]{-__uﬁ__ prereh __?[ “‘:{
Wﬁl e e =

ot o -5
S S D czysty zwiek. ZMmn. Zmn. mn. wigk. 2wiek.

| e A

Jimsseraan

ZMnN, mi. wiek. zwiek:

Kwarty

Kwinty

+~ e e ok
wiek. zwiel. zmn. mn, wiek. zwiek,
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oo R o
y : wiek. zwiek, Zzmn. mn. wiek,
Kwarty :

mn. mn. W. mn, mn.  mn. : ORtaWY
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o < o - R
zmhigjszona czysta zwigkszona

na czwartym stopniu mamy wigkszy kwarte, inne sg mniejsze. ; e ol Lo SR, e : .

7 powyzszéj tabelli przekonywamy sie, Ze unison i oktawa przedsta-

Wi i wia.j;%(b':e! c,1g djatonpicznie W ;]'e.th'1éj posta(u: J:a.ko :.ie’ysf.rg 1\?}fst91_)ujﬂd tuta) tylko
mn. potrojnie, mne zas odlegloSci przedstawiajace sie dyatonicznie w dwéch po-
— staciach, wystepuja tutaj poezwoirnie, '

3

15. Odleglosci - dzielimy na dwie gléwne kategorye: konsonanséu
(zgodnie brzmigcych) 1 dyssonanséw (niezgodnie brzmigcych). Pierwszemi na-
na si6dmym stopniu mniejsza, inne sa wigksze. Zywamy ta.ki.e, po ktorych ucho nasze nie domaga sie pewnego oznaczonego
nastepstwa, 1 na ktorych spoczaé moze, np.
Seksty :
Ww. mn. W. W.

e
o S O ST e S AR T

— L el Sl s

na trzecim, széstym i siddmym stopniu mamy mniejsze, Inme zas wieksze.
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W powyizszych przykladach wychodzimy z jednego i tego samego kon:
sonansu, majgc zupelna swobode obracania sie w ktorg badz strone.

Dyssonansem jest wszelka niezgodnoéé, ktéra jakkolwiek potrzebna
w harmonji dla kontrastu, musi jednak byé poprzedzona konsonansem i roz-
wiazywacC sie na takowym; np. '

15,

dys.

il 191?:}_ WEE P
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Do konsonanséw zaliczamy: unison czysty i takaz oktawe, kwarte
mniejszg, (pomimo powyzszéj zasady kwarta uwaza sie nickiedy za dysso-
naqgs, o czem we wlasciwem miejscu powiemy), kwinte wieksza, seksty
1 tercye wigksze i mniejsze; wszelkie za$ inne odleglodci sa dyssonansami.
Konsonanse dzielimy na doskonale i niedoskonale; do pierwszych zaliczamy
unison, oktawe, kwarte i kwinte, dwie tercye zad i dwie seksty nazywamy
niedoskonatemi. . Nazwa ta ztad sie¢ wyprowadza, Ze konsonanse doskonale
wystepujace pod jedna tylko postacia, majg charakter wiecéj stanowezy, nie-
doskonate za$, czyniace w obu postaciach zadosyé wymaganiom zgodnodci,
nie noszg na sobie pietna tak wybitnego jak poprzednie.

Dla té) stanowezosci kwarte i kwinte zaréwno z jednodzwiekiem nazy-
wamy czysteme czyli naturalnemi, W takim razie nazwe pozostalych zmie-
niamy w nastepujacy sposob:

Zlniejszona Zyste zwiekszona podwdjnie zwiel:

=—meassaas o
S : b o

pddw DJIIIC Zmn; zihnlejszona ¢czysta . zwiekszona

§ 16. Przelozywszy W jakiejbadZ odleglosci gérny dzwick do nizszéj okta-
wy, lub odwrotnie, a zachowujac pozostaly dzwiek na miejscu, otrzymamy
tak zwane przewroty interwaléw; 1 tak: unison przewrdcony da nam oktawe,
sekunda septyme, tercya sekste, kwarta kwinte it. d.; co mozemy wykazaé
na nastepnéj tabelli:

17. _
__oktawa septymé seksta kivinta  kwarta u,lc-) a sékuhda inis:
‘_iv._a_:'::;f:;?,;...__,_ e : =

sl A _.__j__._ - ,-_

1= _
uniss sekunda tercya kwarta kwinta geksta septyma oktawa

Interwale nie tracg w

TR

przewrotach swéj gléwnéj cechy, t. j. pozostaja

konsonansami lub dyssonansami, a nadto konsonanse doskonale pO?OSt&J& do-
skonatemi, niedoskonale niedoskonalemi. Co sie za$ tycze ich wielkosei, rzecz
sig ma przeciwnie, albowiem interwale wielkie staja sie matemi, i ‘odwrotnie;
zwigkszone zmniejszonemi i odwrotnie; ezyste Jedynie pozostaja niezmienionemi.

s

oktawy \\ /— septymy

Ccz. Zmn.

_L\";:,‘fj:{;_:i____“:—[_'"__ﬁ\; =G STy

wiel, ak ZIMn.
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Zmmn, cZ. Zwiek,
unisony

sckundy

seksty
wiel, mala

_ kwinty
zmn, zwiegl, CZ. Zmn. podw. zmn.

s ===t e

mala W ch
tercye

| e
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ZW uklx ‘ zZmn. CZ. Zwielk, nodw. zwiek

/ \ =

kwarty
Zzwiel,

e
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]101 W. Zmn. Zmn:

kwinty
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\ / tercye

zmn, zwigk. wiel, mala
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zwiek. s mala
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seksty _/

sekundy
WI el. mala

o o
mala wiel.

septymy

unisony
zmn.

wigk, Zie Zmn.
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Z powy/szo] tabelli wykluczamy w praktyeziiym tzytku unison zmniejszo-
ny, jako nieprzytrafiajacy sie nigdy w lmrmonji

t. j. oktawa z\'vml\q;ona znajduje w niéj
1 przewrot jé; septyma zwiekszona nie przytrafiaj

Dotychezas zmieniali$my o
gornego dzwieku, ten sam
mzszy dzwiek.

przeciwnie za$ - przewrot jego
zastosowanie. Sekunda imnm]smn
Ja sie nigdy w hiarmonji.
dleglosci za pomoey podwyzszania lub znizania

skutek osiggnaé mozemy znizajac lub podwyzszajac

2
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wielka zmniejszona zwi¢kszona

19, X
g s .

Doswiadezenia z innemi interwalami pozostawiamy uczacym sie.

§ 17. Zastanéwmy sie teraz nad liczeniem odleglodci za pomoca calych
1 poltonéw. Znamy juz odlegloéci skali. Obecnie dodaé nam wypada, ze liczba
calych 1 péltonow zawartych miedzy dwiema odlegloéciami jest mmiejsza o je-
den od liczebnéj nazwy. tejze odlegltosci. Wezmy np. sekste:

5 odleglosci

0

e 1—

c SR

-

Wymierzywszy w podobny sposéb inne seksty skali, znajdziemy iz rdinié
sie beda inng liczbg i innym skladem calych i poltonéw. Cheae wymierzyé in-
terwale zwiekszone, pamieta¢ musimy ze zawierajg w sobie opréczcalych 1 pél-
tonow, polton chromatyezny, ktory sie jako osobny stopien nie liczy.

seksta zwiekszona

—— l/‘zj._.__,_.._.___v

L a"’_"_'__

poiton djat. ' p6iton chrom.
Cheac wyliczy¢ powyzsza sekstg zwiekszong, mozemy do tego dojsé krét-
szg drogg, fciggajac oba powyzsze poltony w caly ton, przezco otrzymamy

pie¢ odlegtosei przez cale tony.

1——1— L

Wymierzmy teraz oktawe zwickszong c—cis.

T

péiton péiton

pélton
djat. chrom.

: djat.
widzimy, ze w niéj znajduja sie trzy péltony, z ktérych dwa djatoniczne a je-

den chromatyczny.
Dwa péltony dadza sie Sciggnaé w jeden caly ton, odlegloéé powyzsza

zatém wyliczy¢ mozemy podwdéjnym sposobem:
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Z powyzszych przykladow okazuje sie, ze jedne i t¢ sama odleglosé mo-
zemy w rozmaity sposob wylicza¢ przez postawienie péltonu we érodku, na
koncu, albo tez na poczatku; a rezultat osiggniemy niezmienny.

W mniejszych odleglosciach jak unison i sekundy zwiekszone, gdzie tyl-
ko jeden wchodzi potton chromatyczny, poprzednie §ciaganie nie ma miejsca,
wyliczenie zatem odleglosci jest bardzo latwém.

Co sig tyczy kwarty podwdjnie zwigkszonéj, trzeba dodaé do trzech ca-
lych tonéw jeden polton chromatyczny, nie liczacy sig jako stopien. |

25.

Co sig zas tyczy odleglodci zmniejszonych, podajemy pare przykladdw:

- kfvarta zmniejszona tereya zmniejszona
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Przyklad @ i ¢ mozemy liczyé w ten sposéb, ze poltony wezmiemy z poczat-
ku, np:

7 a) b)
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Rachuba ta z powodu podwdjnych bemoli jest mni¢j praktyczng,
Policzmy septyme zmniejszong od cis do b.
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otrzymamy:
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a teraz na poczgtek :
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a dojdziemy zawsze do jednéj liczby catych i péltondw,




IV. Pojecie ogolne melodji, rytmu i harmonji.

§18. Nastepstwo dzwigkow idacych po sobie bydz kyeznie, bgdz skacza-
co, a stanowiacych pewnsy organiczna calo$é, nazywamy melodjq.
§ 19. Dwa dzwigki brane po sobie nazywamy odlegloscia melodyjnag, je-
flnoczc%me za$ uderzone odleoloscu harmonicznag. :

§ 20. Nastepstwo dzwigkéw wtedy dopiero utwouy nam prawdziwg me-
lodje, kiedy kazdemu z dzwigkéw nadamy odpowiednis warto$é co do dlugodci
trwania. Malo bowiem znajdujemy melodji, w ktorychby 1 wszystkie dzwigkl
trwaly zaréwno dlugo. T¢ rozmaita ich trwalosé nazyw: amy rytmem. (¥ ile rytm
Jest niezbednym, i o ile si¢ przyczynia do uwydatnienia mysli, przekonamy sie
na nastepujgcym przykladzie, ktory nasamprzod podamy bez rytmu:

a teraz podzielimy go na takty, nadajac odpowiednia wartosé dzwickom :

Mozart,
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4 powyzszych przykladéw pl/ekonyx\mvy sie, jak wazng 1019 odgrywa

rytm w muzyce. Gdy bowiem pierwszy przyklad JCbt bezbarwny 1 bez znaczenia,
drugt dopiero da si¢ nazwaé melodja.
§ 21. Poniewaz rytm jest ruchem, mozna go sobie zatem wyobrazic¢ na-
wet bez dzwigku muzycznego, choéby prostem uderzeniem o przedmiot wyda-
Jacy Jakikolwiel odglos. Najlepszym tego dowodem sy mstrumenta w orkie-
strze zwane perkussyjnemi. WeZmy np. heben: aby utworzyé melodje z ude-
rzen pateczek jego, brak mu tylko réznorodnych dzwiekow.

Rytm mozemy znaczyé na jednéj tylko linji.
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§ 22. Poniewaz melodja jest calodcig, da sig przeto podzielié na dro-
bmegsze czgsel stanowigce mniejsze calodei, mogace nawet powtgumo s1¢ W té]
saméj melodji, ale na innych stopniach.

Kazdgy z tych mniejszych czescl nazywamy motywen; np:
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motyw powtdrzenie

Z powyzszego przykladu okazuje sie, ze pierwszy 1 drugi takt majs je-
dnakowy uklad rytmiczny, druga za$ polowa drugiego taktu powtarza sie dwa
razy w trzecim takcle; w czwartym zas rytm pierwszy sie przypomina. Moty-
wow zatem mamy tutaj trzy, z ktorych wigkszy a dzieli sie na dwa mniejsze
b, ¢. Motyw rozdrobniony i doprowadzony do jak najprostszego ksztattu, na-
Zywainy motyweny, prostyin; .ak adajacy sie zas z uwuoh lub wiecéj motywow pro-
stych, zloZonym.

motyw
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- Powyiszy motyw dla ¢ o\VLJ dlugosci musi by¢ zlozonym, da sie zatem roz
dzieli¢ na kilka mniejszych, 1 tak:

gléwny

gtz

motywy b, ¢, d, e, f, wyprowadzone sa wprost z gtdéwnego; ¢, d, e, g, uwazamy
za proste, %, 4, za sztuczniejsze kombinacye powstale z polaczenia motywéw
prostych,
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3 238. Podobne rozkladanie motywu gtownego daje nam pole do roznorodnego
rozwijania pierwszéj mysli, i dla tego umiejetne wladanie rytmem jest jednym
z najgtowniejszych warunkdw kompozycyi, ‘uczy nas bowiem obywania sie jak

najprostszemi $rodkami. Myl muzyczna choéby najbogatsza, je§li nie jest
umiejetnie przeprowadzona, wyczerpuje sig, a ztad przychodzi potrzeba szu-
kania nowéj,  przezco kompozycya nie ma jednolitego charakteru, ale jest
zlepkiem réznych mniéj lub wigeé) udatnych mysli; kiedy przeciwnie najskrom-
niejsza a nawet- choéby nic nieznaczaca mysl, umiejetnie przeprowadzona da
nam najpigkniejsze rezultaty. Na dowéd czego przytoczymy gléwne motywy do
3-€) 1 5-¢j symfonji Beethovena. |
o

5-a symfonja, 9-a symfonja

1-sze Allegro I-sze Allegro
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§ 24. Dotychezas zastanawialiSmy sig nad szeregiem dzwiekow 1dacych
po sobie. Jezeli je braé hedziemy jednoczesnie, 1 gezyé podlug pewnych praw,
otrzymamy tak zwane akordy, ktérych umiejetne uzycie stanowi nauke Aar-
monjt, 1 to bedzie przedmiotem niniejszego dziela,

Harmonjq zatem we wladciwem znaczeniu nazywamy jednoczesne zesta-
wienie kilku melodji.
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V. Pojecie ogolne akordow, wyprowadzenie ich z dzwiekow akustyeznyeh,
tryada muzyczna.

§ 25. Alkordem nazywamy jednoezesne brzmienie kilku réinorodqyc].1
dzwiekow, ktorych moze byé trzy, catery, piec¢ a niekiedy 1 wiecéj, 1 w miare
tego nazywamy akordy frojdéwiekami, ezterodéwickams, pégcv'o(75”?07’@7{?{19?'2?'; 1t.d.

§ 26. Zasada laczenia dZwigkow opiera si¢ na prawach akust?,fkl. Udc:—
rzywszy jakibadZ klawisz na fortepianie, (najwladciwszemi do tego) 51 nizkie
dzwigki) oprocz uderzonego zwanego zasadniczym, uslyszymy w miare Sl’?l-‘
bnienia Jego szereg wystepujacych delikatnie innych, zwanych dZwiekami
akustyceneme, w nastepnym porzadku :

dzwieki akustyczne v. naturalne

s =

S o e e
5k R 12 15
dzwiek zasadniczy

(Liczby pod nutami oznaczajg odleglosei od dzwigku zasadniczego).

Powyzsze prawo akustyczne wydatniéj nam sie przedstawia na trabee,
waltorni 1 puzonie, gdzie za pomocg réznorodnego zadecia wydobywamy podo-
bne dzwigki akustyezne; lub tez na instrumentach smyczkowych, na ktérych
flazolety 1da takze w tym samym porzadku. Widzimy, #e niektére dzwigki po-
wtarzajg sie kilkakrotnie; odrzuciwszy zatem powtdrzenia, pozostanic nam pieé
dzwigkow, ktore beda podstawa calego systematu harmonicznego. Pryma,
tercya 1 kwinta dadzg nam tréjdzwiek, dolaczywszy septyme otrzymamy czte-
rodzwiek, a none, pieciodzwiek.
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Dzwigki te ustawione sg nad sobg tercyami, ktérych nie mozemy wiecéj
ustawi¢ w ten sposéb jak siedm, Gsmy bowiem bedzie powtérzeniem ‘zasadni-
czego.

§ 27. Trojdzwickéw mamy trzy rodzaje, ktére wszystkie mozemy wypro-
wadzié z wyzéj podanego pigciodzwigku; i tak np: c-e-g ma tercye wielka kwin-
te czysty, e-g-b tercye maty kwintg zmniejszong, ¢-b-d tercye mala kwinte
czysty. Plerwszy z tych tréjdzwigkéw bhedziemy nazywali wielkim, drugl zmmniej-
sponym, trzeci malym. !

§ 28. Utwérzmy dwa tréjdzwicki, na tonice i najpicrwszym po niéj aku-
styeznym dZwigku, a zobaczymy ze te dwa tréjdswieki s sobie blizkie pokre-
wiefstwem; uwazajac za$ tonike za najpierwszy dzwiek akustyczny innéj to-
nacyl, mozemy na dzwicku gléwnym tejze tonacyl dobudowaé jeszcze jeden
trojdzwigk. Trzy powyisze tréjdzwieki skladaja sig z 7-miu dzwigkéw pewnéj
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oznaczonéj tonacyi, i takowa okreslaja harmonicznie, tak jak gamma okredla ja
melodyjnie,
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Trzy te akordy nazywamy tryadg muzyceng, albowiem wszystkie trzy
mogg nalezcé tylko do jednéj tonacyi, ktéréj nadaja energje, mezkodé a pray-
tem wesolosé, 1 ten charakter tonacyi nazywamy &rybem majorowym, dla sprze-
ciwienistwa od érybu minorowego, o ktérym nizéj powiemy. Gamma odpowiada-
jaca jednemu z tych dwéch trybéw zwie sig majorowq lub minoroug.

Srodkowy trojdzwigk tryady jako oparty na tonice, nazywamy akordem
towicznym, wyiszy zas akord (g, b, d), jako odgrywajacy po pierwszym gléwna
role w tonacyi, nazywamy doninantowym, dzwigk zaé na ktérym tenze jest opar-
tym dominantq. Trojdzwigknizszy (f-a-c)nazywamy poddominantowym, a dzwiek
jego zasadniczy poddominante. ‘

S 29. Uwazajac dominante za osobna tonike, mozemy réwniez otrzymad
tryade, ktoréj akord poddominantowy jest akordem tonicznym poprzedzajacé],
dominanta zas moze da¢ poczatek nowéj tryadzie. Wracajac do pierwszéj to-
nacyl, mozemy akord toniczny uwazaé za dominantowy inné;j tonacyi, ktoréj
akord toniczny byl poddominantowym poprzedzajacéj. Utworzywszy zaé nowa
poddominante, mozemy z niéj wyprowadzié dalsza tonike it. d; z tego wy-
pada, Ze powstawanie tonacyi akordami odpowiada powstawaniu tychze za
pomoca gamm. np.
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VI. O trybie minorowym.

§ 30. Formacya trybu minorowego jest cokolwiek sztuczniejuza, gdy
nie odpowiada dzwiekom akustycznym. Charakter jego jest mmiéj stanow-
czym 1 przewaznie smetnym. Réznica tego trybu polega na réimicy budowy
tereyl akorddw tworzgeych tryade, gdy bowiem tercye trybu majorowego sa
wielkie, w trybi¢ minorowym sa malemi. I tak:

o

tryada minorowa } ;ﬁ:‘l
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Poniewaz dzwiegki tryady odpowiadaja dzwickom gammy, przeto otrzy-
mamy nastepujaca gamme trybu minorowego :

43.

Péltony znajduja si¢ teraz miedzy drugim i trzecim, oraz piatym i szo-
stym stopniem. Gdybysmy te sama gamme zaczeli nie od toniki lecz od trze-
ciego stopnia, otrzymaliby$émy gamme majorowa Fs, przezco charakter to-
nacyl pierwotnéj staje si¢ watpliwym. Azeby zatem powyzsza gamma okre-
Slata stanowezo tryb minorowy tonacyi ¢, musimy podwyzszyé siédmy dézwiek
o pol tonu dla otrzymania néty charakterystycznéj.

45,

W ten sposob zmieniona gamma przedstawia nam-inng niedogodnosc,
albowiem odleglo$¢ miedzy széstym a si6dmym stopniem wynosi teraz polto-
ra tonu, przezco postep djatoniczny zostal rozerwany. Dla zlagodzenia przy-
kréj odleglosei, szosty dzwiek zblizamy do siédmego, podnoszac go o pét tonu:

,59;“_ TP

Widzimy o ile podwyzszenie széstego i siédmego diwicku oddalilo nas
od odpowiedni¢j tryady, dla tego tei powyisza gamme uzywamy tylko po-
stepujac w gore, kiedy nota charakterystyczna musi poprzedzaé 6smy dzwiek;
z powrotem za$ mozemy sie bez niéj obejéé, i dla tego wracamy zwykle do
dzwigkéw odpowiadajacych pierwotnéj tryadzie:

47.
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Gamme tak zmieniong nazywamy melodyjng, albowiem nigdzie w niéj

nie spotykamy odleglosci péltora tonu; ma jednak ona te niedogodno$é, iz

dzwiekl szosty 1 siodmy przedstawiaja nam sie pod dwiema postaciami. Dla

tego tez w harmonji przyjaé jej nie mozemy. Poniewaz tryb minorowy cha-

rakteryzuje mala tercya i mala seksta, dla tego te ostatnig jako niezbedna,

uwaza¢ musimy za szosty stopiefi, Co sie za$ tyczy siédmego, zatrzymujes
' 3
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niy wielka septyme jako nute charakterystyczna, potrzebng do formacyi akor-
du dominantowego. W ten sposéb poprawiong gamme nazwiemy harmoniczng.

1:?: zﬁ-"'*gg___
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Gamma powyzsza nie jest tak épiewna jak melodyjna, szczegdlniej po-
stepujac w gore, dla przykréj odleglosei sekundy zwigkszonéj. Schodzge 728
na dol, skok z siédmego stopnia mna szésty jest daleko lagodniejszy, tak, ze
nawet w $piewie moze by¢ uzytym.

Dla uniknienia powyzszego skoku, w dawnych ezasach gamme te prowa-
dzono w obrebie septymy zmniejszongj, biorac za najwyzszg nute sekste,
a przerzucajge nute charakterystyczng pod tonike:

49. —— e
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i dla tego gamme te w mniejszéj przestrzeni zamknieta, nazywano Mmnie)Seq
(minor), dla odréznienia od wigkszéj (major) obracajacé) si¢ w obrebie oktawy.
§ 31, Kazdy z tréjdzwiekéw wehodzaeyeh w sktad triady, moze nalezec
do trzech odrebnych tonacyi, czyli moze byé akordem poddominantowym, to-
nicznym lub dominantowym. Jeden zatem akord nie okresla nam tonacyl.
W trojdzwieku poddominantowym znajdujemy dzwiek nie nalezacy do tonacyi
dominanty, i odwrotnie, 1 tak: tréjdzwiek f-a-c zawiera w sobie f, ktorego nie-
ma w tonacyi ¢; tréjdzwiek za$ g-h-d miesci w sobie /o nieistniejgcy w tonacyl
f. Oba te dzwieki £, h mieszczgce sig w tryadzie, stanowia charakterystyke to-
nacyi ¢. Odleglosé ich miedzy soba tworzy trzy cale tony, 1 nazywa sie tryto-
nem. Jeden z tych dwéch dzwiekéw (siédmy) nazwalismy juz nutg charaktery-
styczna; pozostaly zaé (czwarty) nazwaé mozemy polcharakterystycang. Oba te
dzwieki charakteryzujac tonacye, nie okreflajg jeszeze jéj trybu, charaktery-
styka tego ostatniego polega jak nam juz wiadomo na trzecim 1 szostym dzwigku,
gdy bowiem w trybie majorowym mamy tercye 1 sekste wielkie, w trybie mino-
rowym tez same odleglosci s3 mate. Poniewaz zaden z powyzszych dzwiekow
nie wehodzi w sklad akordu dominantowogo, przeto tenze pozostaje wspolnym
dla obu trybow.

VII. O tonaeyach odpowiednich.

§ 32. Budujac gamme minorows wedtug prawa tryady, dostrzeglidmy, 12
dzwieki skladajace tez gamme znajdujg sig w innéj gammie majorowéj. Takie

e S

Flme tonacye zawsze rozne trybami nazywamy odpowiednieni. Wezmy a minor
1 porownajmy ja z ¢ major. '

50- _gi.:

Widzimy 1z dZwigki jedné¢j tonacyi sg wspélne drugiéj. Pomimo iz POWYyZsza
gamma n?iuc')rowa, zmieniona na melodyjng, rézni sig podwyzszonemi dzwieka-
mi fis 1 ges, jednak dzwigki te uwazamy za czysto przypadkowe, bardziéj chro-
matycznéj niz djatonicznéj natury. Najlepszym dowodem blizkiéj wspélnosci
tonacyl ¢ major 1 a minor jest to, ze obie nie przyjmujy znakéw przyklu-
czowych.

. § 33. Cheye dla jakiejkolwiek tonacyi majorowéj znalezé odpowiednia
minorowy, nalezy rozpoczaé ten sam szereg dzwigkéw o-maly tercye nizé)
czyli od stopnia szostego, a nute charakterystyczng tonacyi minorowéj otrzy:

‘mamy przez podniesienie o pét tonu dominanty tonacyi majorowédj. Cheac zas

wyprowadzi¢ z gammy minorowéj odpowiednig majorows, naleiy rozpoczaé ja
od stopnia trzeciego i obnizyé nute charakterystyczng o p6l tonu, prZezco
otrzymamy dominantg odpowiedniéj tonacyi majorowé;.
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Harmonja konsonansowa.

1. Akordy doskonafe.

§ 34. W podobny sposéb jak na stopniach: pierwszym, czwartym 1 pig-
tym mozemy i na innych tworzy¢ trojdzwigki, uzywajac do tego dzwigkow na-
lezgeych do gammy. Trojdzwieki takie nalezace §cisle do jednéj tonacyl, uwazamy
za tonalne, a nazywamy je akordami fercyowemi albo doskonalemi, jako zawie-
rajace w sobie same konsonanse. ;
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W przykladzie ¢) mamy na stopniu pierwszym, czwartym 1 pigtym tercye
wielkie i kwinty czyste; na drugim, trzecim 1 szostym, tercye male 1 kwinty czy-
ste; na siédmym zaé tercye mala, i kwintg zmniejszony. W przykladzie zas b)
mamy na stopniu pigtym i széstym tercye wielkie i kwinty czyste; na pilerw-
szym i czwartym tercye male i kwinty czyste; na drugim 1 siodmym tercye male
i kwinty zmniejszone; na trzecim zas tercye wielka 1 kwintg zwigkszong.

Trojdzwieki majace tercye wielky nazywamy wiellien, tercyg malty ma-
femi, kwinte zmniejszong zmnicjszonemi, a tréjdzwigk z kwinty zwiekszona na-
zywamy zwiekszonymn.

Poréwnywajac przyklady «) i.b) widzimy, ze tylko na stopniach pigtym
i siédmym znajdujg sig¢ tréjdzwigki odpowiedniéj wielkosci.

§ 85. Powyzsze tabelle pokazuja nam, ze kazdy dzwiek znajduje sie
w trzech akordach. Dzwiek powtarzajgcy si¢ w dwéch po sobie idgeych akor-
dach, nazywamy nutg wspdlng. Jezeli wezmiemy dwa tréjdawigki na przyle-
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glych stopniach, to nuty wspdlnéj migdzy niemi nie bedzie. Biorac tréojdzwieki
co drugi, znajdziemy dwie noty wspélne, pozostalte zas majg po jednéj.

§ 36. Akordy nie traca nic na swojéj wlasciwosel pomimo przestawliania
dzwiekéw lub tez wzmacniania harmonji za pomocy powtarzania ich w in-
nych oktawach lub_w unisonie.

~
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W miarg tego, z ilu dzwigkow skladaé sig bedg akordy, nazywaé bgdziemy taki
sposoOb pisania harmonjq trzy, czlero, pigcio-glosowq 1 t. p. Dzwigki pojedyncze
skladajgce akordy nazywac bedziemy czynnikame czyli glosame. Glos najwyz-
szy 1 najnizszy nazywamy gltosami skrajnems, pozostate zas srodkowema.

W praktyce najwiecéj ma zastosowania harmonja cztero-glosowa, gdyz
jest najtatwiejsza, a przytem co do pelnodei nie ustgpuje pigeio lub szescio-
slosowéj. Dla tego tez gléwnie nig si¢ zajmowaé bedziemy. Czynniki harmonji
czeroglosowéj odpowiadajy zazwyczaj glosom ludzkim co do skali, 1 dla -tegd
nazywaé je bedziemy sopranem, altem, tenorem i basem. Ten stosunek glosé'w
uwazamy za najwlasciwszy do uzycis, pisanie bowiem na same mezkie Iub zen-
skie glosy, zmusza nas do obracania si¢ w nader ciasnéj skali, przeco trudno
jest wladaé swobodnie harmonja. _

§ 37. W harmonji cztoroglosowéj powtarzamy zwykle dzwiek zasadniczy
tworzge oktawe lub unison z basem, 1 tak ustawiony akord nazywamy normal-
nym; wszelkie zas dwojenie tercyi lub kwinty da nam akordy nienormalne.

normalne nienormalne

Najlagodniéj brzmigcym jest akord normalny z powodu praw akustyki,
albowiem oktawa w szeregu dzwiekow akustycznych dwa razy sie powtarza za-.
nim tercya i kwinta przychodzg. Tercya zwlaszcza nie zawsze moze si¢ powta-
rzac z powodu swéj krzykliwoéci, gdyz ona najwigecé] przez akord si¢ przebija.
W minorowym akordzie znacznie jest tagodniejsza.
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§ 38. W miare jak ustawiamy czynniki, czy tuz przy sobié, czy tez w pe-
wnéj odlegtosci, harmonja nazywac bedziemy skupiong lub rozlegly, przyczem
pamieta¢ nalezy, iz odleglosé tenoru od hasu nic na wspomniane nazwy nie
wplywa.

Harmonja skupiona
. =

b, N 2 2 9 - EmETs e

Harmonja rozlegla

]

ul
]

Z powyiszego przyktadu widzimy, iz gdy w harmonji skupionéj trzy gor-
ne glosy lezs tuz obok siebie, w rozlegléj znajduje si¢ miejsce miedzy niemi
na dzwieki nalezgce do akordu.

§ 39. Przy lgczeniu akordéw jednych z drugiemi jakkolwiek zwracac
musimy uwage na jak najplynniejsze prowadzenie glosow, najwazniejszem je-
dnak jest ustawienie sopranu, jako prowadzgcego Spiew. Stosownie jaki inter-
wal damy sopranowi, oktawe, tercye czy kwinte, nazywaé to bedziemy pozycyq
oktawy, tercyi 1 kwinty bez wzgledu czy harmonja jest skupiong czy rozlegla.

56. pozycya oktawy pozycya tercyi pozycya kwiufy.
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§ 40. Akordy majace nuty wspolne dadzg sie taczyé miedzy sobg pod
nastgpujgcemi warunkami:

*) Akordy gwiazdks oznaczone naleza do harmonji skupionéj, pomimo iz w nich jest
miejsce na oktawg. Poniewaz jednak powyzsze akordy maja zdwojona tercye lub kwinte, przeto
sg nienormalne, i oktawa sama przez sig powtdrzong by¢ nie moze.

— PR

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

2) Pozostate glosy postepuja na najblizszq nute harmoniczng.

Nutq harmoniczng nazywamy kazdy dzwiek wchodzaey w sklad akordu.

Polaczenie z jedng nutg wspélng.
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Polaczenia w ten sposob zastosowaé mozna tylko do akordéw normalnych.
S 41. Faczac wedlug powyzszego prawa dzwieki nie majace nuty wspol-
ne), otrzymalibysmy przykre dla stuchu nastepstwa akordéw:

§ 42. Zanim wykazemy powéd przykrego brzmienia tych polaczefy, i po-
damy sposob usuniecia go, zastanéwmy si¢ nad prowadzeniem eczyli ruchem
glosow wzgledem siebie. Zachodzg tu trzy przypadki:

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

2) J ngeh postepujg w kierunku przeciwnym, nazywamy to ruchem przes
CHORY M. |

3) Jezeli za$ jeden gtos pozostaje na miejscu, adrugi postepuje w jakims
kolwiek kierunku, nazywamy to ruchem ubocznym albo ukosnym.




Ruch prosty Rueh przeciwny
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Jo sie tyczy ruchu prostego, rozrézniamy w nim jeszcze 1uch rownolegly,
kiedy dwa glosy postepuja jednakowemi interwalami.

W praktycznym uzytku najkorzystniejszym jest ruch przeciwny, gdyz
najwieksza daje nam ilo$¢ kombinacyi, niemozliwych nieraz w innych ruchach.
Naduzycie ruchu ubocznego wplywa na pewng stagnacyg w prowadzeniu glo-
séw. Co sie za$ tyezy ruchu prostego, to najwieksze zastosowanie w harmonyji
ma ruch réwnolegly. Nie wszystkie jednak interwale zaréwno nadaja sie do te-
g0. Jedynie mozliwemi sg konsonanse niedoskonale t. j. tercye, seksty i decymy.
Dyssonanse naturalne jak sekundy i septymy wielkie 1 male, zazwyczaj sie nie
uzywaja, po sobie.

7 konsonanséw doskonalych jedynie mozliwemi do uzycia sg kwarty, je-
7eli im towarzysza inne glosy, o czem pomdéwimy w wlasciwem miejseu.

§ 43. Kwinty, oktawy i unisony réwnolegle sg zabronione 1 one to sg
“powodem przykrego brzmienia harmonji podanéj w przykladzie 58. )

Aby temu zaradzié, uciekamy si¢ do ruchu przeciwnego. Wspomniany
przyklad poprawié zatem mozemy w sposob nastepujgcy :

*) Przyczyna zlego brzmienia kwint réwnoleglych przez nikogo dotad dokladnie nie zo-
stala wyjasniona. Przykre to brzmienie zdaje sie miec powéd w tém, ze kazda z kwint daje ja-
koby poczatek nowéj harmonji nie bedacé€j w zwigzku z poprzedzajgcy i ztad dwa te interwale
zdaja sie by¢ ze sobg w sprzecznoéei.  Co sig zas tyczy oktaw i unisonow rownoleglyeh, to glo-
wnym powodem zlego ich brzmienia jest zbyt -silne przerzynanie sig tychze przez reszte dzwig-
kéw; nadto nastepstwo unisonéw pozbawia nas jednego dZzwigku w harmonji,

Oktaw i unisonéw réwnoleglych mozemy uzy¢ dla wzmocnienia melodji, jezeli te jako
osobne czynniki uie wystepuja, lecz sa tylko prostem zdwojeniem lub nawet potrojeniem danéj
melodji.

Takie wezmocnienia trafiaja sie w kompozycyach fortepianowych, w orkiestrze iw gpie-
wach zbiorowych.
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S 44. Roéwniez nie unikniemy br
bl e nie unikniemy przykrego dla stuchu wrazenia, jezeli bie-
B 74 LW i T T s s s . ! i ¥ i
;Aczlmiy) cwinte lub oktawe w ruchu prostym po jakimbads innym  interwalu
odobne mastepstwo nazywamy kwintami lub oktawami ukrytemi :

62.

Powoc ‘eg lenia w ,
wodem  zlego brzmienia w powyzszych razach jest ta okelicznodé

eden z dwoch ¢ AW va glosy ' :
] _l n z dwoch albo nawet oba glosy tworzace kwinty lub oktawy ukryte
czac przechodzg prz ’

ska-

ez nuty posrednie, przez co kwinty y

T7e | y posrednie, przez co kwinty lub oktawy réy
il e \ tawy rownolegte

o @
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Zasade t el
ade te lepiéj zrozumiemy przy nutach przejsciowych.,

A & ‘.’-'.’ 7 A r s o
o }by }po’plamc w przykladzie 61 miejsca oznaczone NB., musimy jeden
z dwoc v " 55 =, ; :
A 1];_?;" osow mogacych utworzyé kwinte lub oktawe ukryts poprowadzié
v kierunku przeciwnym, prze: vee e os :
: , Przezco uzycie akordu nienormal s e
e - Ine . -
uniknioném. : go staje sig nie
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= e W piexrwszym wypadku oktawa ukryta moze byé uzyty jakkolwiek goér

glos podnosi si¢ nie o pot tonu, lecz o caly ton. S o
TE o 12 e § 4’7. Dla 11111.kmema kwint i oktaw ukrytych, oraz dla gladszego pocho
e e T e S o du glosow, postugujemy si¢ nieraz akordami nienormalnemi
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8§ 45. Wyjatki od powyzszych zasad sa doéé liczne. Co do kwint rowno- 69. Ef{?j_:;;':”—”!:ﬁi
leglych sa one dozwolone, jezell zmniejszona nastgpuje po czystej, a Zwlaszoza A
jezeli to niema miejsca W skrajnych glosach. Czysta kwinta po zmniejszonéj
moze by¢ takze niekiedy uzyta, jakkolwiek brzmi mnicj zadawalniajgco. Po- oo}

wyzszy wyjatek stosuje sie bardziéj do gloséw opadajacych niz wzhoszacyeh sie. SEE e

lepsze

P R SR -

gorsze
- R T e

o | T L SR :
= | | S
- l®)

=
,‘

e e e |

Oktawy réwnolegle sa bezwarunkowo wzhronione. 7
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46. Kwinty ukryte przedstawiaja si¢ nam tagodniéj, jezeli bas skacze = =
o kwarte w dél lub o kwinte w gére, a gérny czynnik postepuje 1acznie (djato-
nieznie). Wyjatek ten nie stosuie sie do wypadku w ktorym napotkalibySmy ———————
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trojdzwieki zmmniejszone. Y e——
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_ : ) normalnemi, oraz zamiana harmonii ¢
st A6 a eérny czynnik o péltonu w gére lub o caty ton w ot e ana harmonji rozlegléj ne lona, i rotni
lewinte w dod, a gérny czynnik o pottonu w gorg lub o cady 20 d mieé miejsce. gt¢) na skupiong i odwrotnie, mogy

Oktawy ukryte sa dozwolone, jesli bas postepuje o kwarte w gore lub

g B awes i e -
; SRR, = S =4 T 5
: e i ——— same akordy normalne

oo 70, 0 o e
a_ﬁw—-—- — e — - —_— —— — ;i
T e B e i =
w 5 s

A e R e - —N———

S A I e

Po najwiekszéj czesci oktawy 1 kwinty ukryte bardziéj sg razgce w glo-
sach skrajnych niz w srodkowych, czego majlepszym dowodem jest przyklad

nastepujacy : votacsenie-akordow novemalvach 7 mi
epujacy P E | ‘ A?Q.fl__ 1 als?rclow normalnych © nienor
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Dla okazania o ile powyzsze przerzucanie gtosow upigksza melodjg¢ nada-
jac jéj wlasciwy koloryt, przypatrziny sie nastepujacemu przykiadow: opraco-
wanemu na dwa sposoby :

U o § 49. Wiadomo nam z formacyi gammy djatonicznéj, iz nuta, charakte-

‘ 0 rystyczna dazy do rozwigzania na oktawie. Daznodé ta, najwigcéj okazuje sie
e w akordzie dominantowym, jezeli tenze prowadzi nas na torji(;zrly, 1 wowezas
| _ 2o nuty charakterystycznéj dwoi¢ nie mozemy. Jezeli zad po akordzie dominanto-
wym nastgpuje jakabadZ inna harmonja, w ktorej niema toniki, wtedy mozemy
podwoi¢ swobodnie nute charakterystycznas s :

IL. O nuecie charakterystycznéj.,

y 2 : it e ; NB.

7;’ | - e e B e

s th mlu wypadek JCbt. nienaturalny, prosciéj bowiem bylohy nie

dwoié tercyl w pierwszym akordzie.

W trojdzwieku zmniejszonym na sidmym stopni
‘ . g I;]ud ¢l ] lejszonym na s10dmym stopniu, nuta charakterystycz-

E . 3 (g4 : 213 7y (0 (s > h > LLE ONZCZE DArdz ) e 1€ POZ W19 74 '._ 17 ‘ g E *

§ 48. Zasada Iaczenia akordow za pomocy zachowania nuty wspolne) ’}Jl . 416} domaga, sie rozwigzania, jako bedgea w polyczeniu z drugg
: ‘ e e P cnoaapan o c e - Ja Saie zastosowaé Prz 0~ votcharakterystyczna £, Obt h dzwiekéw dwoid nie was
i postgpowania na najblizsze nuty harmoniczne nie da sie zastosowa¢ przy p 1 ystyczng f L tyeh dzwiekéw dwoié nie mozemy, dla tego w har-

: . g ; . e e lE T RS Y monji czterogtosowéi ada n: Sr7ve tere
laczeniu tréjdzwigkow stopnia drugiego 1 piatego W trybie minorowym; wow- J gtosowe) wypada nam powtérzyé tercye.

czas przerzucenie harmonji w kierunku przeciwnym do basu jest koniecznem, 76, =K e ——u—

jezeli uniknaé clicemy sekundy zwigkszonéj migdzy szostym a siodmym dzwie- | e

kiem gammy.

dobrze

73 = | — pir s

Drugie rozwigzanie jest olads; e W - : _
i 1té ks b& jest _t;hL_d.s.ée 0(.1 plerwszego, ale akord toniczny jest
k ~J. rocobna wyrzubnla nieras sig w harmonji przytrafia, z niewielks
e szkody akordu, albowiem kwinta Jest najmniéj waznym interwal i Dkt

= Sy ST G e S T . -
_ = = g0 81g nieraz obej$¢ mozemy, i whedy otrzymamy akord niepetny.

| Nute ch:’n‘ul%terystyczn;g mozna niekiedy prowadzié na kwinte, ale tylko
W kierunku przeciwnym do basu, i w srodkowych glosach.

Gdyby$my za$ cheieli zachowaé nutg wspolng, whedy musimy zmieni¢
harmonje skupiong na rozlegly lub odwrotnie.
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. e a) dzwigki tworzace tryton nie powinny znaidowaé sie w vl
: ‘o brzmi corzéj, dwa ostatnie Zle ' ' I Yy znajdowac sie w skrajnych
Trzeci wypadek z akordem 7-go stopnia brzmi gorze}, e slosach, Jny

7 zeza przedostatni. T TR e - l . :

zwlaszeza | Z : s b) trzeba unikaé¢ kwint ukrytych nawet dozwolonych, gdyz one tibrzmia
Uwaga. Z powodu i nader ostro, ; |

zeli ona prowadzi nas na tonike : Sl Ty 23 s

zeli ona p J ¢) ukosne brzmienie jest daleko lagodniejsze w przejsciu czwartego stos

P EG et S ia drugiego lub czwartego na piaty; np. ia na piaty, 1 z trzecieg i3 :
przejsciu stopnia drugleg arteg P puia. na piaty, i z trzeciogo na cawarty, it odwrotaie

emoznosei podwajania nuty charakterystycznej, jo-
nie podobna jestuniknaé kwint ukrytych przy

e e |

8, T spc s it g

- : dobrze dobrze gorzéj gorzéj mozna

ey e

mozna gorzéj
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§ 50. Trojdzwigk zmniejszony stopnia drugiego z tonacyl 0dp0medm@,
| tych samych dzwigkow, ma jednak inne znacz:erlllej | . 5 o . .

¢ byé . : sy i B
: . ' = ~ o —

:#z e

jakkolwiek skladajacy sig z :
albowiem dzwick zasadniczy, nie bedacy nuta (:hagrztld;erysty'cznup1 moze
oznaczony kierunek w dot, nie moze by¢ po-

ot

Z ";"““‘gk"%’":
ma uzycie bardzo ograniczone, ij?}k si‘g e S—— \
POZnié] przekonamy, da si¢ zastgpic odpowie'dnim 11_”&01’0“')’111, PPZB’ZI ?bﬂlie‘-llle . . E:ﬁ*—?:— s — s
kwinty. Najlepsze uzycie jego jest po akordzie dominantowym, W ktmym ‘Ptl.z e W polaczeniu stopnia drugieg iaty 51néj

trzymujac nute charakterystyczng przygotowujemy przez to dyssonans troj- tomie upa:(ia.. pma druglego z piatym, z powodu nuty wspélnéj, prawo o try-

dwojonym, kwinta zas majaca
wtorzong.
§ 51. Tréjdzwigk zwigkszony,

dzwieku zwigkszonego : W dwe : , .
3 dwaeh oste s Lelbardei vih = : ,
i : +1 Ofstq,t'mch 2ot ktadach podwyzszajac ¢ na gis, wprowadzamy

79, @ minor, 1w tym razie uko$ne brzmienie nie sprawia przykrego wrazenia.

IV. O prowadzeniu melodji i innych gloséw,

3 F g N # = . ’ . .

: § 53. Glowna zasady laczenia akordéw, jest zachowywanie o ile moino-

e : : 3 ‘. 3:; = = g ’ ,3' : e 8 - ’]0 3 i . - L] o -
akterystycznéj, i dla tego musi si¢ cl 1(3)11;;) wgp(.)lnt,t], a w braku jéj przechodzenie na najhlizsze nuty harmonicz-
ne. Ud powyzszc) zasady czgsto jednak odstepowad bedziemy, przerzucajac do-
wolnie glosy na dalsze nuty harmoniczne przy zachowaniu kierunku przeci-
wn?go wzgledem basu. Smielsze przerzucanie gtoséw ma na celu urozmaicenie
&) 14 i - s ’ S 3 ’
[II. 0 uko$n@#in brzmieniu trytonu. 1‘nlmo.d(]1. '(/0 si¢ tyczy skokéw w glosach, wigee) mamy wolnoSei w sopranie
. s 1 basie nmiz w alcie i tenorze, w ktorych nalezy sie tr g ' "

: Yalsd trzech caltvel AW, 70 AS ezy sie trz ' e
§ 52. ‘Wiemy ze trytonem nazywa Sig odleglodé trzech catych tonow, za hatiiralnemi. W stylu tak 7\;*‘111-’ } 0 }1' “Sci }’ma@ pos'tgpu .
' Sty'd tak zwanym surowym albo Scistym, gdzie pewna powaga

l‘» }’ | (4; Y 3 , ; ) ]. [ ’ 'Jy : c yL )‘ ].l o ('!‘- U“/UL)}“/} ir) },t/-‘“ }?Jt{/

skok o oktawe jest dozwolon Z interwal i :
: B, W N R e MR R AL U7 ym. Z iterwaléw nadmiarowych moze byé czaset
po jednym z tych dwoch dzwigkow, przezco zdajg sig stac w spuecm}gbu t(? wiyiy Towarts 1 Vi s TR Sl v 43 }}na : 1i}c clza,sgm
- . » AT 3 21 8 ot NYYZ - & = ) s e 4 / ) 2 id % b 1Y
nalnéj wzgledem siebie, albowiem nuta charakterystyczna ciggnle nas ku wyz ) nutg charakteiy

: styczna np.
szym tonacyom, a potcharakterystyczna ku nizszym. g ; e | .
& Yagodniejszem, trzymac si¢ na- 31, e / Mmien i —— L_:tf“-*_—:fj

Dyssonans tutaj ma_ceche nuty char
rozwiazywadé o pol tonu do gory.
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Azeby ukos$ne brzmienie ftrytonu uczynl
lezy nastepujacych prawidel:
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Powyizsze Awa przypadki daleko lepiéj wychodzg w skrajnych ' glosach anizeli
w $rednich.

§ 54. Sopranowi dajemy jeszcze wieeéj swobody, kiedy melodja idzie na
d6t. Wéwezas sekunda zwiekszona i septyma zmniejszona nieraz si¢ uzZywaja.
W odwrotnym za$ kierunku powyzsze dwa interwale dadzg sié réwniez uzyc
chociaz to rzadziéj sie przytrafia. Septyma zas mala jezeli wynika z harmonj
dominantowéj, da sie lepiéj uzyé w gére niz w dok.

o e —| e e b e b
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Ostatnie przypadki majg miejsce w stylu tak zwanym wolnym.

$ 55. Nastepujacych skokéw melodyjnych wystrzegacé sie nalezy:

a) dwoch kwart, kwint lub sekst idacych w jednym kierunku. W ogole
wszelkie skoki raptowne w jednym kierunka sg wzbronione,

=== ===

<

b) pochodu jakichbadz dwoch interwaléw idacych w jednym kierunku,
w ktorychby pierwszy dzwiek z trzecim tworzyl kwinte zwigkszong, septyme
lub none.

& 56. Zmieniajac dowolnie harmonje skupiong na rozlegla, przestawia-
jgc pozycye oraz zamieniajac akordy normalne na nienormalne i odwrotnie,
mozemy na jednym i tym samym akordzie utworzy¢ melodje.

§ 57. Yaczac w podobny sposob akordy, mozemy latwo wpasé w kwinty
albo oktawy rownolegle jesli je umiescimy na mocnych cze$ciach dwoch przy-
leglych taktéw, pomimo ze je przedzielimy innemi interwalami; np.
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Nawet dwie nuty harmoniczne nie moga przykrego brzmienia usunad
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Kwinty te i sereg6lnit] '
y te 1 oktawy szczegdlnidj wtedy brzmig 7le,

Ly kied ' |
i aa ciedy padajg na moe-

. ] P § T L Lip

| § 58. ’I(u.mty Loktawy tak zwane opdénione maja
t}erlen z gloséw przetrzymujemy, tworzac z nim synkop*yh
1 oktawy. e

miejsce wtedy, jezeli
przedzielajace kwinty

88.
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§ 59. Konczac zasady prowadzenia
granice odlegltosei miedzy niemi,

a) Trzy g

gérne glosy ni = :
g Sy nie powinny jedc 17, Trueieo :
oktawy, decyma chwilowo mo} / Jlde'n PTRec Db b ol
| G ; Ci V() SVAS ')}:’(J' “.Z rt&l H].]-O(Iy P e 2 ]
b) Zb TP . - ytg miedzy sopranem 1
) Z. }it “.uelluf,t] 0.(}lf?gl_osc_1 miedzy altem i tenorem unikamy dl
rywania spojnosci w harmonji.
¢) Odlegloéé miedzy 3
gtosc miedzy tenorem i basen ' '
e T asem da sie doprowadzié
£ ¢ doprowadzié

glosow, musimy nadmienié¢ jakie 89,

altem.
a nieprze-

do poltory

> ¢ . y 4 ; L)
V. Polaezenie akordow roznych tonaeyi.

2
}@791'§ (; Dotad zajmowalismy sie Iaczeniem akorddw w jedn
wezell zechcemy polaczyé dwie odrebne tonac
cych zasadach:

¢] tylko tonacyi.
ye nalezy pamietaé o nastepuja-
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@) W tonacyi oznaczonéj znajdujemy sie dopoty, dopdki nie spotkamy sie
z dZzwiekiem nie nalezgcym do gammy tejze tonacyi.

h) Akord prowadzacy do nowéj tonacyi bedzie zwykle dominantowym,
poddominantowym, drugiego lub siédmego stopnia; a rzadziéj tonika,
trzecim lub széstym stopniem.

¢) Zmieniajac jakikolwiek dzwigk za pomoca znaku przygodnego, musimy
to tpodwyzszenie albo znizenie uskutecznié w téj saméj oktawie 1 w tym

samym glosie. W przeciwnym bowiem razie powstanie tak zwane wko-

$ne brzmienie pottona.

=

Ukoéne brzmienie usprawiedliwia si¢ kiedy nuta majaca sie zmieni¢ chro-
matycznie powtarza sie w basie. Przyktad Nr. 89 da sie poprawié w sposob na-

stepujacy
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d) Przy zmianie tonacyi nalezy zachowywac nuty wspblne, a jesli ich nie

ma, to przechodzi¢ na najblizsze nuty harmoniezne, wystrzegajac sie
przerzucania gloséw. Podajemy tu par¢ przykladow.
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¥ 57\91. W caléj e }}dlmonﬂ bedziemy dorabiali akordy do danego
basu. Nauka czytania akordow z danego basu nazywa sie jeneratbasem

o :&kordow w ha1j111011.]1 mamy wielka rozmatiosé, rozréiniamy je whadciwe-

mi kazdemu z nich liczbami umieszczonemi nad basem, i to nayy;v.{my busens

3 ._. - “ruAa = A o 4 e & : 3 o w aCie

?,’/f rowanyn. Al\.ou}(’)w tercyowych czyli doskonalych nie cyfrujemy weale, chy-

)a Ze mamy zmieni¢ za pomoca znaku przygodne; ! : 5 g '

(% < Z 3 Bl Oy Ly

16w: wowezas krzyzvk, bemol lub k: P .ygoduebro ktorykolwiek z interwa-

& RN & B/ Mdion ] kasownik polozony nad albo pod nuta bez

cyfry, odnosi¢ bedziemy do tercyi. | s b

Cheac za$ oznaczy¢ kwi T -

Pouiw;} do ak 3(fl 1 1111t9: ‘;yl}lblljellly J& ze stosownym znakiem,

Waz do akordau doskonadeg STa : e 3

_ go dobieramy oktawe czysta, dla tego jéj

%o D3
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nie oznaczamy.

T..) £ 1y ) 76 ,'.. .2 £ 2 -
Niektorzy t(.e()leijcy zamiast ktadé krzyzyk przy liczbie, przekredlaja ta.

kows, np: 6 zamiast £6, 4 zamiast #4. * il
Niektorzy zas piszg znaki przygodne po liczbach, np: 53

VI. O progressjach harmonicznyech.

§ 62. Jezeli w harmonji prowadzimy bas symetrycznie w t ob, 7
W ’nim powtarzamy pewien dany motyw, posuwajac go Jw jJedn E;E SIISOSO ?km
Wowezas ucho nasze domaga si¢ podobnéj symetryi w p?'owadzeni)u n1 1’6 'Ilunlu;
SOW, tO'le'st: ze jezelli motyw basu sklada si¢ z dwoch akordéw. to )02:1}'(@j 1 g_‘?"‘
dnego i drugiego odbi¢ si¢ musi w powtérzenin tychze ak(},rd()\{r 1116') TL'{&
akordy skladajace motyw nazywamy wzorem lub madelem, a podob;1 '1“ E’ Lf
prowadgenia harmonji nazywamy progressja ]a.(u'm.omf(;.zf;-a,r:/, 11,113 séﬂzwcme};z ¥y
wzor powtdrzenie powtdrzenie Z}) : y
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§ 63. Powtorzenia megy si¢ odbywaé w taki sposob, ze progressja sie
wznosi lub opada, 1 w miare tego nazywamy to progressja wznoszqeq sig lub
opadajgeq. Powtdrzenia robimy na kolejnych stopniach, albo tez przeskakujge
je. Wzér progressji w harmonji moze sie sktada¢ od dwdch az do oSmiu akor-
d6w; w harmonji za$ doskonaléj, najwigeéj mozemy ich uzyc cztery. Najprost-
szemi progressjami sg takie, ktorych wzér miesei w sobie dwa akordy majgce
nute wspolng, a zwlaszeza zaé takie, ktorych bas skacze o kwarte lub kwinte.
Polgczenia takie gdzie bas skacze o tercye w goére lub w dot, albo tez idzie na
aute przylegla, sa mniej uzywane jako gorsze, a nawet w niektorych pozycyach
sq niemozliwe. -

§ 64. W progressjach czgsto musimy uciekaé sig do laczenia akordow
normalnych z nienormalnemi, lub do przerzucania glosow dla nadania melodji
wiecéj zycia, jako tez dla uniknienia réznego rodzaju kwint 1 oktaw.

§ 65. Progressja prowadzona W trybie minorowym, pisze si¢ zwykle
akordami nalezacemi do odpowiednicj tonacyi majorowéj, przez co nuta cha-
rakterystyczna wyrzuca si¢ z wyjatkiem zakonczenia, ktore musi zachowac
charakter minorowy.

4,

Postepujae w podobny sposob, zmieniamy akord dominantowy wielkl
na maly, trdjdzwiek zwiekszony na wielki, a zmniejszony]stopnia siodme-
2o na wielki.

Podajemy teraz nastepujace przyklady do opracowania:

Zadania L

Progressje.
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VII. Przewroty akordu doskonatego.

§ 66. Jezeli w jakimkolwiek akordzie przestawia¢ bedziemy dzwigki
w trzech gornych glosach, wowezas zmienimy albo pozyeye, albo harmonja sku-
piona przejdzie na rozlegly i odwrotnie. Jezeli za$ te¢ zmiane wprowadzimy
w basie, to otrzymamy tak nazwane przewroty. '

s g VAT I
e
( 1

przewroty

Pierwszy akord nazywamy picrwotnym, powstate zas w skutek przewrotu,
pochodnema.

§ 67. Przez zmiang basu otrzymujemy inny sklad interwalow w akordach;
i tak: pierwszy przewrot sklada sieztercyiiseksty,idla tego nazywas sieter clsclnz’u-
wym, a przez skrocenie sekstowym; drugizas z kwarty 1 seksty, bwartsekstowym.

W sekstowym akordzie mamy zatem w basie tercye, a w kwartseksto-
wym kwinte akordu pierwotnego; dla tego majac dany jakikolwiek przewrot,
a szukajac w nim dzwicku zasadniczego, nalezy bra¢ w akordzie sekstowym
tercye, a w kwartsekstowym kwinte w dét. Cheae wige oznaczy¢ stopien jakie-
cobadz przewrotu, nalezy go odnie$¢ do dzwigku zasadniczego

a)  Akord schstowy.
§ 68. Rozkladajac akord sekstowy na cztery glosy, mozemy podwajac
kazdy z dzwigkéw wehodzacych w sklad jego. Najlepicj jest podwajac sekste
albo tercye, czyli dzwigk zasadniczy lub tegoz kwinte.

I ,__L__—_.‘,_._..._Hd.,f#i sl M

| e

=1 _____e_,i‘__l_,_.....-_—_.
e ‘ Ao

:_:;f_'f.ff'_'_" 5’""'._*' S

e |EENE b se  |E e

,.__39 —e

Najrzadzié] podwaja si@ nute basowa (pierwotng terce) dla przy-
czyny o ktérych méwilismy w § 37.

9%

§ 69. Glowna korzysé jaka wyeiggamy z akordu sekstowego, 1 w ogéle
z przewrotow jest ta, Ze dwa stopnie zwlaszeza przylegle dadza sie latwié;
7 soba polaczyé przez uzycie przewrotu, niz za pomoca akordéw doskonatych.
Najlepszy tego dowdéd mamy na postepie djatonicznym samych sekstowych
akordow uzytych na trzy glosy, kiedy podobny postep samych doskonalych ]ec
niemozliwym, np.

98. a)
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§ 70. Faczac ze sobg dwa akordy doskonale majace nute wspéing, otrzy-
mujemy bas skaczacy, jezeli zas jeden zamienimy na sekstowy, to basbedzie szedl
Iacznie, przez co zyskujemy na gladkim jego chodzie.

99

§ 71. Akord sekstowy cyfruje sig szostka, tercye za$ oznacza sie tylko
wtedy, jezeli przybiera jaki znak przygodny.

S 72. Akordy sekstowe Igczyé mozemy z doskonalemi, albo tez miedzy
soba. Dla tatwiejszego zrozumienia IOZL](LE;S\, fikujemy polawenm wedlug 11101]11
basu. Naprzéd wezmy polaczenia akordéw doskonalych z sckstowemi.




Bas skaczqey o tevcje lub sekste:

>
s }

eécl nu

%

mniéj nzywine

=
s Q_—._..__ L
S —

6

-

e

sowa zdwajamy dowolnie.

T ciaes LS
ey o [ | =

""
i

Ll

[

e e TR M=
P et

L5

-

- ..,Cj,77 e

Q_._____...g Box o .ﬂ_._._.IQ‘—..-.._,._...G_____-: = =

e e el
=

@ Z
EE=
i

i L
ﬁg i i
&

ot "*‘:2::@

Bas stojacy:
Bas idgey tgcanie ;

a w akordzie sektowym nute ba
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Nie pokazujemy przykladu polaczenia akordu sekstowego z tercyowym
z basem idgcym o tercye na dél, poniewaz byloby to powtdrzeniem przykladu
102 lit, @) w odwréconym porzadku.

NB. Kwinta ukryta oznaczona powyzszym znakiem dozwala sie w akor-
dzie sekstowym, jezeli nizszy glos postepuje o pét tonu. Gdyby nizszy glos po-
stgpowal o caly ton, kwinta bylaby przykra, z wyjatkiem gdyby sekstowy akord
byl dominantowym.

Bas idacy o hwarte lub Fwinte:

=i
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Polgczenia odwrotne poczynajac od sekstowego, beda powtérzeniem powyz-
szych przykladéw.

$ 73. Wspominaliémy wyzéj o latwosci taczenia samych akordéw seks-
towych w harmonji trzyglosowéj. W czteroglosowé; napotykamy na te tru-
dnod¢, ze czwarty glos bedacy podwojeniem jakiegokolwiek interwalu, naraza
nas na kwinty lub oktawy réwnolegle. Glos ten musi zatem by¢ nuta wspdlna.
albo tez iS¢ w kierunku przeciwnym.

Slr .

Buas idqcy tgcznie.
Wezmy najprzéd dwa akordy sekstowe.

— 7*_i>_,__
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NB. Powyzszym znakiem oznaczona oktawa ukryta moze hy¢ dozwolons,
zwlaszcza przy polaczeniu diuzszego szeregu akordow sekstowych postepuja-
cych progressyjnie, co moze mie¢ miejsce jezeli seksty znajdujg sie w sopranie.

Podwajanie nuty basow¢j zdarza sie tu czesciéj anizeli w polaczeniach
akordu sekstowego z doskonalym; a nawet nute basowa mozemy podwajac
w dwoch akordach sekstowych jezeli glosy ida w ruchu przeciwnym wzgledem
basu, zwlaszcza w harmonji skupionéj-

Wezmy trzy akordy sekstowe z basem idgcym Yacznie:
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§ 74. Przy polaczeniu trzech akordéw sekstowych, nailepiéi jest dad
3 1 ych, najlepiej j
sekstg sopranowi w calym szeregu akordéw i wowezas dwa glosy majace tercye
1 sekste prowadzimy réwnolegle do basu, czwarty zas w kierunku przeciwnymi.

Weimy dluzszy szereg akorddw sekstowych idacych lacznie.
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Widzimy ze sam ruch przeciwny nie wystarcza, albowiem poprowadziw-
SZy g0 d'aléj, doszliby$my dq skrzyzowania sie przyleglych gloséw. Z tego powo-
dt} musimy. powyzszy przyklad uwazaé za progressja zlozong z dwéch akor-
dow, ktorych pozycya ciagle sie powtarza, przez co powstajy oktawy ukryte,
W tyn-l wypadku dozwolone; wowezas jeden z akordéw bedzie mial nute basows,
zdwojona, drugi za$ sekste. Tercyg podwajamy zazwyczaj w harmonji rozlegléj,
w harmonji za$ skupiondj, tylko idge w dot. ’

’ § 75. W rytmie tréjkowym progressja musi byé zlozona z trzech akor-
dow w sposéh nastepujacy:

S 7,,2__ :
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Jezeli progressjizachowywaé nie chcemy, nalezy ruch przeciwny przeniesé
do innego glosu, i wéwezas harmonje¢ rozlegla zamieniaé¢ bedziemy na, skupio-
ng 1 odwrotnie. | ' '

I VII

W przykladzie a) tenor na poczgtku idzie ruchem przeciwnym, ktéry na-
stepnie przechodzi do altu; przyklad b) jest odwréceniem poprzedniego.
§ 76. Polaczenie akordow sekstowych przy skaczgcym basie.

Bas skaczqcey o tercje lub sekste:
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7 powyiszego przykladu widzimy, ze najprostsie polaczenie jest za po-

mocg, zachowywania nut wspolnych, albo tez kierunku przeciwnego w dwach

glosach.
~ Wezmy trzy akordy sekstowe z basem skaczacym o tercye:

1 II Vi IV
Bas skaczacy o kwarte lub kwinte:
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Jako wzor uzycia sekstowych akordow, podamy teraz przyklad w kt6rym
zamiescimy wszystkie glowniejsze polaczenia akordéw sekstowych z dosko-
nalemi i miedzy sobg ;
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§ 97. Akord sekstowy siddmego stopnia ma te wlasnosé, iz seksta jego
dazy do rozwiazania w gore, jako nuta charakterystyczna; tercya zas do pojscia
wdol, jako pélcharakterystyczna. Oba teinterwale nalezy rozwigzywaéw ten spo-
s0b, jezeli po stopniu si6dmym nastepuje akord toniczny. W skutek te go ani
seksty ani tercyi nie podwajamy, tylko nutg basowa; jezeli za$ wyjatkowo wy-

f na fis.

=

padnie nam uzyé dwéch tercyi, wtedy jedna z nich rozwiagze sie w gére, druga
w dot. 40 ‘

Zupelnie swobodnie mozemy podwajaé sekste i tercye, jezeli idziemy na
jakikolwiek inny stopien anizeli pierwszy.

313

i e
VIl I
NB. W wielu razach zdarza sie Jednak, ze nute pél’cha.rakterystycznq mu-
simy do gory poprowadzic.
§ 78. W trybie minorowym uzywajac po sobie akordow sekstowych sto-
puia széstego i siodmego, trzymamy sie zwykle nastepstwa dzwiekéw gammy
melodyjnéj, np.

3 79. Uwaga. Yaczac akord sekstowy z doskonalym, albo dwa seksto-
we migdzy soba, wystrzegaé sie nalezy tak zwanych kwint stuchowych, t. j.
dwoch kwint znajdujacych sie w téj saméj oktawie cho¢ nie w tych samych
glosach.

115.

__._A,¥ﬁ07 o i

— e =

lOtloblle kwinty zdaja si¢ tagodniejszemi Jezell drugi akord jest domi-
nantowym, co mozna osiagna¢ przez zamienienie w pierwszym przykladzie

Zadanie 11I.

Nastepne progressje podajemy do opracowania :
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b)  Akord kwartselstowy.

§ 80. Powiedzielismy juz wyzéj, ze akord kwartsekstowy jest drugim
przewrotem akordu doskonatego, majacym kwinte w basie. Sklada o Ton

z kwarty 1 seksty, 1 cyfruje si¢ §. Wharmonji czteroglosowd; podgaidny ewikle

nute basowa, a rzadzic) kwarte lub sekste.

Q.

§ 81. Akordu kwartsckstowego nie mozemy uzywac z rowng swobods jak
sekstowego, albowiem kwarta wystepuje tutaj wzgledem basu jako interwal
mni¢j zgodny; w tym nawet wypadku musi byé¢ zaliczona migdzy dyssonanse.
Aby uniknaé przykrego brzmienia kwarty, nalezy ja przygotowaé, t. j. jeden
z dzwiekdw wehodzgey w jéj sklad, musi byé uzytyin poprzednio jako konso-
nans w tymze samym glosie, przyczem bas musi postepowaé djatonicznie, albo
sta¢ na miejscu.

15
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§ 82. Wyjatek od powyzszéj zasady napotykamy wowezas, gdy nastepuja
po sobie przewroty jednéj i1 té¢) saméj harmonji, albo tez gdy po harmonji sto-
ST S 8 o f J? O
pnia drugiego, bierzemy akord kwartsekstowy stopnia pierwszego:

118.

W przykladzie a) cyfruje sie zwykle pierwszy tylko akord, i przeciaga sie
kreska na przewroty. W przykladzie ) skok basu o oktawe, uwaza sie za nute
stojaca.

§ 83. 7 powodu potrzeby przygotowania dyssonansu w akordzie kwart-
sekstowym, nie mozemy dwdich takichze uzyé po sobie Odstepujemy od powyz-
4z6j zasady, jezeli jeden z kwartsekstowych akordéw ma kwarte zwiekszona.

S ST, o 5
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jeramie o e )
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NB. Do bardzo rzadkich wyjatkéw zaliczy¢é mozna polgczenie harmonji
ezwartego 1 piatego stopnia za pomoca akordow kwartsekstowych.
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Obszerniejsze zastosowanie akordu kwartsekstowego znajdziemy przy ka-
dencjach, o ktorych wlasnie mowié bedziemy.

VIII. 0 kadencjach.
§ 84. Kadencjqg nazywamy polaczenie pewnych akordéw, tworzgce albo

zupelne zakonczenie ustepu muzycznego, albo tez spoczynek chwilowy. Ka-
dencje zatem w muzyce odpowiadaja prawie znakom pisarskim w grammatyce.

Kadencje otrzymujemy przez stosowne kombinowanie akordéw tworzacveh
tryade muzyczng t. j. akordu tonicznego dominantowego i poddominantowego.

) = 3 i SR e e ol M gl : .
§ 85, a) Kadencjq doshonal powstaje z postepu akordu dominanto-
wego na toniczny.

2l

Podajercy tu najprostszy forme kadencji, ktora mozemy rozszerzyé i przy -
gotowac dowolnie, dodajyc przed nig szereg innych akorddw. ' et

Kadencja ta jest prawdziwie doskonaly wdéwezas, jezeli obydwa ostatnie
akordy sg uzyte bez przewrotow, i kiedy tonicany znajduje sie w Epozycyi okta-
wy. Kadencja staje si¢ slabsza, jezeli akord toniczny mm,jdutje sig W itbmt"j po-
zycyl;. jeszeze stabsza, jezeli akord dominantowy jest uzytym w pt’zewfocie-
a najslabszy, jezeli toniczny albo obadwa sa uzyte w przewrocie. j

S e e e e e — ot
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doskonala : :
pE 2 i Jeszeze slabsza najstabsza

Akordu toniczneg hezacego ke je nigdy nie uz ]
5 _ ‘19111(,00 1{011(,-4(1@:;0 kadencje nigdy nie uzywamy jako kwart-
sekstowego, dla jego charakteru niezdecydowanego. Uzywajac akordu doskona-
lego tonicznego w innéj pozyeyi jak oktaw bii Jest uzy6 téreyi it kwint
0 foglic nego w innéj pozy cyi Jak oktawy, lepiéj jest uzy¢ tereyi niz kwinty,
W oatc_n,t__mm bowiem razie kadsncja dla Jednostajnego Spiewu mniéj jest okreslons
W kadencji doskonaléj akord dominantowy, zastapié mozemy niekiedy

harmonjg stopnia siédmego w przewrocie sekstowym.
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§ 86. 1) Kuadencju zawiessona (niedoskonala, polladencja), kohezy sig
akordem dominantowym, ktory poprzedzaé mogg harmonje wszystkich
stopni procz trzeciego 1 siédmego. Akord dominantowy rzadko kivdy wy-
stepuje w przewrocie sckstowym, nigdy zas jako kwartsekstowy. Najprostsza
forma té) 1-,_{_.a:e101}(:3' jest polaczenie harmonji stopnia pierwszego z harmonjg
stopnia pigtego.
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§ 87. Tworzac obszerniejsze kadencje, wzbogacamy je dodaniem akordu
kwartsekstowego stopnia pierwszego, uzywajae go w obu kadencjach przed
akordem (10111111&11*0\\3111. W tym razie zawsze jeden z dZzwiekow wehodzgeych
w sklad kwarty bedzie przygotowanym, z wyjatkiem jezeli przed akordem
kwartsekstowym umiescimy stopien drugi, jak nam juz wiadomo z § 82.
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e powyzsze przyklady kadencji doskonadéj, moga by¢ zamienione
na zawieszong, przez opuszcezenie otsatniego akordu.

§ 88. Akor ']~;‘:\,-*:11”[%91-.;:--;“;(}'a\-'y uzyty do kadencji, pada¢ musl na mocng,

4

cze§¢ taktu, 1 tak: wtakcie na 2, na pim'\\-'s-:;’e] czescl, w l-ukcic na 4, na pierwsze;
lub trzeciéj, w takcie na 3, na pierwszéj lub drugi¢).
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Uwaga. 7 powodu bardzo czgstezo uzywania akordu kwartsekstowego
przy 'kminnq;‘ad tenze stal sig zbyt ]'mwpo"*itvm' dla tego wielu ]\()]}lii(ﬁf}t()l W
wprowadza go bardzo ostroznie, alho go zrecznie omija. Zastepujac w kadencji
doskonaléj akord dominantowy harmonjg stopnia siodmego, akordu kwartseks-
towego uzy¢ nie mozemy. '

§ 89. ¢) Kadencja plagalna (koscielna) powstaje w skutek polaczenia

stopnia czwartego z pierwszym. Kadencja ta uzywa sig najezescié] jako uzupel-

nienie doskonaléj, chociaz niekiedy wystgpuje samoistnie, 1 wtedy akord pod-

dominantowy moze poprzedza¢ jakabadZz harmonja. Akord poddominantowy

moze hy¢ uzytym we wszystkich przewrotach, ostatni’ zaS toniczny musi by¢
uzyty jako doskonaly.




i

Charakter kadencji plagalnéj jest uroczysty, i tutaj mozemy smialo kon-
czyé akordem tonicznym w pozycji tercji lub kwinty, co w kadencji doskonalé;
hytoby mni¢) korzystnem. !

§ 90. Kadencja plagalna w trybie minorowym koticzy si¢ czasem akordom
tonicznym trybu majorowego, co jéj dodaje jeszcze wigedj powagi; niekiedy na-
wet mozemy tego sposobu nzyé w kadencji doskonaléj, zwlaszeza w formie
ostabioné] przez pozycye.

§ 91. Akord drugiego stopniu w przewrocie sekstowym, moze nieraz za-
stapié akord poddominantowy,iwdwczas zakonczenie wypadnie w pozycyl tercyl:

"g ‘______'g'" g

§ 92. d) Kadencja Zlamana (zwodnicza) powstaje w skutek nienatural-
nego rozwigzania akordu stopnia piatego. Rozwigzanie takie jest dla ucha
czems niespodziewanem, 1 ztyd pochodzi powyzsza nazwa.

129.
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W pierwszych trzech przykladach lamige kadencje, poslugiwalismy sie
akordami tonalnemi, ostatnie trzy zawieraja w sobie dzwigki obce.

Zadania. III.
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IX. O pokrewienstwie tonacyi i prawie przechodzenia z je Inéj do drugiéj.

§ 93. Prawo pokrewienstwa tonacyl polega na ilodei wspolnyeh dzwie-
kow, zawartych w gammach danych tonacyi. Najblizsze zatem pokrewiefistwo
jest miedzy tonacyami odpowiedniemi, nastepnie migdzy tonacyami roznigcemi
sie tylko jednym znakiem przy kluczu (C—major, G—major; C—major, '—ma-
jor). Dalsze pokrewienistwo zachodzi migdzy tonacyami roznigcemi si¢ dwoma
makami i t. d. Postepujac w ten sposéb, dojdziemy ai do tonacyl roznig cych
sie 6-ma znakami, ktorych gammy majg zatem tylko po jednéj nucie wspolndj
i te dla tego nie bedg w zadnem pokrewiefstwie migdzy soba. Wracajae do
najpierwszego stopnia pokrewienstwa, zauwazymy roznice miedzy dwiema to-
nacyami G—majori E—minor, zaréwno bliskiemi tonacyi C—major przez ilosd
makéw przy kKluezu, z ktérych jednak E—minor bedzie dalsza niz G—major
jako posiadajaca oprécz dzwigku ozngezonego przy kluczu fis, jeszcze 1 nute
chagakterystyczng, dis, wyréiniajgcy ja od tonaeyi G—major. Z tego samego
powodu F—major bedzie blizszem do C—major niz do D—minor.

Wychodzgce za$ nie z C—major lecz z A—minor, zobaczymy, 17 najbliz-
szemi téjze tonacyami, opréezodpowiedniéjy C—major, sg I'—major 1 G—major,
oraz D—minor i E—minor.

Takim sposobem kazda tonacja ma pie¢ najblizszych sobie pokrewnych.

C major

2 MInor

.

G- major a minor I major I major C major (G major

e ininor d minor d minor e minor

§ 94. Zmieniajac tonacye, pamigta¢ musimy na oléwna zasade, Ze zmia-
na tejze nastepuje w chwili wprowadzenia dzwicku obcego ocammie poprzednic)

G -

tonacyi, 1 zwykle dzwiek nowo wystepujacy bedzie nuta charakterystyczna lub
p(??(cha.ra,kterystyczn@ nowéj tonacyi. Przechodzac z tonacyiminorowéj do odpo-
wiedniéj majorowéj, obnizamy nutg charakterystyczng pierwszéj toaa-éyi Przez co
otrzymujemy dominante drugiéj. ;

Przejécie do nowéj tonacyi stanowi gléwnie akard dominantowy, ktéry
mozemy wprowadza¢ wprost po tonicznym, zwlaszcza jezeli z poprzednim ma
nute wspolng:
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. Przejscia do I' major nie zamieSciliémy, z powodu iz dominanta do F ma-
l]OI‘.tWOI'Z)f t@ samg harmonjg co C major. Chege zatem przejsé stanowezo do F
major, i nada¢ dominancie wlasciwg charakterystyke, nalezy wprzod wprowa-
dzié dzwigk b (nutg polcharakterystyczng); np:
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: NB. Co sig tyczy przejScia z tonu C major do e minor, jest ono ostre

1dla teigo wymaga gladszego polaczenia za pomocy akordéw poérednich; rrhﬁi

Wng 2as prayczyng te) ostrosci przejécia, jest jednoczesne wprowadzenie :1\\?6011

ObC}:Gh dzwigkow, ktérych stosunek do poprzedniéj toniki jest drazliwy, tworz

bowmm tryton ¢—fis; 1 sekunde zwigkszonfg c—dis. & ‘y
ZYagodzié to przejscie moznaby za pomocy przewrotéw.




§95. Tréjdzwick smniejszeny stopnia si6dmego- zastepuje nieraz-akord
dominantowy, zwlaszeza W przewrocie sekstowym; i przezen przejscie z- ¢ ma-

jor do ! major, Znacznie sig UProscl:

133.

§ 96. Przechodzac do nowéj tonacyi, mozemy poprzedzaé akord domi~
nantowy, innemi harmonjami, jak. to. juz  wiemy z kadencji, gléwnie za$ har-
monja stopnia czwartego 1.drngiego. Te harmonje. posrednie 1M0ga, zatem:po-
dwojnie byé uwazane: jako nalezgce do poprzedniéj tonacyi i jednoczesnie do
nastepnéj; poniewaz one jednak przygotowuja, przejicie, dla tego przechylaja
sie wiecé) do nowej tonacyl.

& 97. 7 poprzedniego przyktadu widzimy, iz kazdy trojdzwigk moze na-
lezet wiecéjniz do jedné] tonacyl, i tak: trojdzwigk majorowy moze. by¢. tonika,
dominanta, poddominantg i sz6stym stopniem; np: trojdzwick c— e—9, nalezy
do tonacyi Cmajor, F major, f minor, G major, € minor. Tr6jdzwick mInOTowy,
moze by¢ tonika, poddeminanta, drugim, trzecim lub szdstym stopniem, D1Pp:
tréjdiwi@k a—c—e, nalezy do. tonacyl: a, minor, € minor, (¢ major, F major,
C major. Tréjdzwick zmniejszony mMoze by¢ drugim 1 si6dmym stopniem, DP:
tréjdzwiek h—d—f, nalezy do tonacyi C major, ¢ Minor, a MIror.

§ 98. W trybie majorowym mozemy niekiedy postugiwaé sig obcemi har-
monjami za pomocy obnizania _szostego, trzeciego i drugiego dzwicku gammy,
lub tez podwyzszania czwartego- Harmonji tych: uzywamy dla nadania wlasci-
wego kolorytu danemu ustepowl muzycznemu, ktory przezto nie ulegnie zmia-
nie trybu ani tonacyl.

Harmonje takie nazywamy posyczonems, 1 te po najwiekszé) czescl bierze-
my z trybu minorowego. '
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§ 99. Ze wzgl Ve ded :

: ; zgledu iz sz6sty 1 si6dmy stopiets

Wia nam si¢ pod dwiema 'postacfamilqag y stopieil gammy minor
zf;h 1 é]ako 9—f zstepuj £
wehodzg powyzsze dzwieki mo

+ eki mogg ulegad zmi
‘glos biorgey podwyiszo 8% ulegac zmianom, z tym jednak warunkiem, ze
’ 4

s : owej przedsta-
ac w dot, z tego ngng _Whtonacyl a minor idge w gé-
‘ 1 harmonje w ktor

ych sklad

n SZé 1ot A
Glos za$ biorgey Sigdm Stf St_o}?len Musl 1s¢ W gore az do toniki
daft 14826518, slbooiom o Yy stopien obnizony, niekoniecznie : ¢ e i
M gamma powraca tutaj do pierwotné Ao
‘ nej postaci.
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Dzial IIIct

Harmonja dyssonansowa naturalna.

I. Akord -septymowy.

§ 100. Tworzac tréjdzwicki braliémy dzwiek zasadniczy, tercye i kwinte.
Jezeli dodamy do tego nastepujacy z kolei déwick akustyczny, malg septyme,
otrzymamy czterodzwiek zwany akordem septymowym. Akord ten znajduje sic
na stopniu piatym 1 nazywa sie septymowo-dominantowym; a cyfruje sie 1, albo
przez skrocenie 7, jezeli przy tercyiikwincie niema znakéw przygodnych.
Wiasciwoselg nowego dzwieku czyli septymy, jest to, ze tworzgc dyssonans
wzgledem nuty zasadniczéj 1 wzgledem tercyi, musi sig¢ rozwigzywaé na konso-
nansie. Najnaturalniejszem rozwigzaniem septymy, jest opuszczenie jéj na naj-
blizszg nute konsonujaca; nuta charakterystyczna postepuje w gére o pét tonu,
a cala harmonja dominantowa rozwigzuje sig na toniczng. Kwinta jako konso-
nujgca wzglgdem wszystkich innych dzwigkéw, moze dowolnie postepowaé na
sgsiednie dZzwigki w dot lub w gére : -

138.
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W powyzszym przykladzie akord toniczny niema nigdzie kwinty, ‘gdyz
prawidlowe rozwigzanie akordu septymowego jéj niedopuszcza. Gdyby$my
obie harmonje chcieli mie¢ pelne, musieliby$my pisaé na 5 gloséw, zdwajajac
dzwigk zasadniczy akordu septymowego.
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§ 101. Harmonji septymowé] uzywamy nieraz w ten sposéb, iz wyrzuca-

‘my z niéj kwinte jako dZzwiek najmniéj potrzebny, a natomiast zdwajamy nute

zasadnicza, ktora pozostanie wspolng dla nastepnego akordu:

140.. ool oei v as e e
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Poréwnywajac przyklady 139 1 140, widzimy, iz akord septymowy pelny
to jest z kwinta, rozwigzuje si¢ na tonicznym niepelnym; i odwrotnie. Dwéch
za$ pelnych ani dwdch niepelnych w harmonji czteroglosowéj byé nie moze.

§ 102. Akord septymowy moze si¢ rozwiazywaé na kwartsekstowym
stopnia, pierwszego, nigdy zas na sekstowym; albowiem septyma. sehodzaea utwo-
rzylaby z basem: oktawy ukryte.
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§ 103.. Drugi sposéb rozwigzywania akordu septymowego; jest na har-
monje stopnia szostego, przezco otrzymamy kadencje ztamang : '

- — - —

7,,f‘<0:-'l,_____.”. -
Tutaj tylko bas postepuje-inaczéj, gérne zad glosy wedlug prawidel po-

przednich.

: § 104. Najwybitniejsza cecha akordu septymowo-dominantowego jest to,

1z tenze okresla doskonale- tonacye, zawierajac w sobie obie nuty charaktery-




styczne; nie okresla wszakze- trybu, 1 dla tego 7arOwno TozZwigzywaG-go mozna
na akordzie majorowym jak i minorowym. Co si¢ za$ tyczy kadencji doskona-
16j i ztamanéj, to przez uzycie akordu septymowo-dominantowego czynimy je
silniejszemi, anizeli za pomoca akordu doskonatego. _

$ 105. W akordzie septymowym mozemy niekiedy wyrzucié tercye, zdwa-
jajac natomiast nute zasadniczg lub kwinte; septyme za$ tylko przy uzyciu ka-
dencji zwodniczéj. Tego sposobu uzywamy najezesciéj jezeli bas stoi w miejscu,
a akord septymowy przechodzi z jednéj pozycyl do drugiéj, przyczem ostatnia
dopiero rozwigzujemy. '

kad. zwodnicza
|

- IL. Przewroty akordu septymowego.

§ 106.- Przewrotow tego akordu mamy trzy, w mia.rg tego czy basowi da=
my tercye, kwinte czy septymg. Plerwszy nazywa sie-kwintsekstowy, drugi terc-
Fwartowy, trzeci sekundowy. Nazwy te sg skrocone, dawniéj wyliczano wszyst-
kie interwale, i tak: pierwszy nazywano terc-kwint-sekstowym, drugi terc-
kwart-sekstowym, a trzeci sekund-kwart-sekstowym. Nowsza szkola wyrzuca na-
zwy interwaléw mniéj znaczgcych, pozostawiajac najwazniejsze powstale z sep-
tymy i nuty zasadniczéj.

kwint- terc-
sekstowy kwartowy sekundowy

Rozwigzywanie przewrotéw odbywa sig wedlug zasad powyzéj wskazanych.

akord kwintselstowy :
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akord sekundowy :
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§ 107. 7Z powyzszych przykladéw widzimy:
1) ze przy uzyciu przewrotow mamy tylko harmonje pelne, gdyz nuta za-
sadnicza harmonji dominantowéj, jest wspélng z nastepnym akordem:
2) ze a:kordy kwintsekstowy i sekundowy maja tylko po jednem r&wi%-
zaniu, pierwszy na akordzie doskonalym, a drugi na sekstowym:; alxm(d
zas terckwartowy majac w basie kwinte akordu septvmowo-dojminam
8 towego, moze sig¢ rozwiazywaé na doskonalym, albo na sekstowym;
3) ze w a.k_o-rdach kwintsekstowym 1 sekundowym, kwinta pierwotnéj 7har--
monji jako konsonujaca ze wszystkiemi dzwiekami, moze Rkﬂ]&&é n’L
: kwinte nastepnej harmonji pierwotnéj. : o
8 108. Akord septymowy jak nam juz wiadomo, zastepuje miejsece akor-
du doskonal‘ggo, 1 tak: kwintsekstowy zastepuje miejsdce Sek;;to'wego. tt-ercl‘ilx;ar-
towy ]{We.l.rt-se_kstowego, sekundowy za$ zastepuje miejsce doskonla%ewo tylko
wteﬁ?y, kiedy tenze rozwigzuje si¢ na akordzie sekstowym : .
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3 109. W przewrotach akordu septymowego wyrzucamy niekiedy: w akor-
dzie kwintsekstowym tercye zdajajac natomiast sekste, w terckwartowym wy-
rzucamy sekste zdwajajac kwarte, w sekundowym zad wyrzucamy sekste a nie-
kiedy kwarte, podwajajac sekunde.

147.

$110. Powiedzielismy juz wyzéj, ze w akordzie septymowym zmienia¢ mozemy
pozyeye, rozwiazujac dopiero ostatnia. Tosamostosuje si¢ i do jego przewrotow,

Réwniez zamienia¢ mozemy jeden przewrot na drugi rozwigzujac ostatni;
1 w podobnym razie cyfruje sie tylko pierwszy akord, a od eyfr przeciagaja sie
linje na oznaczenie téj samdj harmonji.

II1. O innyeh sposobach uzyeia akordu septymowo-dominantowego
i jego przewrotow.

$ 111. Od ogdlnéj zasady, Ze nuta charakterystyczna postepuje w.gore,

a septyma opada na dot, bywaja nastepujace wyjatki:
1) Jexeh septyma prawidtowo opada na dol, nuta charakterystyezna moze
pozostaé na miejscu lub zej$é¢ chromatycznie o pét tonu. Akord septy-

ey

mowy zatem, lub jego przewroty prowadzi¢ mozna na inne harmonje
dominantowe, przezco utworza nam sie kadencje zwodnicze:

e s = —
= _-g 1

). Jezeli nuta cham]\tmyh(‘ﬂm idzie do gory, scptynm moze zostac na
miejscu, lub 18¢ o pot tonu chromatyeznie w gére :
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3) Jezeli septyma pozostaje na miejscu, nuta eharakterystyezna idzie
chromatycznie w dol, jezeli za$ nuta charakterystyczna pozostaje
W miejscu, septyma idzie chromatycznie do géry:

W s
7 e ——

5) Nuta charakterystyczna moze zejsé o caty ton, septyma zas albo pozo-

stanie w miejscu, albo pdjdzie chromatycznie do gory:
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Wszystkie powyzsze polaczenia harmonji dominantowych dajg nam
kadencje zwodnicze. ‘

§ 112. Kazdy akord septymowy mozna polaczy¢ ze wszystkiemi tonacya-
mi przez harmonje konsonansowe lub septymowo-dominantowe. "W wielu je-
dnak razach nie mozemy uzywaé po sobie dwoch harmonji - pelnych, podwaja-
my zatem dzwiek zasadniczy lub tercye, a nawet i septyme, jezell ta ostatnia
pozostaje na miejscu.

\ el
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(3dzie miedzy harmonjami sg nuty wspolne, mozna uzywac zaréwno trybu
majorowego jak i minorowego, w razie zas przeciwnym tryb minorowy jest
znacznie ostrzejszym, a niekiedy prawie niemozliwym. Polgczenie z tonacys
Des major da sie uskutecznié przez wyrzucenie tercyi w akordzie septymo-
wym, a zdwojenie septymy, przezco unikniemy nienaturalnego postepu o se-
kunde zwigkszong,
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Uwaga. 7 przykladow oznaczonych NB. widzimy, iz nickiedy da sie uzve
ekiedy da sie uzyd
’ ’ i = b S
postep dwdch septym réownolegtych.

1!3.,139211.&*»&?3@ 11:-,1.tulrg akordu septymowo-dominantowego, pordwnajmy
go z trojdzwigkiem zmniejszonym stopnia siédmego, a dojdziemy do tego re-

zultatu, ze ten ostatni akord jest septymowym z wyrzucong nuta zasadnicza.
108, |

_1131: ﬁ(.)ptyma akordu dominantowego moze niekiedy is¢ o caly ton wyzéj,
co najezgsele] zdarza sig w akordzie terckwartowym rozwigzujacym sie na sel
towym. Rzadko za$ kiedy mozna podobnie podwyzszaé septyme rozwigzuj
akord septymowo-dominantowy na sekstowym, chyba, ze septyzlm Li)d:flca do
znajduje sie w srodkowym glosie. -
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W pochodzie akordow sekstowych, w przewrocie sekstowym trojdzwieku

ziniejszonego widzielismy te septyme postepujaca do gory:

N O e e
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Nieraz w kadencji zwodniczé) uzy¢ mozemy z zupelng swobodsg podobne-
go pochodu septymy:

lah (8w

- |

NB. W tym razie septyma skacze na nutg zasadnicza nastepuéj harmonji,

co jest mozliwem tylko przy nucie wspolné.

Zadania V.
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IV. Akord septymowo-nonowy.

S 115. Grupujac tercye w akordach, dodajmy do czterodzwicku jeszcze
jeden dzwiek, to jest wielka lub mala nonej a otrzymamy pieciodzwiek #nany
pod nazwa akordu septymowo-nonowego, czyli nonowego. Akord ten cyfruje sie

: _ 1€

wlasciwie 7. zwykle za$ tylko 2, albowiem tercye i kwiite jako domyélne, wy-
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rzucamy :
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116. Nona jest szésty diwigk gammy, ktéry dla kazdego trybu jest ro-
/mym, zatem 1 nowy akord moze byé uzytym podwdjnie: z wielka nona dla try-
bu majorowego, a z malg dla minorowego. Wiadomo nam jednak z § 98, ze
w-trybie majorowym obnizamy nieraz szésta nute gammy bez naruszenia jego
charakteru; ztad i akord nomowy z mala nong da si¢ uzy¢ w obudwu trybach,
gdy tymezasem pierwszy wylgeznie do trybu majorowego nalezy.

S 117, Pierwszy z tych akordéw mnazywamy wielkim, drugi malym no-
NnOWYN.

Wiasciwoscig nony zaréwno wielkiéj jak maléj, jest dazno$é do opadania,
1 dla tego rozwigzuje sig w d6t zardwno jak i septyma. Inne za$ dzwieki poste-
puja wedtug prawa akordu sept} mowego, z wyjatkiem kwinty, ktéra djatonicz-
nie musi 18¢ do goéry.

163.
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Z poprzedniego przykladu widzimy, iz kwinta jest najmniéj potrzebna,
zwykle zatem wyrzucamy ja w harmonji czteroglosowé;.
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§ 118. Powyzsze rozwigzania akordu nonowego nie sg dosyé gladkie;
daleko lepiej jest wstawia¢ po monowym akordzie septymowo-dominantowy
przez obniZenie nony.
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§ 119. Wiasciwoscig wielkiej nony uzytej bez przygotowania, czyli jako

‘harmonja naturalna, jest to, ze zwykle znajduje ste w gérnym glosie; nad soba

moze mie¢ tylko septyme, pod tercys za$ nigdy leze¢ nie moze. Powyisze pra-
wo do malej nony sie nie odnosi.

§ 120. Dzwigki akordu nonowego dadzg sie dowolnie przestawiaé; po
ostatniej dopiero pozycyi, moze nastapié rozwigzanie. Najczedciej przesta~

wiamy septyme 1 none.
‘ |
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V. O przewrotach akordu nenowego,

§ 121. Akord nonowy daje sig uzy¢ niekiedy w przewrotach, ktére mogy
by¢ nastepujace:

nienzywané

AR - —




Z tych przewrotéw, pierwszy i trzeci dadzg sie uzyé zlatwoseia w harmonji
czteroglosowej, poniewaz kwinte pierwotng mozna wyrzucié, Drugi przewrot
mato jest uzywanym z powodu znajdowania sie kwinty w basie. "W harmonji
piecioglosowej za to, da sig uzy¢ z tatwoscia.

Przewroty akordu nonowego wystepuja tylko w harmonji rozleglej, przy-
czem nona musi by¢ zawsze nad zasadniczym dZwiekiem i dla tego przewrot
ostatni jest niemozliwym.

§ 122. Rdwnie jak i w nonowym akordzie, rozwigzanie wprost na tonike
jest za ostre, 1 dla tego je przegradzamy harmonjg septymowsg.
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§ 123. Cyfrowanie tych przewrotéw jest dosy¢ trudnem z powodu zawi-
tych kombinacji interwaléw. Zasadnicza nute cyfruje si¢ najnizej jako zwykle
najblizsza basu, reszte za$ dzwiekow kolejno, podiug porzadku cyfr. W osta-
thim przewrocie tercye dla wiekszej jasnoéci oznaczamy decyma.

§ 124. Tak jak: w akordzie septymowym, tak i tu mozemy zmieniac
pozycye i przewroty jedne na drugie, byle tylko nona zwlaszcza wielka pozo-
stala w sopranie. Roéwnie jak dawnigj, cyfruje sig tylko pierwszy akord.

169. - {- _ — =
2
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VI. O innych sposobach uzycia akordu nonowego.

§ 125. Zarowno jak i septymy, mozemy takze uzywaé nony nieprawidto-
wo, to jest albo ja zostawiaé w miejscu, albo posuwaé chromatycznie na dé} lub
do gory. _

§ 126. Za pomoca norowego akordu, oprécz kadencyi doskonalej, otrzy-
mujemy jeszcze zwodnicze 1 niekiedy plagalng, nigdy zas nie rozwigzujemy

ek | e

akordu nonowego na stopniu szostym. Kadencji plagalnej uzyé mozemy tylko
w tym razie, jezeli akord nonowy rozwigzuje si¢ na harmonji ezwartego sto-
pnia, za pomoca akordu kwartsekstowego lub tez sekstowego.

170. ( S
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§ 127. Akord nonowy zwlaszcza wielki moze z Iatwoseia zamienié 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 razito w przykladzie c.

Przyklady na wyjathowe potgczenia akorduw nonowego:
172.
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§ 128. Niekiedy mozemy none prowadzi¢ djatonicznie do goéry o poét
tonu, jak to dawniej czynilidmy z septyma, wowczas wprowadzamy nows har-
monje; jesli za$ prowadzimy nong do gory o caly ton, to przediuzamy har-
monje dominantows,.
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VIl. O akordach septymowych na siédmym stopniu, malym i zmniejszonym.

§ 129. Jezeli z akordu nonowego pigcioglosowego wypuscimy nute zasa-
dniczy, to pozostate. dzwigki utworza nam akord znajdujacy sie na stopmu
siodmym, a znany pod nazwiskiem septymowego madego, lub zmniejszonego,
w miare tego czy si¢ w nim znajduje septyma mala lub zmniejszona, to jest czy -
pochodzi od akordu nonowego wielkiego lub malego.

septymowy septymowy
maly zmniejszony

174. §:§ s =5 :j

§ 130. Dwa powyzsze akordy jako powstate z akordu nonowego, zacho-
wujg swoj charakter dominantowy, i jako takie tworzyé moga kadencje dosko-
o e e s S nale. Nona i septyma akordu pierwotnego nonowego nie traca swego znacze-
6 7.8 ’7-#6 5_5 9 A : nia przez wyrzucenle nuty .msa.dnic-zej, jakkolwiek nona zmienia sig tu na sep-

4 £ 4 ol 4 ﬁ : tyme, a septyma na kwintg; — 1 dla tego zaréwno jak akordy nonowe, tak
: _ 1 septymowe nalezg do wlasciwych trybéw: septymowy maly tylko do madoro-
e ;; ——p s I8 s v £ wego, a zmnigjszony do obudwéch.

§ 131. Rownie jak dawniej wielka nona tak i1 teraz mala septyma musi
pozosta¢ w goérnym glosie. Znosi ona nad sobg tylko kw mtg Zmniejszong,
zas septymg mozna umieszcza¢ we wszystkich glosach.
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VIII. Przewroty powyzszych akordoéw.

§ 132. Akord septymowy maly, daje si¢ réwnie jak i septymowo domi-
nantowy przemieniaé za pomocy przewrotéw na: kwintsekstowy, terckwartowy
1 sekundowy, z ktorych ostatni jest niezmiernie rzadko uzywany z tej przyczy-
ny, 1z pierwotna nona znajduje si¢ pod tercja. Dwa pierwsze zaé przewroty

dajg si¢ uzy¢ z latwoslcig, byleby nona pierwotna znajdowala sie w gornym
glosie:
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NB. Rozwiazanie ostatnie z basem skaczacym na tonike, uzywa sig nie-
kiedy, ale ma wigcej charakter kadencyi plagalnej.

§ 133. Akord septymowy-maly zaréwno jak i nonowy zwykle sig rozwig-
zuje nie wprost, lecz przez wstawienie harmonji stopnia pigtego:

gropoprad 4 eolaiy
@“3 7 < casad t?::%::_

=

1177.

J

<

NB. Ostatni przewrot da sig uzy¢ tylko wtedy, kiedy bas bgdzie przy-
gotowanym, to jest uderzonym w poprzednim akordzie, 1 wtedy rozwigzanie
jego nie nastgpuje nigdy wprost, tylko za pomoes harmonji piatego stopnia:

48,

§ 134. Akord septymowy zmniejszony daje si¢ uzyé daleko latwiej we
wszystkich przewrotach, z powodu jednakowo dla ucha brzmig cych odlegtosci;
ody przeciwnie w septymowym malym, wszystkie przewroty i pozycye w kto-
rych otrzymywaliémy sekunde, byly przykre dla ucha. Nona pierwotna moze
sie tu znajdowaé w ktorym badz glosie, a w sekundowym akordzie bas nie po-
trzebuje byé przygotowanym. Akord ten zwykle sig rozwigzuje podlug wyze]
podanych sposobéw, jakkolwiek daje sie i wprost rozwigzywac.
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Rozwigzanie wprost:
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Rozwigzanie za pomocg harmonji stopnia piatego:
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5 § ordy septym'owe ma.%e 1 zmniejszone moga przechodzi¢ z tatwo-
Scl3 na NONOWY, Oraz na ktorykolwiek ze swoich przewrotéw, i odwrotnie no-
nowe zamieniajg si¢ na septymowe, lub ich przewroty:

— __b?’-ﬂ_ﬁ__ _; -_ _ ./—J'-ﬁ TEEE
g _Fé_?ﬁ_g,—@a_ ey Z %__g};g%:

o g

f‘ |

§ 136. Oprécz kadencji dOSk;)Il’Lle' ktorej ie]is

: Z kadencjl ate], ktorej wzory mieliém -
dnich przy]_d{:;.daclg,. mozemy jeszcze otrz’ymywaé za po¥n00@ akor{h:v se%%?zg-
wego malego i zmniejszonego kadencjg plagalng i wszystkie  zwodnicze,

Kadencje plagalne:
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Kadencye zwodnicze na akord septymowo-dominantowy innej tonacy1.
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Kadencye zwodnicze na inne harmonje:
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§ 137 Akord septymowy zmniejSZONy posiadajacy odleglosm P o
: ; . . - » - . ® 7 I-
jednakowe daje si¢ z latwoscig przemieniac enharmonicznie na mnte PrZ ey ] té
v A ’ g . - . " e (j‘ - :
/ 1. 1 w miare tego, Jak
: l6zaceco do odrebnej tonacyl, 1 B :
odobnego akordu, ale nalezgceg e : 3
Is)qme dzwieki réznie napiszemy, otrzymamy akord badZz septymowy, b3
cb y .

kwintsekstowy, terckwartowy, lub tez sekundowy.

do tonacyi ¢,

§ 138. Wiemy z poprzednich prawidel, 12 obnizajac 1sgp.13y1}1g,loti'zy;n}131c;

; ia” piateg nocg, ktérej najgladzie) si¢ dochodzl ¢
harmonje stopnia pigtego, za POMOCH JBIACZ ¢
E{nki Ka/](?ly 2z dzwiekow tego akordu mozemy uwazaé za septyme, i przezto
dojé¢ do czterech odrebnych tonacyl.
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§ 139. Z akordu septymowego zmniejszonego traktowanego enharmo-
nicznie przechodzié mozemy takze do innych czterech tonacyi w ten sposéb, ze

podwyzszymy trzy jego diwigki, a czwarty zostawiony na miejscu stanowié
bedzie dominante nowej tonacyi.

=

e :55_:

§ 140. Trzeci sposéb prowadzenia akordéw septymowych zmniejszonych,
Jest na harmonje¢ konsonansows. Zostawiajac septyme harmonji jako nute
wspolng, otrzymujemy tonike nastepnej harmonji majorowéj, zostawiajae kwinte
1 septyme, otrzymujemy tonike i tercye harmonji minorowej.
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§141. Z powyzszych praykladéw widzimy, ze jeden i ten sam akord
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septymowy da si¢ réznie pisa¢, stosownie do swego rozwigzania, i dla tego ma-

my w tem zupeing swobode, gléwnie za$ uwzgledniamy gladkie prowadzenie
gtoséw, oraz harmonje nastgpnej tonacyi.

Z powodu téj swobody pisowni, nazywamy takie akordy septymowe

zmniejszone akordami enharmonicznems.

11
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Zadania VII.
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W przyktadach a1 b mieliémy gléwnie na uwadze odniesienie akordu
enharmonicznego do nastepujace) tonacyi; w przyktadach ¢ i d zastosowalismy
pisownig do. gladkiego prowadzenia glosow; a W przykladzie e uniknelismy | e o e N e e s

tercyi zmniejszonéj c-ais, Przez wprowadzenie dzwieku b 1 zamienienie go en-
harmoniczne na ais.

§ 142 Bardzo czgsto spotykamy sie z chromatycznym pochodem akor-
déw enharmonicznych idacym w gore lub w dét. Wyttomaczy¢ to mozemy sobie
pochodem samych akordéw nonowych, ktérych nuta zasadnicza Wypuszczong
zostala.

190.
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W pisaniu powyzszych akordéw mamy tylko na wzgledzie gladkie prowa- 3 P 4 5
dzenie glosow. Takich pochodéw rzadko sie uzywa w powazniejsz¢) muzyce,
zwlaszeza w wokalné), zato w instrumentalnéj, szczegolnié] nowoczesnéj czesto
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IX. Akordy undecymowe i tercdecymowe.

§ 143. Dodajac do akordu nonowego nastepujace dzwicki akustyczne,
utuynmmy szesciodzwiek zwany akordem undecymowym, 1 bwdmmd,zwigk zwany
akordem tercdecymowym.

§ 144. W té) postaci akordy powyzsze nie maja zastosowania w harmonji
naturalnéj dominantowéj, gdyz w zaden sposoéb nie dadza sie rozwigzaé na to-
nice, a brzmienie ich jest tak ostre, iz tylko mozna ich uzyé jako opdznienie,
o czem nizé) bgdzie mowa. W takim nawet razie, wyrzucamy tercya, jako zbyt
dyssonujacg wzglgdem undecymy i tercdecymy.

§ 145. W harmonji naturalnéj powyzsze akordy wystepuja tylko w posta-
ci septymowych lub nonowych dominantowych, opartych na tonice. Uzycie ich
podlega wszystkim prawom o akordach septymowych lub nonowych, pospolicie
nazywamy je akordams dominantowems na tonice. Uzy¢ ich mozna albo uderza-
jac wszystkie dZzwigki jednoczesnie, albo biorac wprzod tonike, a potem akord,
lub tez odwrotnie.

192.

§ 146. Uzymajac harmonji undecymowéj czteroglosowo, wyrzucamy ZWY-
kle kwinte, none lub undecyme; z tercdecymowéj zas dwa dzwigki, 11a;|c?ebcleJ

kwinte z nong.
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Zadania VIII.

Dzial TVW

Harmonja dyssonansowa sztuczna.

I. Akordy septymowe poboczne i ich przewroty.

§ 147. Akordami septymowemi pobocznemi, nazywamy czterodzwieki
oparte na mnych stopniach oprécz piatego i siédmego. Wlasciwoseig ich jest,
ze bedac inaczé) uformowane niz akord septymowy dominantowy, oraz maly
1 zmniejszony, mieszczg W sobie dyssonans wymagajacy przygotowania.

w trybie majorowym
194. |

w trybie minorowym |
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Uwaga. Akord dominantowy i zmniejszony na siddmym stopniu jako
wylgczone z powyzszéj kategoryi akordéw, napisaliémy malemi nutami; akord
oznaczony NB. moze mieé znaczenie akordu pobocznego, jak to poZniéj oba-
czymy, dla tego tez oznaczony zostal wielkiemi nutami.

§ 148. Co do budowy wewnetrznéj, réznig sie one od akordu dominanto-
wego stosunkiem tercyi do septymy; gdy bowiem w dominantowym akordzie
mamy wielkg tercye i maly septyme tworzace tryton, tutaj spotykamy wielkq
tercyg z wielka septyma, Iub tez mala tercye z maly septyma.

Co sig za$ tyczy trybu minorowego, spotykamy w nim jeszcze wigeéj od-
mian w budowie akordéw septymowych pobocznych, z powodu nieregularnosci
formacyi gammy i tréjdzwiekéw; i tak: na plerwszym stopniu znajdziemy mala
tercye 1 wielkg septyme, a na trzecim wielka tercye, kwinte zwiekszong 1 wielka
septyme. '




Sibpe

§ 149. Praktyczng strong tych akordéw, jest wigksze urozmaicenie har-
monji przez dodanie dyssonanséw, oraz uzyskanie wigkszéj dgcznosci z powodu
ich przygotowywania i rozwigzywania. WiaSciwa istota harmonji W niczem si¢
przez to nie zmieni, albowiem akordy pozostajac na tych samych stopniach
z Yatwoscia sprowadzi¢ sig dadzg de harmonji konsonansowej, np.

Harmonja dyssonansowa.

Harmonja konsonansowda.
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§ 150. Akordy septymowe poboczne uzywaja sig zupelnie na wzoér do-
minantowych. Bas skacze zwykle o kwart¢'w gore lub kwintg w dot, t.j. wnaste-
pujgeym porzadku stopni: I—IV—VII—II—VI—II —V —1I. Septyma opada
zawsze 0 jeden stopien na dot, kwinta moze iS¢ dowolnie jak poprzednio, wy-
jatek tylko stanowi tercya, ktéra nie bedac nutg charakterystyczng, nie jest
zmuszong 1$¢ w gére, ale swobodnie moze si¢ poruszaé, przechodzgc najezescié]
na kwinte nastepnego akordu.

§ 151. Przy uzyciu akordéw septymowych pebocznych pamigtad nalezy
o nastepujacych prawach:

1) Septyme jako dyssonans przygotowujemy, uderzajgc ja W poprzednié]
harmonji jako konsonans.

9) Przygotowanie, wprowadzenie i rozwigzanie powinno mie¢ miejsce
w jednym i tym samym czynniku.

3) Warto$é rytmiczna powinna byé réwng, albo wigksza w przygo-
towaniu.

4) Przygotowanie powinno padaé na stabg, a dyssonans na mocng czgsé
taktu. Wyjatek tylko znale$é mozna w takcie na trzy czgsci; przygotowanie

SR ) o

wtedy moze byé na pierwsz¢j, a dyssonans na drugiéj czesci, ktora jeszcze
uchodzi za mocng wzgledem trzeciéj najslabszéj. '

5) Do przygotowania niekoniecznie potrzeba calego akordu; uderzenie
samego dzwieku majgcego zosta¢ dyssonansem wystarcza.

196.

: § 152. {\kord septymowy poboczny réwnie jak i dominantowy da sie uzyé
Q]a,kp pelny i jako I}l@p@hly; w tym ostatnim jednak razie zdwaja¢ mozemy albo
nutg¢ basowa, albo tercye, ktoratutaj nie wystepuje jako nuta charakterystyczna.
197
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Nadmieni.é tu wypada; iz przy polaczeniu dwéch stopni przyleglych jeden
z akordow musi by¢ niepelnym dla uniknienia kwint réwnoleglych.
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§ 154. Roéwniez jak w akordzie zasadniczym, mozemy 1w przewrotach
przygotowaé dyssonans za pomocy jednego tylko dzwieku.

200
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§ 153. Przewroty akordow septymowych pob(-)cznych 0t1~.zy111113(3111:y th
same, co 1 akordu septymowo-dominantowego; ki nia tgrcp{ 115t\\7-01,11y 5 .
akant lain eekehwg, Do Joviion [0 SPOE 9, 8 S{.hpt;fnne'ms b(?ld.m( OM § 165. W akordach pobocznych réwniez jak w septymowym dominans
Pomimo tych przewrotow charakter akordu sie nie zmieni, kazdy z jego czyn- towym, wyrzucamy najezeéciéj kwinte pierwotng, a mianowicie w Septymowynf
lowinte, zdwajamy zas nute zasadnicza lub tercye; w kwintsekstowym wyrzu-

nikéw postepuje zupelnie tak jak w akordzie pierwotnym 2 wyjatkiem ntty
zasadniczej, ktora pozostaje na miejscu jako nuta wspolna. - = camy tercye zdwajajac sekste, w terckwartowym wyrzucamy sekste zds rajajac
Przewroty, rownie jaki akord zasadniczy dadzg sie z fatwoscia sprowadz1c

kwarte, w sekundowym za$ wyrzucamy sekste, a niekiedy ky arte, zdwajamy
zas zawsze sekunde.

do harmonji odpowiedniej konsonansowej.

rzadko uzywane; harmonja
nle jasno okreslona
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Harmowja dyssonansowa.
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§ 156. Harmonje septymowe dadzg sig Yaczyé miedzy sobg w tym porzad-
Harmonja konsonansowa. ku, ks podal By s Lov,
NB.

| | |

r : . > ’

Tercya szdnego akordu przygotowuje nastepnemu septyme, septyma zas
S S . 4:1:; ﬂ:_ 1 é:'jjfj: S = e zawsze schodzi na tercye nastepnego akordu. Podobne tyczenie harmonji po-
75_1—“—9:) B e e o o W, B - o .~ '

e == e — e e o e e i = boczné) odbywa sie 1 z przewrotami, a mianowicie :
ognee Zret B - h B |

iy

' . G | Akordy septymowe lgczg sie z septymowemi, pelne z niepelnemi na prze-
T 4 6 5

I e e ]‘_r_liém, Iub z terckwartowemi, w tym razie jednak harmonje zawsze sy pelne.
| '__L_f‘,_p__f_a: e ——F = : Kwintsekstowe za$ Iaczymy z sekundowemi. Tym sposobem otrzymujemy naste-

¥oNI S v lI IT IV Puj«‘-lCG progressjez
' 202. @)
NB. Sprowadzajac akord terckwartowy do odpowiedniego konsonanso- |

) | — o |~
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ielidmy zamieni¢ h: zedzajaeq plerv- O BRI A B R 1
vego kwartsekstowego musielismy zamienic h.iLI'I?LlOI]J(% poprzeds Jaca 11) i}_—_;_,t, S iE = .,_«__u__-_::g_ﬁ__g_iu_"_ =
szego stopnia na stopien sz6sty, dla uniknienia blednego uzycia akorau ’ l | = e
kwartsekstowego. W harmonji dyssonansowej nuta wspolna, | k‘tor% 0t-1z')-
mujemy przez wprowadzenie dyssonansu tagodzi przykre wrazenie kwarty nie-
przygotowanej.
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Uwaga. Z powodu Yaczenia samych harmonji dyssonansowych, prawidio
§ 160, 4) zmienia s1¢ O tyle, ze tylko pierwszy dyssonans past musi na moecng

czesé taktu, inne zas kolejno.
§ 157. Uzywajac akordéw pobocznych w trybie minorowym, musimy

zwrocié uwage na odmienna pudowe harmonji stopnia pierwszego i trzeciego,

oraz na wyjatkowe uzycie akordu na siédmym stopniu.
Septyma wakordzie stopnia pierwszego jako nuta charakterystyczna, idzie
powodu razgcego skoku o sekunde zwigk-

zawsze do gory, nigdy zas na dot, z
topnia lub sz0-

szona. Rozwigzanie jego nastepuje na harmonji tego samego s
stego; rozwigzujac go zak na czwarty stopief, uzyé mozeny tylko akordu seks-
towego, a W harmonji dyssonansowej septymowego lub kwintsekstowego.
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§ 158. Przewroty tego akordu malo sy uzywane, wystepujy one raczé]

jako opéznienia, o ktorych daléj mowié bedziemy.
5 15¢€ : Y 1% N1V ar, . ) . . .
§ 159. Harmonja stopnia trzeciego miegci w sohie kwintg ielin i ko
111 ii ¥ C'." { Vi "V CZ] ) 1 1] 8l Jals e 3 2 7 4 : . “'"
lttvldn .a,]\teust)omq, i-dla tego rozwigzujgcy sie do gory. -Rozwigzaé ten
akord mozemy albo na doskonalym albo na septymowym.
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| § 160. Harmonja stopnia siédmego wedlug powyzéj przytoczoné) zasady
powinna nas prowadzi¢ na harmonja stopnia trzeciego. L trybie majorm{;yn;
z.h-lt\\f.oscl@ mogliémy to uczynié, jak to widzieliémy w przykladzie 202. W tly-
bie minorowym, akord ten ma wladciwg sobie ceche jako akord septymowy -
ZIniejszony, majacy nute charakterystyczng w basie; dazy zatem do rozwiaza-
nia na tonice, lub do -innych rozwiazaf odpowiednich jego naturze. Cza-
sami :'provadzimy‘ go na akord stopnia trzeciego, jezeli bas idzie o kwartg
z1.111110‘]srz?n@ w gére; rozwigzanic na akordzie terckwartowym dosyé czesto sie
wzywa. Toz samo da sig uzyé w przewrocie kwintsekstowym rozwigzujgeym sij
na sekundowym. : o %

- ) ; . . 7 - J b
Podobne kombinacye zaliczy¢é mozemy raczéj do opéznien.

§ 161. W trybie minorowym progressje sg trudne do uzycia, z powodu

“harmonji stopnia pierw lego 1 si |
] pnia pierwszego, trzeciego i sicdmego. Poniewaz jednak progressja

akordéw septymow | ; : :
iWrrl(}l()w.\r selj’Eyn1owycl] pob‘ocznych moze byé tylko opadajaca, dla tego postu-
igd_ aé sig mozemy Palrmonjaml nalezacemi do odpowiedniéj tonacyi majorowej,
opiero przy wlasciwéj kadencji przywracamy nutg charakterystyczna.
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§ 162. Akordy septymowe poboczne moga rowniez jak 1 dominantowe roz-
wigzywaé sie wyjatkowym sposobem, przez nieregularny pochéd czynnikow,

t. j. przez zostawianie septymy na miejscw, a nawet podnoszenie lub zmizanie

jéj chromatyczne, przyczem przechodzi¢ mozemy na harmonje dominantowe
roznych tonacyi.
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§ 163. Drzy djitonicznie- postepujacym basie mozemy uz y¢ harmonji
pobocznéj, pozostawiajae septyme na miejseu, a nawet ja podwajajpc. Zwylkle
wtedy jeden z czynnikdw postepuje z basem tercyami lub sekstami. Charalkter
takiego akordu jest czysto przejsciowy, i zwykle pada na staba czesé taktu.
Réwniez uzyé mozemy harmonji pobocznéj na basic leza cym, harmonja septy-
nowa wystapl wowezas jako akord sekundowy ze zdwojona nuta basowa.

6 66 666 6 3 45
< SEME S A NS 8 23 4
§ 164. - Tak jak w harmonji konsonansowéj, tak i tutaj moz emy obnizaé
sz0sty dZzwigk gammy minorowdj; ulegna zatém zmianie stopnie: drugi, czwar-
ty, szosty 1 siédmy. Szésty stopief, prowadzacy na drugi, ‘dla nienaturalnego
pochodu kwarty zwigkszoné) powoduje niekiedy obnizenie tego ostatniego.
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Z, powyzszych harmonji najezg$ciéj uzywa sig obnizenia na stopniu dru-
gim 1 czwartym. :

§ 165. Najwazniejsza harmonjg z akordéw septymowych pobocznych
jest stopien drugi, ktéry nam przygotowuje i upicksza wszystkie kadencje;
w trybie majorowym wystepuje on nieraz z obnizonym széstym dzwiekiem gam-
my. Jezeli po nim wprowadzimy akord kwartsekstowy, septyma pozostanie
na miejscu.
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§ 166. Do kadencji wprowadzamy nieraz stopien czwarty zamiast sto-
pnia drugiego. Jezeli po nim nastepuje akord kwartsekstowy, septyma pozo-

staje na miejscu.

§ 167. Kadencji plagalnéj mozemy uzyé za pomocg harmonji pobocz-
néj stopnia czwartego 1 drugiego, prowadzac ja wprost na akord toniczny;
przyczém uzywamy czesto harmonji z obnizonym szostym dzwiekiem.
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§ 168. W pobocznych akordach mozemy uzywad septymy w inny spo-
s0b, t. J. nie przygotowujac jéj, ale wyprowadzajac djatonicznie z oktawy lub
z przyleglego dzwigku gérnego, a wtedy jako przejiciowa tylko, musi padaé
na stabg czgsé taktu. Takg septyme nazywamy przechodzgceq.
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§ 169. W akordach pobocznych, podobnie jak i w poprzednich nam
znanych harmonjach, mozemy przemienia¢ pozycye jedne na druga, bez wzgle-
du na dyssonans, albo tez przewrot jeden na drugi.

7
el
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W powyzszych przykladach nuta zasadnicza akordu pobocznego albo tez
septyma musi sta¢ na miejscu, dzwigkéw dyssonujgeych wzgledem siebie wsp6l-
czesnie uderzaé nie mozemy; dla tego przyklad nastepny jest ziym:

215.

2
=

W podobnych przemianach diwiekéw w jednéj i téjze saméj harmonji, cy-
fruje sig tylko pierwszy akord, kréski przeciagnigte réwnolegle wskazujg jak
dlugo harmonja tego samego stopnia mamy zatrzymad.

13




Zadania IX.
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II. Akordy zmienione chromatyeznie (alteracye).

§ 170. Alteracyg nazywamy chromatyczne podniesienie lub znizenie
dzwieku, wehodzacego w sktad akordu.

§ 171. Alteracya nie zmienia bynajmniéj pierwotnej natury harmonji,
i nie wyprowadza nas z tonacyi: stuzy ona raczej do urozmaicenia 1 do Scislej-
szego polaczenia ze soba akordow.

Harmonja _7_')7’0325@ Harmon, stz 2 czlfcr(cm/m

B~ | |

§ 172. Alteracye dzielimy, na pozorne i rzeezywiste. Pierwsze otrzymu-
jemy wtedy, kiedy za pomocy dZwigkéw chromatycznych zamieniamy troj-
dzwieki wielkie na male, lub odwrotnie; wielkie i mate na zmniejszone; harmo-
nje septymowe dominantowe na przygodne, 1 odwrotnie. W powyzszych alte-
racyach mogg wehodzié tylko odleglosci natury dyatoniczne.

§ 173. Alteracyami rzeczywistemi nazywamy wszelkie akordy, powstale
przez wprowadzenie odlegtoéei chromatycznych. Tréjdzwigk zwigkszony i na

— 103 —

nim zbudowany akord septymowy poboczny, réwniez akord septymowy stopnia
pierwszego w trybie minorowym, - zaliczamy do alteracyi rzeczywistych, gdyz
kwinta zwiekszona w nich zawarta jest interwalem chromatycznym. Znajduje
sig ona pomiedzy harmonjami tonalnemi trybu minorowego tylko z powodu
nieregularnéj budowy gammy harmoniczné;j.

2170, Alteracye pozorne Alteracye rzeczywiste

§ 174. Dotad zajmowaliSmy sie tylko OCheUlOE:C]ELHll dyatonicznemi. Do-
plero puy alteracyach wystepuja odleglosci chromatyeczne, dla tego téz poda-
my naprzod prawo ich rozwigzywania.

§ 175. Odleglosé chmma.tyczna pr owadazit nas musi zawsze na konso-
nans, przez rozwigzanie jednego lub obu diwiekéw. W ostatnim wypadku
zwykle jeden z dzwigkOw obnizy sie, a drugi podwyzszy chromatycznie.

918, |

unisson 1wwhszony gsekunda zwickszona tereya zmn, NB. tercya zwiekszona
a | e

— _t_._ e e

t’fﬁd—“ '
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oktawa zmniejszona septyma zmniejszona seksta zwiek, seksta znaniejszona

kwarta podw. zwiek. kwarta zmniejszona

s : . r
kwinta podw. zmn., kwinta zwiekszona oktawa zwiek.

NB. Tercye zwiekszona roawmzahgmy wyjatkowo na dyssonans; przeko-
naé si¢ jednak mozemy pézniéj, ze nie jedna alteracya da sie rozwigzac na
dyssonans, wchodzacy w sklad akordu dominantowego. Powyzsza alteracya
wiaSciwie rozwiaze si¢ dopiero na trzeciéj odlegtodei i dla tego znaczenie jéj

Jest wiecéj melodyjne.

219. %@—-ﬁ;ﬁj-—% :

()
o




— 104 —

S 176. Alteracye w harmonji konsonansowéi. Akord doskonaly majoro-

wy mozemy alterowac za pomocg podwyzszania lub obnizania prymy, tercyi,

kwinty i oktawy. Alterowaé mozemy jeden, dwa, a nawet trzy dzwieki jedno-

czesnie,

20. Alteracya prymy Alteracya oktawy Alt. kwinty
b) _ d) \
; : | | [
' s
==

%

§177. Dla dokladnego zrozumienia, jak prowadzié nalezy pOWYyZsze
alteracye, powinniSmy pamietaé¢ o nastepujacych zasadach:

1) Dzwigk zalterowany nie moze byé nigdy podwojonym dla jego $cisle
oznaczonego pochodu.

2) Dzwigk zalterowany moze wystgpowaé jednoczesnie z naturalnym, ale
tylko wtedy, jezeli ten ostatni jest przygotowanym (zazwyczaj na stabéj-czedei).
Odnosi sig to tylko do kwinty i'do oktawy, gdyz dwie réznorodne tercye nigdy
razem nie wystepuja. :

— 105 —

3) Akordy zalterowane nie powinny nigdy wystepowaé w zbyt skupionéj
pozycyl, w niektorych nawet razach alteracya staje sie niemozliwg dla wielkie-
go zblizenia dzwigkéw: np. w przykladzie ¢) dzwieki ¢ i ¢is muszq sie znajdo-
waé wzgledem siebie w odleglosci oktawy zwiekszonéj, a nie unissonu; w przy-
ktadzie g) lepsze jest oddalenie tercyi e od zalterowanéj kwinty ges przez
umieszezenie jéj w gornym glosie. W przykladach e) g) h) 1) wystepuja alteracye.
jako akordy samoistne, podobne bowiem alteracye moga sie uderzaé wprost, bez
przygotowania; inne alteracje wynikaja tylko z naturalnej harmonji, pochdd
glosu jest w nich czysto melodyjny i dla tego nie mogy by¢ podeiagane pod
rubryke samoistnych akordéw. ‘ :

S 198.  Alteracye w akordach sekstowym i hwartsekstowym.

W akordzie sekstowym:
' ¥ Alteracya seksty

Alteracya seksty : Alteracya tercyi i nuty basowe¢j

b). ¢) / ¢)
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Alteracya tercyi i nuty basow¢j - Alteracya seksty, tereyi
i nuty basowéj

7 ¢4

)
W akordzie kwartsekstowym:
Alteracya kwarty Alteracya nuty basowéj Alteracya oktawy
b)
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Alteracya kwarty i seksty Alteracya seksty Altetacya oktawy
i i nuty bhasowéj iseksty
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§ 179. Alteracye w akordzie doskonalym minorowym 1 jego przewrotach
nie przedstama;a nam nowych postaci harmonicznych;i tak: oktawa podniesio-
na rownaé sig bedzie przykladowi 220 lit. 4, podwyzszona kwinta da nam
akord réwny przyktadom %), 7); podniesienie nuty basowéj da nam harmonje
znang w przykladzie k) i t. d. Podwyzszenie tercyi da nam akord majorowy,
obnizenie kwinty akord zmuiejszony. Jedyng nowa postaé harmoniczng otrzy-
mamy przez obnizenie oktawy, téj za$ prawie nigdy nie uzywamy.
l |

kst

— ,._ St el

bl A

Alteracye akordu zmniejszonego latwiéj dadza sie wypt owml/m po zha-
daniu alteracyi w harmonji septymowo-dominantowdj.

- 8180. Alteracye w akordzie septymowo-dominantowym. Alteracye po-
wyzszych akordow odpowiadajg w gléownych zasadach alter: acyom harmonji
konsonansowéj.  Zwykle alteruje si¢ kwinta nuty zasadniczéj, i te NajCzescleé]

umieszczamy w gérnym glosie jezeli ja podnosimy; znizona zaé przeciwnie
rzadko kiedy wystepuje w sopranie. . -

Podwyzszenie kwinta J prerwotnéy.

: malo uzy wane
b) d)
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Obnizenie kwipty pierwotné).

NB.
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§181. Nie wszystkie z powyiszych alteracyl sa jednakowo uzywane,
nie kazda przytem pozycja jest réwnie korzystng. Kwinta podwyzszona ma te
wladciwosé, iz powinna znajdowadé sig wzgledem pierwotnéj septymy w odleglo-
dei seksty zwigkszonéj, a nie tercyi zmmiejszonéj. Obnizona zas 1{\\71:1112& dla
t6j saméj przyczyny musi zawsze znajdowaé sig pod tercyg i tworzy¢ z nig odl(?
olosé seksty zwigkszoné)j. Alteracya oznaczona NB. jest gorszg z powodu owej
odleglosei o tercye zmniejszong, ktéréj przykre brzmienie da sig ztagodazié tyl-
ko przez powigkszenie odleglosci o oktawe.

§ 182. Alteracye innych dzwigkéw akordu septymowo-dominantowego
sq, bardzo malo uzywane, poniewaz dajag nam kombinacye czysto melodyjne,
ktére poznamy moéwige o nutach przej%ciowych, albo téz dajg nam tylko alte-
racye pozorne, w rzeczywistoscl zas akordy dawnleJ nam juz znane.

Przyktady alteracyi tercyi 1 septymy
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W przykladzie a) obnizenie tercyl daje nam akord poboczny, tercya zas
podwyZszona nie uzywa si¢; przyklad b) ¢ septymg, podwyzszong nie ma zadpe-
g0 znaczenia harmonicznego, dzwiek fis uwazamy za nute czysto przejsciows.
W przykladzie ), podnoszac dzwiek zasadniczy, otrzymujemy akord septymo-
Wy zmniejszony, oktawa za§ podwyzszona w przykladzic d) ma znaczenie rj-
wniez melodyjne, jak w przyktadzie b). Obnizenie nuty zasadniczéj, oktawy,
Jako téz i septymy nie uzywa sie. _

Przewroty tych harmonji dadzy sie Yatwo uskutecznié, szczegolniéj pray-
kladow a) i ¢); w przyktadach ) i d) uwazaé nalezy na oddalcnie septymy
1 oktawy od nuty zasadniczéj, pod, ktéry znajdowad sig nie powinny.

b) . ¢)
malto uzywane
: —
—2— 2 e e e e f——
e e S e _.::[_:i:qr_—:j:/;____ |

E ij?.':ﬁﬁ,i:]r&“ et |
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§ 183. Podwéjne alteracye w harmonyji septymowo-dominantowéj uzywaja
sig najczesciéj w kierunky przeciwnym, i-to w sposéb nastgpujacy :
Podwyzszenie nwuty zasadniczéj i obnizenie tercyi.
¢)
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LPodwiyzszenie nuty zasadniczéj 1 obnizenie kwinty.
¢)
!_sz—‘--_. .g_ _a__

=i ek

e o i

| | eracyl, daj akord
Kombinaeye, otrzymane za pomocs tych alter acyl, dd:]@ n]a;m ’ 'Iig
brzmigce jak harmonje septymowo-dominantowe, a rézniace sie tylko pisownig
1 Inném rozwigzaniem. . e L8
. . . f e . ) R J ) ., _“.“J llt. C.
Z powyzszych alteracyi najwiecéj sie uzywaja Nr. 228 .ht. b1 }11 k g
Przyklady oznaczone NB. sy malo uzywane z powodu niekorzystnéj pozycyi.
2] C SR C & . : 4 : 5 : ‘ :
Uwaga. Alteracya nie wplywa na zmiane stopnia, ktéry pozostanie ten
sam przy akordzie zalterowanym, jaki byl prazy 11atur.a1nym. | @ L
§ 184, W trojdzwigku zmniejszonym otrzymujemy te same alteracy e,
- 1 . - . i . r. . = - . 5 .‘Z Clm
w akordzie septymowo-dominantowym, jezeli z ‘tego ostgtmc go wyrzucimy
nute zasadniczg; w niektorych za$ razach nie mogac podwoié zadnego z czynni-
kow, uzywamy harmonji trzyglosowé;.

230. a) ¢)

| o 38
e
T men s

b —_—

§185. W akordach nonowych wielkim i malym alterowaé mozemy
kwinte albo none.

c) d), '
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W przykladzie @) mozemy uiyé zaréwno maléj nony jak i wielkiéj,
jakkolwiek ta ostatnia nie bedzie sie znajdowata w sopranie, albowiem
kwinte zalterowang zazwyczaj umieszeza sie w gornym glosie. W przykladach
d) i ¢) wladciwéj alteracyi nie ma, lecz tylko jest zamiana trybu, w przykla-
dzie f) alteracya wielkiéj nony ma charakter czysto przejSciowy, o czém pé-
Zniéj mowié bedziemy,

§ 186. O akordach septymowym malym i zmniejszonym nie mamy nic
nowego o nadmienienia, gdyz alteracye w nich wystepujg te same, co w akor-
dach nonowych.

§187. W harmonji undecymowéj i terdecymowéj alterujemy gléwnie
kwintg akordu dominantowego, albo téz nute basowsa, lecz ta ostatnia alteracya
ma znaczenie nuty przejSciowéj.

232. )
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S 188. Alteracye akordéw pobocznych nie podlegajy zadnym«fowym
prawom nad wyzéj przytoczone. - Najwiecéj tu znaczenia majy stopnie drugi
1 czwarty, dajace sie zmieniaé na rozmaite sposoby, przez co wzbogacamy
kadencye.

933. )

T =
e TR
£ | 111

§ 189. Niektére alteracye moga sie uzy¢ wprost, inne za$ muszy wy-
plywac z nuty harmonicznéj. Do pierwszych nalezy:

a) Wszystkie akordy doskonale 1 septymowo-dominantowe, w ktérych
alterujemy kwinte. |

NB.

9234. Gy b) . ; 9 e

dobre

=
—D_:J_’}_ 4

|

s e

W przykladzie g) mozemy uzy¢ akordu terckwartowego tylko przez wys
prowadzeniealteracyiz nuty harmonicznéj, gdyz uzyty wprost jest zbyt razgcym;
‘przyklad &) jest dobrym, poniewaz dis uwazamy za pierwotng kwinte, wypro=
wadzajac akord septymowy zmniejszony od nonowego. ' ,
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4) Alteracye, majace brzmienie harmonji septymowo-dominantowd;.

a) ¢)

_____57 ox |_,___ | =
0 o 2 | e ) R Sl Sl

ST b L T e

2 v e B sl

)“ .t - el

| |
P a-—-—— i=c a——_ i et L
9 ‘*5_"_‘1““7 e = :;ﬁ _g__

|
e i ] e —_—

a IV I CII 1I I

§190. Alteracye mozemy wprowadzaé za pomoca enharmony przez co
zwiekszamy srodki modulacyl

236

2 e

§ 191. Trojdzwiek zwiekszony i1 jego przewroty uzywaja sie nickiedy
wprost bez rozwigzania jeden po drugim.

)

e =k

e

[

Uwaga.. Ukosne brzmienia w przykladach @) i ¢), wynikajace z natury
‘alteracyi, nie sg szkodliwe. Dodaniem pigtego glosu w przykladzie @) ukoéne
brzmienie mozna znacznie ztagodzié.
§192. Dzwigk zalterowany mozemy niekiedy przehzymywac 1 Wprowa-
dza¢ go na inng harmonje bez rozwigzania.

238. a)
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§ 193. Alteracye majg obszerniejsze zastosowanie dopiero u nowszych
kompozytordw. Dawniejsi bowiem uzywali ich bardzo oglednie, ograniczajac
si¢ na najprostszych, jak akord kwinty, seksty 1 oktawy zwickszonéj, oraz akord
terckwartowy ze znizonym basem. Nowsi uzywajg ich Smieléj i bardziéj samo-
istnie. Najwiecéj srodki te wyzyskuja Liszt 1 Wagner. -Ciekawych odsytamy do
stynnego poemdtu symfonicznego. Faust wedlug Goethego Liszta i do wstepu
z opery Tristan i Isolda Wagnera.

Zadania X.

a_ e

8 Vo W75 45
: Y e b — 3 ifiic !;[: :
8¥83 ¥ 8 ._)8{7 %tm 7 bwa 6. P66 DT
6:— b5¥56 15 4 4 P4 5" &1 DL b
o LS 3 p2 2

1




_iz_ij_:.

e

p

e

;

9

6 6

#4><

i
Z_Qg_ﬁ,

e
6 Bz

e
% s -
ol

1=

£ -

Lo
] ( ’F'__:;,;___,_
t___.____'.E__ﬁ!:_H I

T ;#!

= e

E_
6
5

=
|'6-__J £
P

ik

e

—
1
2

s

i
=

67 ZF
iy

4
£ #L'__ /
|

__A,‘,_‘F__: (
9 |

o

.._l
—9

6

2
B

-

|

6
4
17

e

=

-1

e

——

®—
i

_.'_goi ¥

k I8

] J
I

7\

o>

626 Q()

4 4 74
"

..‘T_._,,.._.!-_.

E(;:E: oy
)
="

o
T )W
L2
2_4

p
._.L___jék‘i,__“!

B 606 6
il :4

=
!:_

7
= |
=

o |
7

_?Eg
56

b

9%

£
)

b i

2
>
;
;

:
i
:

—H
=

4 :Lri_?'

o

D,

Sl

F
"
=

e

_6)____‘;7¥7“‘_i:i_

4

e

&5
=L e

o

__..IP,__

s

— _'__
e m—._.!__._.

o -

|

@
v 7%

b

z

6

...j____t —.

|

PR TR e

[ J

1 b

=
=
b

] — L
1
|
—_— e
o ] g

b

P

p

ij_;

E




— 116 — — 117 —

III. Opoznienia. 2) Azeby dzwieku opoznionego nie podwajac, ani go nienderzaé Jedno»
czesnie z dzwiekiem bedgeym rozwigzaniem poprzedniego, z wyjatkiem opoz-
nionéj oktawy, ktorg mozemy uderzy¢ wraz z dzwigkiem zasadniczym.,

3) Azeby diwigk opozniony dyssonowal przynajmniéj z jednym z pozosta-
- . tych, to jest azeby sie znajdowal w odleglosel sekundy, septymy lub nony.
239. Harmonja prosta. §196. - Opdznienia wehodzié mogy do wszystkich g%o%éw 1 zarowno jak
inne dyssonanse nalezy jJe przygotowywadé oraz rozwigzywaé na konsonans
z tego powodu podchodza one pod ogdlne prawa dyssonanséw. Rommamme
moze by¢ podwdjne: na nizszy albo na wyzszy dzwigk 1 wedlug tego dzielimy
%—-[5—_'{"—" SR o opoz.glcnﬁt na dm'e glowne k.d,LBg(Jl}t;. opbéwienia przez diwiek wyiszy i przes
—— dzwzgh mizszy. Plerwsze z nich sa znacznie wigeéj uzywane 1 o tych gtéwnie
T B r L9 5l sewd mowi¢ bedziemy.

Przejdzmy teraz kolejno wszystkie akordy i zobaczmy, jakie w nich

Harmonja z opoznientaimi. dzwieki dadzg sie op6Zniaé.

— ]

e T f:&;;:f::*?;‘i*;f*i;i_’_ SIS S [ oo Sl . K =4 ' 1khord doskonaly ¢ jeqo przewro
Z &= e = | §197.  Akord doskonaly i jego przewroty.

§194. Opodzoieniem nazywamy przetrzymanie jednego, dwéch, lub wig-
cdj dzwiekow z poprzedzajacéj harmonji, przez co opdzniamy diwigki, weho-
dzace w sklad nastepnego akordu.

fmden .._._a.___i,..g;f,l_?:)__
S i o
e 8 . 0 T~ 8

o) ] HE e
e __Q'—!_' 6"_ ': "0_"L_ "ﬁ:é&"[ ""—‘ _“é'_:‘ -_G“Q&E‘* > !*0”"4‘:“ e

o (= — - o 3 o o
‘ o (R Opdznienta pojedyricze.
| W alordzic doskonalym opdiniamy zwykle tercye, oktawe, albo nute

= . & o5 e zasadniczy.

"’“"""“""“‘_‘— = _ opoznienie tereyi przcz przetrzymanie opoznienie oktawy przez przelrzymanie
oktawy kwinty tereyi tercyi kwinty

241. a) b) _ e)
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Uwaga. Rozwigzania, oznaczone krzyzykami, sg wy]@tkowe, 0 czém poz-
IlI(:‘] be(-l./le MOWEe opdZnienie oktawy przez op. nuty zasadniczé] opdZnienie k-winty
- przetrzymanie oktawy  przez przetrzymanie przez przetrzymanie

§ 195. Opomluma bywaja pojedyncze, podwdjne 1 potrdjné, w miare 6 S e
g0, czy przetrzymujemy jeden, dwa, lub trzy dzwieki. Azeby otrzymad wlasci- -

we opoznienie, potrzeba:

1) Azeby dzwiek, tworzgcy takowe, nie wchodzil w sklad nastepné) har-
monji, ale z nig tworzyl kombinacye obce. Z powyzszé] przyczyny w nastep-
nym przykladzie nie ma wladciwego opéznienia.

240.

Przyktady ca) b) sy latwe do uzycia, w przykladzie ¢) musimy podwoié
tercye, uzywajac zarazem ruchu przeciwnego wzgledem basu dla uniknienia




T

kwint i oktaw réwnoleglych. Przyklady d), e) dadzg sig tatwo uzyé, przyklad
£Y jest zlym z powodu oktww opéznionyeh; w przykladzie g) musimy podwoié
tercye harmonji zasadniczéj, w przykladzie ) nie ma wlasciwego opoZnienia,
poniewaz dzwigk opdéZniony nie dyssonuje z harmonja.
| Opézninjac tereye, otrzymujemy kwarte -dyssonujacy wzgledem kwinty
i to nam daje akord kwarthwintowy, majacy bardzo obszerne zastosowanie
w harmonji, a ktéry cyfrujemy 3. Opdznienie oktawy 1 nuty basowéj jest ro-
wniez bardzo uzywane, unissonu zaé nie opézniamy weale. |

§198. W akordach sekstowym i Fwartsekstowym opdznienia mogg byé
nastepujace :

W akordzie sekstowym.
_opénienie nuty basowéj  opdin. oktawy opéznienie seksty | opéznienie tercyi
malo uzywane

242, a). D) g) d) e)
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W akordzie Fwartsekstowym.

opoznienie seksty opGznienie kwar\;y opoznienie oktawy op.nuty bas.
h) ) k) )

GAAEETN i l L —

e i

- e e

W praykladzie @) opdinienie basu tworzy nam akord sekund-kwintowy,

majacy rozlegle zastosowanie w harmonji. Cyfrujemy go 3 i rozwigzujemy go .

zawsze na sekstowym,—a podwajamy w nim sekunde lub kwintg. W przykla-
dzie ¢) mamy pozornie akord septymowy poboczny, ktéry jednak nim nie jest,
naprzéd dla tego, Ze z natury rzeczy nie moze miéé w sobie kwinty, a powtore
7e sie rozwiazuje na téjze saméj harmonji. W przykladzie d) mamy sekste
i septyme, dajace sig uzyt jednoczesnie, byleby sig znajdowaly w odlegtosel no-
ny. Ten sam warunek stosuje sie do tercyi i kwarty w przykladzie f) 1 do

— 119 —

]{W’arty.i kWinty. w przykladzie k). W przykladzie f) mamy pozornie akord %
}{f\t)ft thn&k nim nie jest, albowiem nie tercya G jest tu dyssonansem, ty]_l?(_:
ki o 168 A et B ¢ i O
L g o el ; jsce tylko na nucie zasadniczéj albo
J€) kwincie, na tercyl zas nie uzywa sie. Zasada ta stosuje sie ‘do akordu d
skonatego 1 kwartsekstowego, w sekstowym za§ mozna ud er;yé 'ed;mc? );’ i3
te dwa dzwigki, jak to ma miejsce w przykladzie b). Pmykh““(brjfj ) ]ﬁ) 11;\10
sg -powszechnie uzywane. W praykladzie ) z toku harnmnﬁ w.}/ "Ld‘; it
uwazaé dzwigk a w basie za opdZnienie, jakkolwiek on nie wy -tp‘ . lllf-un
dyssonans. ystepuje jako
- §199. d) Opéénienia podicdine © potrdjne.

Pt | d)

244, i ——— == e — =

| 3

e

4
b pryy]\’(gdme a) spotykamy pozornie akord undecymowy, w b) kwart-
<8 01;) Y, wt(,) sekundowy, w ¢) septymowo-dominantowy bez tercyi, a w g) 1o
nowy bez yil. Wszystki ' ' :
10WY tercyi. be,ystlfle te akordy, jako powstajace z opdznien, nie maja
swego wlasciwego znaczenia, ani rozwiazania. : =
§200. Opdénieni edyiic .
: zmenia z dolu pojedypicze, g yne, ¢ viiesz | e
94T . pojedyiicze, podwijne, ¢ mieszane z poprzednicmi.
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nienia, otrzymujerny przypadkowe akordy do-
septymowe i inne, ktore jak poprzednio, tak
Wszystkie opdznienia, z dolu

Rozwigzujac powyzsze opoz
skonale, sekstowe, kwartsekstowe, '
i tutaj, nie maja SWego wlasciwego znaczema. 1 ’
majg W harmonjl daleko muniejsze zastosowanie, n1% z gOry. 3

§ 201. Opébéniema w akordzie septymowo-dominantowym ¢ jego prae-

wrolach. _ ‘ |
ym sg szupelnie te same

Opdznienia W akordzie septymowo-dominantowym Sg
oo w akordzie doskonalym; natura harmonji pozostaje nze:.cmienna: .Fylk,g przez
dodanie septymy powstaja nowe kombinacje w odlegtosciach. }ajwla.zme!s,e@
h stanowi opéZnienie kwinty, poprzednio nie majace

réimice w tych akordac '
dzo wazne z powodu seksty dyssonuja-

zadnego- prawie snaczenia, a obecnie bar
céj z septyma, 1 powszechnie uzywane. i

Uwaga. . Dla lepszego zrozumienia 0poz .
poprzednich przykladow dla poréwnania ich z nast¢pnynl.

nieh odsylamy uczgcych si¢ do

- 40

a) Oposmenia pojedyncze.
w akordzie septymowym w akordzie kwwmisekstowym

op6znienie tercyi opdznienie kwinty opéznienie nuty basowdj opGznienie tercyi

246. a) b) c) d)
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w akordzie sekundowym

opéznienie seksty

w akordzie terckwartowym
opGznienie seksty opGznienie nuty hasowé] opdznienie kwarty
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W akordzie septymowym nie zamiescilismy opoé7nienia oktawy przez no-
ne, ani jego przewrotow, gdyz takowe daja nam akord nonowy wraz z jego
przewrotami. Roéwniez pomijamy opdznienie nuty zasadniczéj akordu septy-
mowego, ktéry nam daje akord stopnia siddmego wraz ze wszystkiemi jego
przewrotami. Nadmieni¢ nam nalezy, Ze uzywajac tego ostatniego akordu
7 przygotowaniem, ' otrzymujemy go w charakterze opoZnienia; uderzony za$
wprost wystepuje jako harmonja naturalna. Tenze akord majorowy W prze-

wrocie sekundowym zalicza sig do opdZnien, gdyz dla ostroSei jego brzmienia

nie uzywa sie nigdy bez przygotowania. Patrz § 133 ND.
§ 202. 1) Opdénienia podwdjne i potrijne.
D)
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W akordzie terckwartowym:
b)
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W akordzie septymowym:

dolu, © mieszane.
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W akordzie sekundowym :
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W akordzie kwintsekstowym :
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ie nonowo-dominantowym, t jeqgo przewrotach.
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§ 204, Opdéniensa w akord:
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W pierwszym praewrocic:

’
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§ 205. Opo
w ich przewrotach.

h)

wiewia w akordzie septymowym malym i zmwiejszonym, oraz

W akordzie septymowym :
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— e W akordzie sehundowym :
22 "

= = |

L 5

I
o

e

_Eggli o
G

4t“'_-'|—'_! !

6 P6 ‘3

e

W akordzie terckwartowym:

b) £) _ § 206. Opdénienia w akordach undecymowym < tercdecymowym.

_:p:‘___a__fi__ _ ‘ b — s W akordach tych nie znajdziemy nic nowego nad to, co mielismy w po-

| V= ; - przedzajacych; dodanie bowiem toniki w basie zamienia poprzednie harmonje
na undecymowe i tercdecymowe. Wspomnieé nam tylko nalezy o tychze akor-
dach, wyprowadzonych z dzwickéw akustycznych, a ktére uzyte jako harmo-
nje naturalne bez przygotowania, bylyby razace, przeciwnie zad jako opdéznie-
nia dadzg sie uzyé z latwoscia. :

Akordy te wystepuja widoczniéj w harmonji piecio i szesclo-gloso-
wéj (§ 144). -
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W akordzie kwintsekstowym :

§ 207. Opbénienia w akordach pobocznych iich przewrotach.
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W akordzie terckwartowym :
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§ 208. Opiénienia w akordach
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Podobrne nastepstwo harmonji; ttomaezymy sobie wyrzuceniem wlasciwego
rozZwigzania np. -

264,

§ 210. Opéznienie daje sig przetrzymywaé przez kilka po sobie idacych -
harmonyji i rozwigzuje si¢ albo wedlug praw nam juz znanych lub tez niekiedy
nieregularnie.

26D. a) ¢)

=
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Zadania XI.

.

A |

§ 211. Nakoniec nadmieni¢ nam wypada, Ze nie wszystkie z przytoczo-
nych w powyzszym rozdziale opdznien, majg réwnie obszerne zastosowanie
w harmonji. Do stylu tak zwanego Seistego bedacego podstaws nauki kontra-
punktu, o ktéréj w osobnym dziele méwié bedziemy, nadajg, sie gtéwnie opéznie-
nia z gory, a zwlaszeza wszelkie opdznienia pojedyficze harmonji konsonanso- iie e and

e =nomaE e T e w=iy W
wéj. 7 opdznien przytoczonych w przykladzie Nr. 242 wyrzucimy lit. ) h) k). — - = E — %’ E= ["‘EF S

Opoznienia podwojne i potrdjne przykladu Nr. 244, dadzg sie wszystkie
uzy¢, 1 rowniez opdznienia tyczace sie akordu septymowo dominantowego. Z po-
wyz€) przytoczonych opdZnien mozemy tatwo tworzyé progressje powszechnie
znane, 1 w rozmaitych kompozycyach uzywane, ktérych kilka wzoréw podajemy:
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IV. Ant’ycypacye;

§ 212. Awntycypacya czyli wyprzedzenie jest wprost przeciwng opoZnieniu.
Polega ona, jak juz sama nazwa wskaztje, na tem, iz jeden lub wieeéj dzwiekéw
pewnego akordu uderzamy pierwédj anizeli calg harmonje. Dzwigki te wyste-
puja pozornie jako dyssonanse, choé wlasciwie ich znaczenia nie maja, nie be-
dae przygotowanemi, : |
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§ 213. Antycypacye wystepujace w kilku glosach na raz, zatracajg cze-
sto charakter dyssonanséw, albowiem tworza rzeczywiste akordy na nucie lezg-
céj. Akordy te nie majg prawdziwego harmonicznego znaczenia, i mieszczg sie
zawsze na sabych czgsciach taktu. Stuzg one raczej za ozdobe rytmiczng,
bez ktoré) jednak mozemy si¢ obejsé z tatwoscia np.

e — | —= g — : —e—
= . i == e ; P g

el R ,
| %E_ﬂ%ﬁ,zq._ei__ BEiew B o or i =
-y,

|
"o
e e e :?d F _ o o g =
; | = : e e
T -
§ 214. Antycypacye dadzg sig uzyé we wszystkich glosach jednoczesnie,
co sig gtéwnie uzywa w kadencyach np. :

269.
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O innych sposobach uzycia antycypacyi powlemy w § 238.
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V. Nuta stala (Pedal).

§ 215. Nutg stalg nazywamy przetrzymanie jednego lub dwoch dzwie-
kéw, podezas kilku po sobie idacych akordow, ktorym nuta stata moze by¢ cat-
kiem obca.

§ 216. Nuta stala moze znajdowaé si¢ w kazdym glosie, ‘najczesciéj je-
dnak uzywa sig w basie, gdyz utatwia nam wprowadzanie obcych harmonyji,
i wowezas nazywamy ja zwykle pedalem. Nazwa ta powstala od organdw, gdyz
tam czesto uzywamy nuty staléj w pedale. :

§ 217. Wprowadzajac nute stala, pamieta¢ nalezy o nastgpujacych za-
sadach:

1) Nuta stala musi wehodzi¢ na mocné) czebei taktu, z poczatkiem pierw-
sz6j lub drugiéj czgéci okresu muzycznego, patrz § 297.

Uwaga. Jezeli okres zaczyna si¢ od odbitki, to pedal wchodzi dopiero
~ z poczgtkiem taktu.

9) Pedal musi wehodzié w sklad pierwszej i ostatnié] harmonji.

3)  Akordy obce nucie staléj powinny by¢ oile moznosci przeplatane har-
monizujacemi; zbyt dlugie bowiem przebywanie na samych akordach obcych,
tworzy cato$é cigzkg i nienaturalng.

4) Pedal moze wyprzedza¢ harmonje, jezeli ta wystepuje po pauzie na,
stabéj czedci, i wowezas wprowadzaé mozemy obeg harmonjg, poniewaz uderzo-
ny poprzednio pedal zastepuje brak harmonji z nim konsonujacéj.

§ 218. Nutg stala bywa najezgfciéj tonika lub dominanta z prostéj przy-

czyny, Ze najwladciwszem jest rozpoczecie 1 zakonczenie okresu muzycznego

harmonjami toniki lub dominanty, oraz ze kazda z tych dwoch nut stalych wig-
7e nas sciéle z tonacya utrzymujgc nas na jednym z tych dwdch stopni, pomimo
przesuwzjacych si¢ obeych harmonji.

Pedalna dominancie zwlaszeza, przedstawia nam wielkie bogactwo harmonji.

|
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§ 219. Pedal moze by¢ podwijnym, jezeli tonike i dominante uderzymy
jednoczesnie. :

]

= §’ 220. Pedal wigksze ma zastosowanie w harmonji piecio i szesciogtoso-
wéj, Wowczas.bomem da si¢ uzywac pelnéj harmonji czterogtosowéj, niezaleznie
od pedalu pojedynczego 1ub‘p0dwéjnego, tworzacego 5-ty lub 6-y glos.

272.

i § 221. Nuta stala w innyeh glosach mniéj sie uzywa; jako nie przedsta-
wiajaca nam tyle kombinacyi, nie mozemy bowiem z rowng swobods wprowa-
dza¢ obeych harmonji. Najpraktyczniejszg jest nuta stala w sopranie, tutaj
rowniez jak 1 w pedale dominanta ma pierwszenstwo przed tonikg. '
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N § 223. Progressye wszelkiego rodzaju, nalezgce do jednéj tonacyi, albo
—r—bom—ﬁi—iﬁo—" f Z m?fiulacyami do przyleglych, dadzy sie z latwoscig. wprowadzal na nucie
e statéj:
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§ 224. Przy uzyciu nuty pedatowéj, wystrzegaé si¢ nalezy zblizenia kto--
regokelwiek glosu do nié¢j o sekunde, 1 rozwigzania go z nig na unison.
ciwnie za$ septyma lub nona rozwigzujaca sig na oktawe jest dobra.

Prze-

§ 222. Harmonje na pedale ina nutach stalych, z tatwoscig tworzyé
mozemy uzywajac szeregu akordow sekstowych, badz chromatycznie, badz djato-
nicznie, a nawet skokami.

276.
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O nucie staléj obszerniéj jeszcze pomowiemy przy figuracyl, 1 przy nauce

PR e modulacyi.
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Do pedalu nadajg sie takze akordy septymowe zmniejszone, postepujgce
chromatycznie.
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Figuracye

I. Figuracye za pomoea nut harmonieznych.

§ 225. W harmonji mozemy nieraz w jednym lub wigcéj glosach uroz.-
maicié rytm, nie zmieniajac jednak gtéwnéj jéj osnowy, co nazywamy figuracyq.
Najprostszg, figuracye otrzymujemy za pomoca nut harmonicznych:

o
jfi ij.ti:',l
'jg,f&;;f__

§ 226. Chcae w podobny sposéb przyozdabia¢ harmonje, zwazaC nalezy
na nastepujace zasady: '

1) Przez wprowadzenie figuracyi, nie nalezy wpada¢ w kwinty 1 oktawy
rownolegle, o jakich méwilidmy w § 57.

2) Harmonja w figuracyi powinna byé zawsze jasno okreslong, dla-tego
tercyi nie powinno brakowaé w akordzie, zwlaszcza na.mocnych czesciach,  Je-
zell zatem w ktorym glosie usuwamy tercya dla otrzymania figuracyi, wéwczas
inny glos zwykle ja uderza. Wyrzucamy jg bardzo rzadko i to na krétko.

- § 227. Podajemy teraz sposdb upiekszania harmonji za pomocg figuracyl.

E

NB. W skutek figurowania otrzymaliémy na stabéj czesci taktu akord
terckwartowy nie pelny, ze zdwojong nuta basowa, a to dla gladkiego pochodu
closow.

o

Uwaga. W podobny sposéb mozemy réznym glosom nadawacé ruch
mniejszy lub wigkszy, naprzyklad w powyzszym przykladzie mogthy bas prowa-
dzié figuracye, a sopran pozosta¢ w spoczynku. Podobna figuracya nadaje sig
wiecéj do wolniejszego rytmu, w predszym za$ uzywa sig tylko w akompanja-
mencie i tak zwanych arpedzjach, 0 czem nizéj powiemy.

II. Figuracya za pomocy dzwiekow obeych.

§ 228. Figuracya nutami harmonicznemi nie daje nam zupelnie gladkié;
melodji, gdyz takowa nie moze i§¢ tacznie. Wypelniajae dopiéro odlegtosei
miedzy nutami harmonicznemi djatonicznie, a nawet chromatycznie, latwiéj
jest otrzymaé prawdziwie urozmaicong melodje.

§ 229. Nuty znajdujace si¢ pomiedzy dzwiekami harmonicznemi mogg
padaé albo na stabg, albo na mocng cze$c taktu; w pierwszym razie nazywamy
je nutami przejSciowenn, w drugim zas zanmiennems.
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W przykladzie ) widocznem jest, ze z nut oznaczonych krzyzykami, dwie
pierwsze sq przejéciowemi ostatnia za$ zamienng. W przykladzie 0) wszystkie
nuty oznaczone krzyzykami sg przej$ciowemi, oprocz dis w pierwszym, ie w dru-
oim takecie, ktére beda zamiennemi, poniewaz jednoczesnie z niemi wybijamy
dzwieki harmoniczne. Uderzajac w kazdym takeie akord tylko raz jeden, obie
nuty zamienne, stang sig przejSciowemi.
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§ 230. W postepie djatonicznym, moze by¢ najwigeéj dwie nut przejscio-
wych obok siebie, i wowezas nuty harmoniczne bedg oddalone od siebie o kwqr-
te, znajdujac si¢ bowiem w wigkszéj odlegloéci wzglgdem siebie, muszg miec
w érodku jeszeze jedng nute harmoniczng,.

W postepie chromatycznym moze ich by¢ najwigeéj catery.
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§ 231. Nuty zamienne nie potrzebuja 16 jak przejéciowe lacznie mi@d;y
dwiema nutami harmonicznemi, lecz mogg byé wprost uderzane z ?.12301“111011‘]@
i wtedy nazywamy je apodéjaturami; w tym razie przyjmujg one silniejszy ak-
cent. Apodzjatura moze byé tak wyzszy jak'i nizszy dzwiek.

— 145 —

nuty harmoniczne apodzjatura z gory

apodZjatura z dolu
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§ 232. Apodzjatury moga by¢ brane o caly tonlub o pét tonu. Zwykle
apodzjatury przez gérny dzwiek bierzemy djafonicznie, przez nizszy zas dzwigk
poltonami, zwlaszcza jezeli melodja jest skaczgca.
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W przykladzie ¢) apodzjatura a oznaczona NB. agodniejsza jest dla ucha
od ais, jakkolwiek wrecz przeciwng jest poprzedniej zasadzie. Powodem tego
jest wspolnos¢ harmonji apodzjatury z poprzedzajacym dzwiekiem. Wszelkie
wyjatki mogace tu zachodzi¢, zaleza od smaku 1 do$wiadczenia piszgcego.

§ 233. Apodzjatura moze mie¢ warto$é rytmiczng diuzszg od wiasciwéj
nuty harmoniczné;.

Meyerbeer Hugonoei.
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§ 234. Apodzjaturom mozemy nieraz nadawac warto§¢ rytmiczg bardzo
krotka, biorge po nich bezposrednio nute harmoniczng, i uderzajac te ostatnia
na swéj wartosci rytmicznéj, albo zaraz po ni¢j. Takg apodzjature nazywamy
przednutkq (acciacatura). -

288.




§ 285. Przed nuty harmoniczng doda¢é mozemy nie tylko jedng, ale
i wiecéj przednutek w djatonicznym lub w chromatycznym postepie:
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§ 236. Przednutki czyli acciacatury moga by¢ caltkiem oderwyaneml,
i nie rozwigzywaé sie djatonicznie na nucie harmonicznej, moga, tez byt uzyte'-
mi zbiorowo, jako rozlozenie akordu, przyczem migszac mozna nuty harmoni-

czne z nieharmonicznemi.

-
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e
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§ 237. DPrzednutki dadza sig uzy¢ w dwéch lub w trzech glosach, w osta-

: : : S SO v e s ki)
tnim jednak razie, powinny tworzy¢ harmonje choéby nieodpowiednig c:.awmte
glosowi; jezeli zas wszystkie 4 glosy biora przednutki, to takowe powinny two-

rzyé wspélnie harmonje.
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§ 238. Przednutka bedgca tym samym dzwiekiem co nastgpna nut@ har-

moniczna, ma znaczenie antyeypac)l:

292,

Uwaga. Tego rodzaju przednutki piszemy zwykle nadajac im wartosc
rytmiczng, zwlaszeza za$ jezeli tempo ma by¢ predsze:
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S 239. Nute harmoniczng mozemy przyozdabiaé dodajac do niéj sasie-
dnie dZwigki, z czego powstaja figury zwane ozdobnikami lub grupetams. Two-
rzymy je wkladajac dzwigk wyzszy lub nizszy miedzy dwa jednakowe harmo-
niczne: '
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S 240. Powyzsze ozdobuiki nazywamy prostemi. Zlosone za$ otrzyma-
my taczac wjeden dwa powyzsze w jakimbadz porzadku; cala gruppa zatem
miesci¢ w sobie bedzie pieé nut.
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Uwaga. Ozdobniki tak proste jak zlozone mogg mieé¢ wartosé rytmicz-
13, albo tez mogy jej niemieéd, i wéwezas staja sie przednutkami,

§ 241. Warjanty ozdobnikéw zlozonych mozemy tworzyé przez wyrzu-
cenie jednéj lub dwdch pierwszych nut harmonicznych, albo tez przez powta-

rzanie tychze ozdobnikéw w rozmaity sposdébg
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§ 242. Ozdobniki moga byé zastosowane nie tylko do nut harmonicz §1243. ;\ut@. 'od:e; wang nazywamy dzwigk ob(?y ltm}mfmp W _}Ch_odz%cy
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le nawet do apodzjatur, do dzwigkow zalterowanych 1 do opdZnien, 0raz -z nuty harmoniczné; inie majacy n tturalnego rozwis, zauia, t. J. nie postepuja cy na
; ale D& ! przylegla nute harmoniczng nizsza lub wyzsza. Wlasciwie jest to tylko skrdocony
ozdobnik, z ktérego wyrzuciliSmy nutg harmoniczna.

nych RO a e
do pedatu, gdzie jedna figura powtarzac sig bedzie:
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§ 244. Nuty oderwane moga wystepowaé jako czeéé skladowa oddzielnego
akordu.
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§ 246. Nuta oderwana moze byé niekiedy przyozdobiong apodzjatura,
co sig jednak rzadko przytrafia. Przytoczymy tu przyktad z kwartetu Beetho-
vena I dur Op. 59 Nr. 1.




i i : i ilku glosach.
II1. O jednoezesnem wprowadzaniu nut nieharmonicznych w Kk g

(Akordy przejsciowe).

' leharmont lza sie uzyé w dwoch lub wig-
szelkie nuty nieharmoniczne dac ' | ;
i 1 iemy tercyami, sekstami, decy

céj glosach jednoczesnie, jedli je prowadzié bedz
mami, lub w ruchu przeciwnym:

I.  Nuty preejéciowe w dwoch glosach.
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IT1. W czterech glosach.
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Dajac nuty przejSciowe dwom glosom, tworzymy na nich harmonje przy-
godne majgce postaé znanych nam juz akordéw, albo te tworzace nowe kom-
binacje, jak to mozemy sie przekonaé z przykladu Nr. 302 lit, g, w ktérym spo-
tykamy si¢ z akordami, doskonalym, sekstowym, kwartsekstowym, kwartkwin-
towym powstatemi w skutek wprowadzenia nut przejéciowych, a nie rozZwWigzuja,-
cemi sig wedlug znanych nam prawidel, lub tez z calkiem nowemi kombinacya-
mi harmonicznemi. Podobnie sig dzieje przy figurowaniu trzech gloséw, ktére
najezesciej odbywa sig na nucie statéj, F 1guracya w czterech glosach, tworzy
nam akordy nie samoistne, lecz przejéciowo wystepujace. Tym tylko sposobem
usprawiedliwi¢ mozemy wprowadzenie akordu kwartsekstowego nieprzygotowa-
nego w przyktadzie 304 lit. h. Kwarty réwnolegle podparte trzecim glosem,
z ktorym razem tworda akordy sekstowe, sd dozwolone, i w podobny sposéb
uzyliSmy ich w przykladzie 304 lit b i c.

§ 248. Podobnie jak nuty przejéciowe, mozemy wprowadzac¢ apodzjatury
w dwoch lub trzech glosach.
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§ 251. Figuracye stanowig najwieksze bogactwo pedatu. W ten sposéb

dopiero wytlomaczy¢ sobie mozemy niektére pochody harmonji oparte na nu-
tach stalych.
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Jednoczesne wprowadzanie apodzjatur wtrz : -
glosach,  daje nam osobne harmonje, przez co sig zacier Jako wzor zgrabnie uzytych nut przejéciowych i apodzjatur, opartych na
apodzjatur. oot % pedale, podajemy nastepny przyktad z Fausta Gounoda.

& 9249, Przednutki (acciacatury) mozemy takze podwagac,‘potra,,}aci ’a na- 39}9‘
wet uzywaé ich w ezterech glosach, z tem wiekszg S\-\-'obodq‘, VAS 1@11 ‘\\iartoscflyb-
miczna jest niezmiernie mata. Wszystkie powyzsze p'rzyk-ka(}y d(_)t}- czg:(?tdpo-
dzjatur mozemy zastosowaé do przednutek, skra.cag.@c je rytmicznie. Nast¢pu-
jacy za$ przyklad da sig uzy¢ tylko z przednutkami.
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| bniez moz "2l v wiecej gtosach ozdob-
§ 250. Podobniez mozna brac w L.lwoc.halmdkP w wiece]j glose
niki i nuty oderwane, czego podajemy kilka przykladow:
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§ 252. Uiywajac nut przejsciowych nalezy unikac kwint 1 oktaw réwno-
leglych, dlatego pamigta¢ musimy o nastepujacych zasadach:

a) Dwie odleglodci postgpujace w jednym kierunku i tworzace kwinty
albo oktawy ukryte, nie znoszy migdzy soba nut przej$ciowyeh, te bowiem utwo-
rzylyby kwinty lub oktawy rownolegle.

dobr#e AL : dobrzé
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b) nuty przejéciowe nie zmieniajg blednego pochodu kwint 1 oktaw réwno-

leglych:
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7 powyzszych przykladéw drugi jestbezwarunkowo zlym, co zas do pierw-
szego, zrobimy t¢ uwage, ze podobny postep oktaw, jakkolwiek bledny w zasa-
dzie, 1 przez to nie uzywany w stylu §cistym zwlaszeza w kompozycyach wokal-
nych, da sig jednak uzy¢ workiestrze, a nawet w kwartecie smyezkowym, byleby
tylko w szybkiem tempie. Nuty pisane raz wigzanemi w wyZzszym glosie, stuig
dla prayozdobienia §piewu i ozywienia rytmu. |

§ 253. Kwinty réwnolegle dadza si¢ uzyé, jeSli wprowadzimy nute za-
mienng, poniewa# ta ostatnia dazy do naturalnego rozwigzania: '

b)
312. o BEOREIEE T

.

Wyjatek ten odnosi sig jedynie do kwint, z oktawami bowiem nigdy w po-
dobny sposéb postepowaé nie mozemy. Przeciwnie za$ oktawy ukryte znikaja
przez uzycie nuty zamiennéj, byleby ta ostatnia nie miala zbyt krétkié) war-
toSci rytmicznéj.
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IV. 0 akompaniamencie w stylu wolnym.

§ 264. Najwiecé) wzorow akompaniamentu w stylu wolnym mamy wkom-
pozycyach fortepianowych réznych autoréw. Najczesciej akompaniament ma
rytm odmienny od melodji, i1 moze si¢ sktadaé z samych nut harmonicznych
lub te:z pf)h},.-czonych z przejsciowemi. Uzywanie nut harmonicznyeh czyli roz:
dmb?]i&me danéj harmonji zwane arpedijami, moze si¢ odbywaé w rozmaity
sposob;
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§ 285. Podobne rozdrabianie harmonji wytwarza nam nieraz kwinty
albo oktawy rownolegle pomiedzy melodjg a akompaniantem, ktére jednak
wcaule nie razg, zwlaszcza w predszem tempie, - byleby gldwna nuta basowa nie
znajdowala si¢ w blednym stosunku wzgledem melodji. W takiz sam sposéb
powstawa¢ mogg réwnolegle kwarty, septymy i nony.
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§ 256, Powyisze rozdrabnianie harmonji moze 'mie.é mie!]:sce nie t)'flli:(i
w hasie, ale i w innych glosach, a nawet w gornym, przez co zyskujemy na wigk
sz6j swobodzie prowadzenia harmonji; np:
316. : , dob-’@ Tle
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§ 257. Do tak rozdrabianych harmonji jesh dodawac b(;;d/%emy‘ ﬂy

! ] 1€ ' rzymac mo? mierng,

przejéciowe, iinne nam juz znane upigkszenia, ofrzymac mozemy nioz ]
rozmaitosé akompanjamentow, z ktérych kilka podajemy.

§ 258. Uiywajac nut przejsciowych lub apodzjatur w akompaniamen(';le
lub w melodji natrafiamy niekiedy na dwa dzwigki chr.omatyczne ude‘rz?ne ,]16-
dnoczeénie, 1 tworzace przez to ukoéne brzmienie, ¢o jednak weale nie jest ra-
zacem, jezeli wynika z naturalnego pochodu melodj, ax

Réwniez w trylu moze nuta dodatkowa znajdowac sig w podobnym stosun-
ku wzgledem dzwiekn harmonicznego,
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A, Rubinstein, op, 93 kajet 3-c¢i Nr. 2,

S 289. Zanim zakoficzymy uniniejszy rozdzial, wspomnie¢ musimy o kom-
binacyach nieraz najsprzeczniejszych z harmonjg, powstajacych wskutek jedno-
czesnego prowadzania w ruchu przeciwnym skali majorowej lub minorowéj po-
Jedynczo, tercyami lub sekstami, oraz gammy chromatycznéj. Azeby dobrze
uzyé powyzszych pochodéw, nalezy wychodzi¢ od akordow juz nam znanych,
1 koficzy¢ na takowych, wtedy wszystkie niezgodnosci dadzg si¢ usprawiedliwié
Jako nuty przejsciowe lub zamienne; nalezy tylko na to zwracaé uwage, azeby

podobny pochéd odbywal sie w zywszem tempie, wowczas bowiem  dyssonanse
tatwiéj sie zacieraja.
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W przykladzie d) napisaliémy gamme chromatyczna odmiennie od zasad
podanych przez nas w § 7. wedlug ktérych w tymze przykladzie powinno byé
w gornym glosie ais zamiast b a w dolnym ges zamiast fis. Powodem téj zmiany
jest ta okolicznosé, iz gléwnie baczyé nalezy na harmonje z ktéréj wychodzimy;
uzywajac wige nut przejsciowych staramy sig pamigtaé gtéwnie o pokrewiefi-
stwie tonacyl. Dzwigk b uzyty w gérnym glosie mnalezy do tonacyi F' major,
kiedy przeciwnie ais prowadzi nas do tonacyi H;— dzwigk fis uzyty w dolnym
glosie prowadzi mnas do tonacyi @, kiedy przeciwnie ges nalezaloby do Des.
Oprocz tego dzwigk b tworzy harmonje z dZwigkiem D, z ktérym jest jedno-
czesnie uzyty, a dzwigk fis jednoczeénie uderzamy z drugim fis. Z tego powo-
du pisanie gamm chromatycznych ulega rozlicznym zmianom, stosownie do
harmonji, do jakiéj je odnosimy,—w czem zreszta mamy zupelng swobode.

§ 260. Poznawszy wszystkie Srodki figuracyi, mozemy je zastosowaé do
rozmaitych zadaf, wypelniajac w nich nutami przejéciowemi wszelkie skoki
w glosach, albo tez urozmaicajgc rytm za pomocy jakiejkolwiek figuracyi, badz
to w réznych glosach naprzemian, badZ tez w dwéch lub nawet wigcej jedno-
czesnie. Postepujac w podobny sposéb, trzymamy sie zwykle pewnego danego
rytmu dla zachowania jednosci stylu.

Zdarza sig jednak nieraz, iz trzymajac sie stale jednego rytmu, zmniej-
szamy go przy gitowniejszych kadencyach. Jako wzér podajemy przyktad har-
monji prostej, wzbogaconej nastepnie za pomoca figuracyi.
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W powyzszym przykladzie podalisSmy wzor figuracyi z rytmem oésemko-
wyin; uzycie szesnastek nie odpowiadaloby charakterowi kompozycyi. Dla ja-
$niejszego zarysowania wazniejszych kadencyi; jak: doskonale] w czwartym
takcie i ztamanéj] w szdéstym, przerwaliSmy rytm dsemkowy; ku konhcowi zas,
zwolniliémy go réwnicz, przez co zakoficzenie stalo sie spokojniejszem.

Dla wprawy radzimy uczaeym si¢ figurowaé¢ dawniejsze przyktady, pamig-
tajac o tem, ze kazdy z gloséw powinien bra¢ rowny udzial w figuracyi, 1 ze
sopran nalezy prowadzi¢ o ile si¢ da najSpiewnigj.

Zwracamy przytem uwage, ze im harmonja jest prostszg, tem latwiéj sig
do figurowania nadaje.

§ 261. Nadmienié nam jeszcze nalezy o powszechnie uzywanych sposo-
bach figurowania niektérych dyssenansow, gltéwnie sekundy, kwarty, septymy
i nony. Dyssonans przed rozwigzaniem, urozmaica¢ mozemy nastepujacemi
sposobami: .

1) Robigc z niego ozdobnik, z ktérego albo wracamy przejSciowo na
tenze sam dyssonans, i dopiero takowy rozwigzujemy, a nawet go pomijamy;

821. a) _ | ¢)
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9) - przerzucajgc go na inny dzwiek harmoniczny lub tez dyssonujacy,
z ktérego wracamy na naturalne rozwigzanie pierwszego dyssonansu, np.

322. a) d)
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Uwaga. W podobny sposéb  mozna prowadzié jednoezesénie dwa dysso-~
nanse, jezeli takowe postepuja tercyami lub sekstami réwnoleglemi.

323.
(1

3) przegradzajac dyssonans od jego rozwigzania wieksza ilodcia nut
przejsciowych, co jest mozliwem tylko w swobodniejszym stylu.

) ‘) £ 71 ) )). ) : o g} . Ak 1ol ; 7 s

' § 262. Dla wigkszéj swobody w figuracyi, mozemy niekiedy krzyzowaé

migdzy sobg dwa glosy sasiednie, przez co zyskujemy wiecé) swobody, co
zwlaszceza w harmonji skupionéj bywa pozadanem. '

T . -‘ \ 2 o . ' ’. « fa b . . . ’,
Nadmieniamy przytem, iz najozedciéj krzyzujy sie glosy érodkowe; np:
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Podajemy teraz przyklad opracowany z zastosowaniém powyzszych
prawidet:
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Dzial VI

&

Harmonja trzy, piecio, i wiecej glosowa.

I. Harmonja trzyglosowa.

§ 263. Pisanie na trzy glosy harmonij konsonansowéj nie wiele nam
przedstawia trudnodci; w zasadzie powinnibySmy trzy odrebne dzwieki dawaé
trzem glosom, — w rzeczywistosci Jednak, aby otrzymaé gladki ich postep, mu-
simy nickiedy przeplataé akordy doskonate pelne niepeinemi, sekstowe zag
1 kwartsekstowe uzywaé o ile sie da, pelne.
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W powyiszym przykladzie w harmonji trzyglosowéj akordy doskonale 1,
4, 8, 13-ty, sa niepelne, brakuje w nich bowiem kwinty ; w siddmym za$ brak -
seksty czyni nam harmonje dwuznaczna, albowiem podobng do akordu II sto-
pnia; z toku jednak rzeczy wypada, ze tu stopien II miejsca mieé nie moze,
gdyz nie gtadko prowadzilby nas na akord toniczny. Pozostale akordy sa petne.
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§ 264. Akord kwartsekstowy uzywa sig zwykle pelny, czasami jednak
musimy wyrzuci¢ kwarte, nigdy zas seksty; np.

Harmonja cateroglosowa
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§ 265. Niektore progressye harmonji konsonansowéj nadajg si¢ wlasci-

L3

wiéj do harmonji trzy niz czteroglosowé:

I,, A et

-64-

§ 266. Harmonja konsonansowa nadaje si¢ lepiéj do pisania na 3 glo-
sy, niz harmonja dyssonansowa. W akordzie septymowo dominantowym,
oraz jego przewrotach, wyrzucamy zwykle kwinte.

Wypuszezajae nute zasadnicza harmonji septymowo dominantowéj, zamie-
niamy ja na harmonje stopnia VII.
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Harmonja czteroglosowa -
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Uwaga. Czasami dla gladkiego chodu gloséw moina wyrzucié w akor-
dzie septymowym nute charakterystyczng.

332.

o e .. =

§ 267. " W akordzie nonowym w ogéle bardzo rzadko uzywanym na
3 glosy, wyrzucamy tercye i kwinte, przewrotéw za$ jego uzyé sig nie da. Akord
nonowy uzywa sie zwykle przejSciowo, albo tez wtedy, gdy po nim nastepuje
akord ¢ stopnia V, lub dkord stopnia VII uzupelniajacy brak nuty (,chbl‘Elkbbl)“
styczneJ w harmonji nonowéj.
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§ 268.. W akordach septymowych malym i zmniejszonym oraz ich prze-
wrotach, wyrzucamy zwykle tercye, rzadziéj zas kwinte, bedaca septyma wzgle-

dem dominanty.
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*) Drugi z rzedu akord septymowy zmniejszony, mezna napisac¢ zarowno
z tercyg jak i z kwintg.

§ 269. . Z harmonji undecymowéj uzy¢ si¢ da akord zawierajacy septyme
1 undecyme, bardzo za$ rzadko kwinte i undecyme, akord zas tercdecymowy
wcale sie nie uzywa.

rzadziéj

§ 270. W akordach septymowych pobocznych wyrzucamy kwintg, w prze-
wrotach za$ dzwigk zasadniczy naprzemian z kwinta, co spotykamy najczeseid)

w progressyach.
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Ostatni przykiad mozemy napisaé w nastepny sposéb:
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§ 271. Co do alteracyi, nie mamy nic nowego do powiedzenia o tréj-
dzwiekach; w czterodzwiekach za$ wyrzucamy tercye lub kwarte w akordzie
terckwartowym, tercye zas$ w akordzie kwintsekstowym zwigkszonym.
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§ 272. W opdzZnieniach IldJW&?HleJS?YIIl dzwigkiem jest dyssonans two-
rzqcy takowe, wyrzuci¢ go zatem nie mozemy bez pr/emlemema natury akordu.
Podajemy tu przyklady najbardziéj uzywanych opdéZniesi:

_— -

P
3 el

§ 273. Niektore opéZnienia daleko lepié) wychodza w ]nrmonp trzy niz
czterogtosowdj; np.

{I. Harmonja piecio i wieeéj glosowa.

§ 274. W akordach doskonatych potrajamy zwykle d4wigk zasadniczy,

a rzadzié) tercye lub kwinte. W sekstowych podwajamy najezesciéj tercye -

1 sekste, albo tez moZna potroi¢ tercye; — bas podwajamy wtedy, je$li on nie
jest nutg charakterystyczng. W akordzie § podwajamy kwartg lub sekste, lub
potrajamy bas.

340.
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344.
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§ 295. W harmonji septymowo-dominantowé) mozemy podwoié teteyd
wtedy tylko, kiedy nuta charakter ystyczna nizéj umieszczona, qchodn na kwmt@
akordu tomc/nego Gérna zaé musi sie rozwigzac:

i &:@ ;—,‘:5 :m;/;; :

Zwykle w akordach septymowo-dominantowych wraz z przewrotami, ja-
kotez w septymowych pobocznych, podwajamy nute basowa, np.
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§ 276. Septymy rozwiazujacéj sie prawidlowo, podwajaé nie mozemy,
z powodu oktaw réwnoleglych; mozemy jednak ja wtedy podwoié, gdy septyma
stol na miejscu, lub postepuje w jakibgdZ inny sposib:
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§ 297. Szereg kwint i oktaw postepujacych w kierunku przeciwnym
daje si¢ uzyé w harmonji pigcioglosowéj byleby nie w glosach skrajnych;
Jeszeze zas lepié] wychodzi w wigkszéj iloSei glosow.
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§ 278. Akord nonowy wraz z przewrotami, ma obszerniejsze zastosowanie
w harmonji piecioglosowéj, albowiem wystepuje pelnym, kiedy w czterogloso-
wéj zmuszeni byliémy wyrzucaé¢ kwinte. Rowniez akordy undecymowe 1 terc-
decymowe korzystniéj wychodzg. w harmonji pigeiogtosowé;:
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CZESC DRUGA.

HARMONJA WYZSZA.

Dzial VII™y

Harmonizowanie melodji danej.

I. Harmonizowanie gammy majorowéj i minorowéj za pomocy akordow
tonalnych. | '

§ 279. Poznawszy wszystkie akordy, ich budowe oraz ich nature, i zba-
dawszy wszelkie Srodki urozmaicajyce harmonje jak: alteracye, opéznienia, nuty
przejsciowe 1 t. d. przystepujemy teraz do praktycznego zastosowania ich na
dan¢j melodji w basie lub sopranie, 1 tym sposobem przygotowujemy uczgeych
sie do samoistnego ich Yyczenia.

Najprostszg melodjy jest gamma majorowa, z powodu naturalnego bo
lacznego 1 ezysto djatonicznego pochodu dzwigkéw; na niéj WIgC zaczniemy
praktyczne zastosowanie harmonji, podajac ja raz jako bas a nastepnie jako
sopran,

§ 280. Chcac dojsé do najnaturalniejszego harmonizowania gammy, pa-
migtac nalezy, ze kazdy z dzwigkow wchodzacych w sklad gammy, naleze¢ musi
do jednego z akordow tryady muzyczndj (patrz § 28.)

Najprosciéj zatem gamme mozemy harmonizowaé za pomoca toniki, do-
minanty 1 poddominanty. Podajac gamme w sopranie, uzyé mozemy samych
akordow doskonaltych: '
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NB. Whszystkie harmonje daly si¢ gladko polaezyé z powodu nut wspol-
nych, oprécz dzwigkéw széstego i siddmego, ktore harmonizowane przez poddo-
minantg i dominantg, nuty wpélnéj nie maja. Wynikle ztad kwinty i oktawy

réwnolegle usungé si¢ dadza po czgSel przez uzycie harmonji rozlegltéj, choc

i tak nastepstwo harmonji bedzie przykrem dla samego brzmienia trytonu.
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§ 281. DPowyzsze harmonje dadzy si¢ latwiéj zastosowac przez uzycie
przewrotéw, zwlaszeza jezeli gamme przeniesiemy do basu.

Uzycie przewrotéw do gammy w sopranie jest nieco trudniejszem z powo-
du koniecznofei uzycia harmonji rozlegléj, przyczem i niedogodne polaczenie
harmonji széstego isiddmego dzwigku da sig¢ jedynie usunaé przez wprowa-
dzenie harmonji stopnia siédmego w postaci akordu sekstowego zamiast do-
minanty, ktora tenze zastepowaé moze jak nam juz wiadomo (patrz przykl. 123).

349. a)
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Prowadzenie gammy w basie daje nam wigcéj swobody z powodu moznosci
urozmaicenia melodji w sopranie przez uzycie roznych pozycyi. Drugi déwigk
gammy da sig przytem harmonizowaé stopniem siodmym ktéry wystepowad tu
bgdzie jako akord sekstowy. '

PoVIE

§ 282. Dla wzbogacenia harmonji wprowadzmy teraz stopnie poboczne
t. }» harmonje na drugim, trzecim, i sz6stym stopniu. Uzywaja sie one glownie
w zastepstwie odpowiednich wielkich trojdzwiekéw. Zazwyezaj akord ¢ major
zastepujemy akordem ¢ minor, f major przez d minor, i g major przez ¢ mi-
nor na zasadzie nut wspolnyeh. Niekiedy jednak i to glowne prawo ulega zmia-
nie. Zamiast harmonji ¢ major ‘uzywamy g major na pigtym dzwigku albo
tez ¢ minor na pigtym 1 na trzecim dzwigku, zamiast f major uzywan'ly takze
a minor na szOstym dzwigku. Drugi dzwigk gammy moze by¢ harmonizowany
stopniem drugim.




S Bl A

o |

5] S i ___l__\__]__._w

e =t

sasac

iy

S

F

f—»g £

=g
|

T e
—ley e |

e
1

& M!:z_ i
I

I

A TR

N A -~
=r=f

B

)

o~ o

= ,.1_4_'1_7_

- e

!

Harmonizowanie gammy wzbogacié mozemy przez wprowadzetie

L:_: ;

§ 284.
akordu septymowo-dominantowego, nonowego oraz septymowego matego z ich

przewrotami.
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unmy W basie jest o wiele latwiejszem, mozemy bo-
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wiem swobodni

Harmonizowanie

§ 283. Dla latwiejszego polac

monji na jedng nutg §piewu, przedtuzajac te ostatnia, co gl

na tonice, dominancie i poddominancje.

samych akordow sekstowych
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7. powodu konieczno$ci rozwigzywania dyssonanséw, harmonizowanie
gammy akordem septymowym i nonowym przedstawia nam wieksze trudnosci
w skutek czego nie mamy téj swobody eo przy uzyciu saméj harmonji konso-
nansowej.

§ 285. Gamma minorewa przedstawiajjca sie pod réznemi postaciami
daje nam wigksze bogactwo akordéw. Zanim przystapimy do jéj harmonizo-
wania, przypominamy znane jéj postacie, oraz przytaczamy niektore nowe.

Harmomniczna
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Kazda z tych odmian da si¢ harmonizowaé w sposéb podany dla trybu
majorowego. Harmonji czysto konsonansowéj juz nie podajemy, przytaczamy
tylko sposéb uzycia akordow dominantowych.
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§ 286. W miejscu oznaczonem NB. tenor przechodzi po nad alt, co na-
zywamy krzyzowaniem gloséw. Moze ono mieé miejee w dwoch ktérychkolwiek,
byle przyleglych glosach, i uzywa sie kiedy tego wymaga gladki i naturalny
ich pochéd. Krzyzowanie gloséw ma glowne zastosowanie dopiero w kontra-
punkcie.

II. Harmonizowanie gammy majorowéj i minorowej za pomoca harmenji
; obeyeh.
§ 287. Dotad harmonizowaliémy gamme akordami tonalnemi, zasta-

néwmy sie teraz nad zboczeniami do najblizszych tonacyi, jakie mogg miet
' 23
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miejsce w gammie. Gamme podzieli¢ mozemy na rézne czgici, nalezgce jedno-
czesnie do innych tonacyl.

~ Najnaturalniejszym podziatem jest na dwie réwne czeSci zwane tetra-
chordami (§ 5.), z ktorych kazdy moze by¢ pierwsza lub druga polows osobnéj
gammy; i tak: podzieliwszy gamme C major na dwa tetrachordy, mozemy
w pierwszym zrobié zboczenie do F' major idae do géry, albowiem opieramy
sie na nowéj tonice, z powrotem za$ dla téj saméj przyczyny zboczyé mozemy
do G major.
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~ § 288. W podobny sposéb jak poprzednio zastgpowaliSmy harmonje
majorowe odpowiedniemi minorowemi, tak i tutaj mozemy idac do_gory za-
miast ‘do F major zboczyé do D minor, a schodzac zamiast do G- major do
E minor., 3 : '
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§ 289 Ga,mmg mozemy dzieli¢ na drobniejsze jeszcze czefei, zbaczajgc
do tonacji @ minor, oraz uzywajac poprzednich zboczen na innych punktach.
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§ 290. Nareszcie wprowadzaé mozemy rozne zhoczenia, nadajgc im
znaczenie kadencyi zwodniczych, ktére gtadko dla ucha wyjda, jez,eli glosy pro-
W'adzié bedziemy jak najbardziéj lacznie. Urozmaicaé takze mozemy 'ha.rmo-l
nizacyg za pomocs akordow septymowych pobocznych, w ktorych septyma ﬁaj-
CZESC1E] _pozo‘stanie W miejscu, rzadziéj za$ zstepowaé bedzie na dol; alteracye
I‘OW:VHIBZ Jak i op6znienia mogg by¢ uzyte, a nareszcie harmonje z obnizonym
szostym 1 drugim dZwigkiem., _




W powyzszych przyktadach uzylismy wiele kadencyi zwodniczych i wogole
~ réznych niespodzianych pochodow, jedynie w celu zapoznania uczgcych sig ze
sposobami swobodniejszego uzywania harmonji, praktykowanego przez nowo-
czesnych kompozytorow. 098

§ 291. Cheac wprowadzaé modulacye w gammie minorowéj, pamigtac
nalezy, iz ona ulega innemu podzialowi anizeli majorowa. Podzial na tetra-
chordy nie ma tutaj zastosowania, gdyz dwéeh réwnych nigdy osiggnaé nie mo-
zemy. Pamietaé za to nalezy, 1z najnaturalniejszemi sg modulacye do najbliz-
szych majorowych tonacyi. Dominanta zaé i poddominanta minorowe sg dalsze.
I tak: z tonacyi @ minor najlatwiéj przejs¢ mozemy do C major, F major a na-
wet G- major; dalszem za§ bedzie d minor, a najdalszem e minor.
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III. Harmonizowanie gammy chromatyeznéj, synkopowanéj oraz sposob
przedstawienia jéj w roznyeh postaciach rytmicznyech.

a) Gamma chromatyczna

& 292. Sama natura téj gammy wskazuje nam, ze si¢ tu obejs¢ nie mo-
zemy bez ciagtych zboczen do obeych tonacyi. Najprostszym sposobem harmo-
nizowania jéj, jest uwazanie kolejno jednego dZzwiekuzanutg charakterystyczng,
a drugiego za tonikg jezeli postgpujemy do géry; idac za$ na dol jeden dzwiek
bedzie nuty pélcharakterystyczng, drugi zas tercyg wzgledem toniki.
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Przetrzymujgc coraz inne dzwigki otrzymamy rozmaite postacie w powyz-
szym sposobie harmonizowania. _

§ 293. Gamme chromatyczng mozemy harmonizowaé za pomocg altera-
cyl. W tym wypadku idae w gére hierzemy zwykle gamme w sopranie, idgc
za$ na dot w basie.
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Gamma chromatyczna da sig takze harmonizowaé za pomocg akordéw
enharmonicznych, w ktérych dwa glosy stoja na miejscu, a dwa ida péttonami
W powyzszych przykladach zbaczamy do zbyt odleglych tonacyi, co wpro- W kieranlax przeciwnym. |
wadzaé musi nagle zmiany enharmoniczne; unikngé tego mozemy przetrzymujgc
Jeden dzwigk, i biorac na nim tonike i dominante,
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Przypatrzmy sig blizéj powyzszemu pochodowi harmonji, a spostrzezemy
tutaj ciggle nastepstwo dwoch akordéw dominantowych z ktérych drugi wyste-
pujacy w postacialteracyi rozwigzuje sig na akordzie kwartsekstowym. Przyklad
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powyzszy mozemy odmieni¢ przez zatrzymanie tereyl plerwszego akordu septy-
mowego, z czego utworzy sie akord septymowy zmniejszony.

:f:""*——‘r'__

Powyzszy sposéb harmonizowania nie tw.orzy sam przez sie skoicz?nfg
calodci, nie ma bowiem wyraznego poczatliu ani lc.adepcyl, a przyttlar‘n jest n];ech
jednostajnym. Dla tego uzy¢ si¢ da ’Fylko CZgSCLOWO QIa urozlmzflc,ema‘;n ;rm-
prostszych harmonji. Najwigceéj zajmuﬁcem bedzie fcakle hagmpn(;zowm;l ; rg()dki
my chromatycznéj, w ktorem zastosujemy wszystkie - nam dotgd znan
harmonji.

S [ J [;:

1

. 0 [, S s

b) Gamma synkopowana.

§ 294. Z natury rzeczy wyplywa ze gamma synkopowana idaca w goére
jest troche sztuczng, z powrotem zas jest calkiem naturalng z powodu gladko
dajacych sie rozwigzywaé dyssonanséw wynikajacych z harmonji pobocznych
1 opéZnien, i dla tego glownie zastanawiaé sie bedziemy nad gammg opadajgca.
W gammie wznoszoszacéj sig mozna tylko uzywa¢ albo dwéch harmonji na
jednéj nucie gammy, lub tez opéznietr idyoych do géry. Podajemy tylko przy-
klad gammy w sopranie, w basie bowiem jest niepraktyczng,

5]
(9]

§ 295. Harmonizowanie gammy opadajacéj za pomoca : akordéw septy-
mowych pobocznych.

369. a)
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Powyzsze sposoby harmomzowama gammy, tworzg nam znane i po-
wszechnie uzywane progressje.

Inne rytmiczne postacie gammy.

§ 296. Gammg djatoniczng mozemy zmieniaé rytmicznie na rdézne spo-
soby, przedluzajac pojedyncze jéj dzwieki 1 dzielae na inne takty; rowniez
mozemy jg-urozmaci¢ melodyjnie wtrgcajgc w niektorych miejs¢ach chromaty-
czne dzwieki; np:

Zadania XII.
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Wyszukiwanie innych podobnych kombinacyi i opracowanie 10]1 harmo-
niczne pozostawiamy uczacym sig,

IV. O harmonizowaniu danego basu lub sopranu.

§ 297. Dopokl melodja postgpuJe Yycznie, postugiwaé sie mozemy wska-
zaneml juz wyzeJ zasadami; jezeli za$ prowadzié jg bedziemy skaczaco, glo-
wnie zwracag uwage musimy na ustawienie toniki, dommanty 1 poddominan-
ty. Wiemy juz, ze wszystkie dzwigki gammy dadzad sig harmonizowa¢ najmniéj
Jednym z tych trzech akordéw, z czego wynika, ze pod kazds nute melodji
Jeden z nich da si¢ podlezyé. Dla urozmaicenia jednak mozemy postugiwac
sig ha,rmonjaml pobocznemi, jak to juz czyniliémy w gammie, z wyjatkiem
wszakze punktow wymagajacych jakichkolwiek kadencyi. Aby takowe wyna-
les¢, przypatrzyé sig musimy budowie najprostszego ustepu muzycznego stano-
wigeego pewng zamkniets, calos¢, a zwanego powszechnie okresem muzyczuym,

§298 ~ Okres iuuzyczny sklada sie zazwyczaj z oSmiun taktow, ale
skfadaé sig moze rawct z caterech, szeSeru; albo tez z szesnastu az do trzy-
dziestu dwoch. Okres dzielimy zazwyczaj na dwie réwne czgéci zwane fra-
zamy 7 ktorych pmrwszq, wprowadyaJ@c@ my$l MUZyCzng, Nazywamy poprae-

dmikiem-drugg za§ zamykajacy ja nastgpnikiem; fraze znow mozna dzieli¢ na
drobniejsze czgsci zwane odeinkams; np:

3 71. - Moniuszko, Halka.
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§ 299. Jakkolwiek powyzéj przytoczong melodjg mozemy harmonizowaé na
rézme sposoby, przeciez gléwne jéj punkta t. j. przejécie z pierwszéj frazy do
drugiéj 1 polgczenie odcinkéw maja harmonje tak scisle okre§lone, Zze innych
uzyé nie mozemy, jezeli majg pozosta¢ prostemi i naturalnemi,
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Pierwsza zatem fraza musi sig koficzy¢ na harmonji dominanty druga zas
na tonice. :

a) Uzycie harmonji doskonaléj.

Uwaga. Akordami doskonalemi harmonizowaé bedziemy tylko dang
melodjg, harmonizowanie howiem basu zadnéj nam watpliwoéci nie przedstawia,
gdyz kazda nuta basu wskazuje akord jakiego uzyé nalezy.

§ 300. W kazdym ustepie muzyeznym najwiecéj powtarzajacy sie a zatem
najwazniejszg harmonja jest dominanta, ktérej naturalnem rozwigzaniem jest
tonika; inne za$ stopnie majg o tyle wieksze lub mniejsze znaczenie w harmonji,
o 1le lepi¢) lub gorzéj dajg sie laczyé z dominanta, 1w tym stosunku czesciéj
lub rzadziéj sie uzywaja. Najwieksze znaczenie po dominancie ma stopieh dru-
gl, jako znajdujacy sie wzgledem stopnia pigtego o kwarte lub kwinte, a zatem
majgcego z nim nute wspolng. Czwarty stopief, pomimo ze zaliczamy go do
- gtownych, jako wchodzgey w sklad tryady muzyeznéj, w polgczeniu z piatym
rzadzié) sig uzywa, tak dla braku nuty wspélnéj jako tez dla uko$nego brzmie-
nia trytonu. Niekiedy jednak wystepuje w zastepstwie stopnia drugiego. Szdsty
stopien da sig jeszcze polaczyé z dominanta, jakkolwiek trudniéj, i to dla braku
nuty wspolnéj; trzecl za$ stawiamy na koncu, gdyz pomimo dwéch nut wspél-
nych zbyt jest odleglym od toniki, iraczéj wyprowadza nas do tonacji domi-
nanty, wzgledem ktoréj wystepuje jako stopien szdsty (tonacya odpowiednia),
Siédmy stopien nie ma samoistnego znaczenia; uzywa si¢ on zwykle w zastepst-

wie dominanty, 1 wéwczas rozwigzuje si¢ na tonice, nie wprowadza za$ nigdy

dominanty chociaz po niéj nastepowaé moze. Kwinta stopnia siédmego jest sep-
tymg akordu dominantowego; uzywszy zatem stopnia piatego po siédmym, po-
prowadzilibySmy septym¢ na oktawe, co-jak nam juz wiadomo miejsca mieé
nie powinno.

372.
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§ 301. Z tego codmy powiedzieli wynika, ze pod wzglgdem waznoéci, jaka
majg stopnie w harmonji, mozemy je podzielié na nastepne trzy kategorye.
L V. IV.. harmonje mocne. {(tryada).
! 2 i stabsze.
ML VI ... . najstabsze,

— 189 — .

‘Widzimy z powyzszéj tabeli iz harmonje mocne mieszeza w sobie tylko
troydzwigki. wielkie, wszystkie za§ male zaliczamy do stabszych, z tego zatem
powodu unikaé nalezy skupiania malych tréjdzwiekéw bez przegradzania ich
wielkiemi, | '

Dwie harmonje stabe dadza, sig uzy¢ swobodnie, trzy rzadziéj, wiecéj zas
prawie nigdy si¢ nie uzywa.
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W przykladzie @) oznaczonym jako zly, istnieja jeszeze inna przyczyna
przykrego brzmienia harmonji, a nig jest wadliwe nastepstwo stopni, 1 tak: sto-
pnie trzeci i siodmy jako najstabsze, dajg sie laczyé nie ze wszystkiemi innemi
z rowna tatwoscig; najlepiéj one wychodza w skoku o kwarte lub kwinte, gorzéj
za$ o tercjg lub sekste, a w djatonicznym pochodzie wystrzegaé sie nalezy:
stopnia trzeciego po ezwartym, széstégo po siédmym i trzeciego po drugim.
Uzycie za$ odwrotne tych samych pochodéw jest zno$niejsze.
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Nadto powinniémy zwracaé uwage na to, iz akordy mocniejsze padaé¢ mu-
sz3 na moeniejsze czgéci taktu, 4 nie powinny mieé warto§ei rytmicznéj krotszé)
od stabszych.

§ 302. Powyzéj przytoczone uwagi stosujg sie gtéwnie do trybu majoro-
wego; dla trybu minorowego za$ nie mozemy oznaczy¢ statéj tabelli akordow
z powodu jego réznych odmian. Tyle tylko nadmienié mozemy, ze stopien szo-
sty jako tréjdzwiek wielki, zaliczamy do harmonji mocnych. . Stopien trzeei ré-
wniez zaliczamy do harmonji mocnych, jezeli po obnizeniu kwinty zwigkszong;
zamienimy go na tréjdzwiek wielki. - Stopief drugi i czwarty zachowuja zawsze
dawne 'swoje znaczenie, '
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Podajemy teraz melodje¢ w sopranie zharmonizowang jako wzor:

W trybie majorowym. s
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Powyzsza melodje harmonizowaé mozemy za pomocg zboczen do bliskich
tonacyi, positkujac si¢ zasadami wyluszezonemi w § 931 nastepnych.

Podobna harmonizacja, nieraz-jest daleko naturalniejszg od czysto tonal-
néj, albowiem przez nia unikamy koniecznosci wyprowadzania stabych stopni; np:

W trybie minorowym.

Zadania.- XIII.
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b) Uzycie przewrotéw.

§ 303. Harmonizowanie za pomocy przewrotéw akordu doskonalego, jest
0 wiele dogodniejszem, ulatwia nam bowiem potgcgenia akordéw slabszych,
a zwlaszcza przyleglych, - Co do harmonizowania melodji, nie mamy nic wigcéj
do nadmienienia, jak tylko Ze powinnistny sie staraé prowadzi¢ bas jak najglas
dziéj i o ile moznoSci tgcznie. -

§ 304. Co sig za$ tyczy basu niecyfrowanego, przytoczymy tutaj naste-
pujace uwagi: _

Pierwszg i piatg nute gammy harmonizujemy zwykle akordem doskona-
tym, aby otrzyma¢ tonike i dominante. Z téj saméj przyczyny trzecig i siédma
nutg harmonizujemy zwykle akordami sekstowemi. Czwarta i szdsta nuta gam-
my mogg przyjac albe akordy sekstowe albo doskonate, druga za$ harmonizu-
jemy akordem doskonalym jesli bas 1dzie skaczaco, sekstowym za$ jedli poste-
puje lacznie. L3Y -

Powyisze zasady stuzyé nam tylko moga jako glowny punkt oparcia, ale
wyjatkow moze by¢ wiele i tak: Jezeli bas postepuje progressyjnie, to wzor pro-
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gressyi tworzymy wedlug powyzszych zasad, powtérzenia za$ wedlug praw
progressyi, bez wzgledu juz na to, jakie akordy na jakich stopniach wypadna.
Zwykle bas skaczacy przyjmuje akordy doskonale, bas postgpujacy lacznie seks-
towe badZz same bgdZ mieszane z doskonalemi. Co si¢ tyczy podobnego Igczenia
harmoniji, nie mamy nic nowego do dodania nad to, coSmy powiedzieli dawniéj,
méwige o akordach sekstowych. '

§ 305. Co sig zas tyczy akordukwartsekstowego, ma on w harmonij znacze-
nie dwojakie; albo tworzy kadencje, albo tez wystepuje jako akord przejsciowy.
W pierwszym wypadku przedstawia nam sie samoistnie, tylko jako harmonja
stopnia pierwszego (patrz § 87); w drugim za§ wypadku uzy¢ jego mozna przej-
§ciowo byleby kwarta byla przygotowang i bas postgpowal tacznie. Najezgseig
wypada on jako harmonja dominanty na drugiéj nucie gammy. Uzycie akordu
kwartsekstowego jako harmonji przejSciowéj ma ezesto zastosowanie w pro-
gressjach; np. ' |
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¢) Harmonja dyssonansowe naturalna.

§ 306. Wprowadzenie akordu septymowo-dominantowego z przewrotami
jest bardzo Yatwem, jezeli jego rozwigzanie jest naturalnem, i jezeli pamietad

bedziemy o zasadach wylozonych w § 100 1 nastepnych.

to da nam

’

za$ W sopranie,

wszystkie postacie dominantowéj harmonji oprocz akordu sekundowego. W po-
§ wtedy, jezeli w melodji szésta nuta gammy opadaé bedzie na

‘piata. Akordy septymowe male i zmniejszone wprowadzac si¢ dadzg w zastep-

dwnile za

’

Jedyny nowy dZzwiek wprowadzony tutaj jest septyma, ktora jezeli Wystgé
dobny sposéb wprowadzi¢ mozemy none, wzbogacajac nig harmonj¢ dominan-

puje w basie, to utworzy akord sekundowy, jezeli

towa, gt

stwie akordow septymowo-dominantowych w sposéb nastgpujgcy:

Alordy septymowe: maly ¢ zmmnie)szony.
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jeszeze coSmy powie

Zadania XV.

»

Przypominamy

Ziamiast akordu septymowo-dominantowego.

Uwaga.
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d)  Akordy septymowe poboczne.

F
IT e

l
&

» F

nastepng czgsSc, a nutg przechodzacy uwazaé bedziemy za septyme.

tury harmonyj

gdy mamy synkope opad
akordu sekundowe
akordu septymowe

307. Wiémy juz z§ 149 iz akerdy septymowe poboczne -w niczem nie

— 2t
S e

lz—ﬁ—kn

zmieniajg na

=

lub jego przewroty wprowadzimy na mocng ¢

dzg, sig umie$ci¢ w melodji opadaj

2

=

’_
|
L]

"
[

o

‘.‘;Fv,_‘,_ﬁ_'_

Hll

#:i—‘r—

—1¥

=

5

==

o
|

.g?""‘_:“"

L;J,'Jl!

.

—|
-
@

s

5
i e

v
s
e b

—-
‘__..

__!- .
—ﬁd“—'[

|
¥

s
;
&

{

-h—:f_"

==

—_!.___

el
@

I’Ai

o

Spiew dany.
' 4

==

)

AR S

55 b

)
D

a




S]_)-gf(:w damny.

]y e s
i ] | Y SN P T

e

1

b

EE

-

e
[

-

—He—

[

e~

=

—— 1
i 1

S € Lo
o —

l_.ﬁ o —

!
— g e

Zadania XVIL

=

|

o

f.ﬁ_ ] __:Q__._




U5 S e

‘*'i'"““'“"“: SE

b |

e) Alteracije, opdénienia i figuracye.

§ 308. Alteracye dadza sie zamwyczaj wprowadzaé, jezeli melodja poste-
puje chromatycznie; alteracya wystepuje w tym razie w sopranie lub basie,
W Srodkowych glosich za$ da sig uzy¢ jezeli postep jest djatoniczny o caly ton,
1 jezeli pierwsza nuta ma dluzszg lub réwng wartos$é rytmiczng z nastepna.

§ 309. Opéznienia mogs nam zastapié nieraz akordy septymowe pohocz-
he, 1dla tego rowniez jak i tain orjentowaé si¢ mozemy synkopami, jezeli talko-
we napotkamy w jednym z gloséw skrajnych. Co do srodkowyeh, mozemy
wprowadza¢ opéznienia, jezeli pochéd jednego lub obu gloséw jest djatonicz-
nym, 1 jezeli pierwsza nuta ma dluzsza wartosé rytmiczng.

— 203 —

§ 310. Co do nut przejsciowych zwraca¢ musimy uwage, aby w szybszym
zwlaszeza tempie spokojnie prowadzi¢ harmonje, t.j. nie wprowadzaé za wiele
akordow,. oraz aby gltéwne stopnie harmonji padaly na mocne czgéei taktu.

Uwaga. Konczge niniejszy rozdzial zalecamy uczgcym si¢ wyrabianie
wszystkich zadan nie tylko ng cztery ale i na trzy oraz pieé gloséw, dla nabra-
ma wigkszéj wprawy. Co do figuracyl ograniczyé si¢ mozna na-trzy i cztero-,
glosowéj harmonji. }

Alteracye.

Speew dany.
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M0 dnlacye

I. Ogolne pojecia.

§ 311. Modulacyq nazywamy przechodzenie z jedné) tonacyi do drugidj.
J ez_eliprzechodzimy tylko chwilowo i to do blizkich tonacyi, tak ze nie zatraca-
my Poczucia pierwotnéj, do ktéréj znowu wracamy, wowezas nazywamy to zbo-
czeniem; przeciwiie zaé modulacya we wlasciwem znaczeniu jest to stanoweze
wejécie do nowéj tonacyl w taki sposéb, azeby wrazenie poprzednic zupelnie

sig zatarlo.

. ,_ , = . °

Zboczema.
f/_,.l_.-_-a__\ /_n- /,.-_tﬁ—._‘_‘ /_,.As-lll—n..._\' ._/-""—_—-'“""-
do D minor do G major do A minor do F major do C majot
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: § 312 Modulacya moze byé dwojaks: posredniq (powolng) lub bezposre-
dnig, (?@&!}’Z@)a_ Pierwsza ma miejsce wtedy, jeseli nowa tonacye przygotowﬁjemy
powoli, za pomoca poérednich akordéw, druga zas jezeli wprost bez nich prze-
chodzimy do nowéj tonacyli.

§ 313. Gléwnym érodkiem modulacyi, sa wezystkie harmonje zawierajace
w sobie nuty charakteryzujace tonacye, do ktéréj przejs¢ mamy, 1 ktore tylko

— 211 —

do niéj jednéj odnies¢ mozemy; takiemi harmonjami sg: akord septymowo-domi-
nantowy, oba nonowe i od nich pochodne septymowe; W ogole cata harmonja
dyssonansowa naturalna. ' _

Akordami posredniemi sg zazwyczaj harmonje konsonansowe, i niekiedy
dyssonansowe sztuczne jak akordy poboczne, alteracje i op6znienia, stuzace do

upigkszenia harmonji prostéj.

II. Modulacya posrednia (poWoIna).

a) Za pomocq, akordu scptymowoﬂda-n-mlmmfowcgo.

§ 314. Najprostszg modulacye otrzymujemy za pomocs wprowadzenia
akordu septymowego nowej tonacyl. Wiemy, Zze dang tonike polaczy¢ mozna
s dominantami wezystkich tonacyi; wiemy takze, iz podobne polaczenia wtedy
tylko beda gladkie, jezeli migdzy piemi znajdowaé si¢ bedzie nuta wspélna. Ta-
kim sposobem z tonacyl C major, mozemy tatwo wejsé do odleglejszych nawet
tonacyi jak H major, Bmajor, Des major, As major, z powodu owéj wspolnosel
dzwiekow; np:
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Wpodobny sposob przechodzi¢ mozemy za pomocs enharmonji do tonacyl
nie majgeych pozornie nuty wsp6lnéj.

do Ces major
do Cis major
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§ 315. Modulacya za poggocy akordow septymowo-dominantonryh nie ma-
jacych nuty wspolngj z poprzednig harmonja, jest takze mozliwa, chociaZ Wypa-
da ostrzej dla ucha,




— 212 —

do E major. {0 Es major. do Fis major.

,M;g:___ _' & : :Eg.___. :

e
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Powyzsze polaczenia dwéch tonacyi wprost, chociaz nieraz uzywane, nie
sq jednak bardzo gladkie; dopiero przez wprowadzenie harmonji posrednich
otrzymujemy rozmaite drogi Iaczace dwie odrgbne tonacye, i przez to nadajemy
modulacyr wlasciwy koloryt i charakter. ' |

§ 316. Biorgc za punkt. wyjécia tonacye C major, otrzymywaé bedziemy
idgc kwintami w gére, tonacye: @, D, A4,it.d.; idac za$ w podobny sposéb
w dot tonacye: F', B, Es, it.d. Pierwszy szereg tonacyi wzgledem C major
nazywamy tonacyami wznoszacemi sig, drugi za$ opadajacemi. Biorac za$
za punkt wyjscia tonacye E major, wszystkie tonacye przybierajace krzyzyki
beda wznoszacemi sie, tracace za$ takowe i w dalszym ciagu przybierajace
bemole, beda opadajgcemi. Podobniez wychodzge z As major, tonacyami
wznoszgcemi si¢ bedg majgce coraz mniejszg ilo$é bemoli, i w dalszym ciggu
przybierajace krzyzyki; przybywanie za$ bemoli prewadzié nas bedzie do to-
nacyi opadajacych. ' :

-

§ 317. Majac robié jakakolwiek modulacye, zwrécid musimy uwage na
to, 1z catkiem inng droga przechodzié bedziemy do tonacyl wznoszacych sie,
a inng do opadajacych. I tak: do wznoszacych sig Yatwiéj jest przechodzié za
pomocg, stopnia trzeciego, piatego lub széstego, do opadajacych zas za pomocs,
drugiego lub czwartego, a to z powodu, iz pierwsze z tych stopni uwazane
Jako odrgbne tonacye, sg wznoszgcemi sie wzgledem pierwotnej, drugie za$
opadajacemi. I tak np: modulujac z C major do tonacyi krzyzykowych, postu-
giwaé si¢ bedziemy tréjdzwiekami ¢ minor, y major i @ minor; 1dac zas do be-
molowych, harmonjami d minor, f major lub # minor.

386. do, H major it _ do E major.
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do Es major gladzi€j
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Powyisze harmonje mogg wystarczaé, gdy modulujemy do blizszych tonacyi,
postepujac zas do odleglejszych uwazaé je bedziemy za punkt wyjscia, i za po-
czatek nowego szeregu harmonji, nalezagcych do tonacyi posrednich, zblizajgcych
nas iloscig rosngeych lub zmniejszajgeych sig znakow przygodnych — ku téj to-
nacyi, do ktoréj robimy modulacye.

do Fis major: ' do Fis minor
fal abars 1
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§ 318. Dla latwiejszego zrozumienia nauki modulacyi, postuzg nam uwa-
gi dotyczgce wieloznacznosel réznych trojdzwigkdw, o ktoré) mowilismy w § 97.

Kazdy zatem trojdzwiek mozemy odnies¢ do réznych tonacyi; 1 tak: hoj
déwigh ¢—e—g nalezeé bedzie dotonacyi: € major (stopien ), G major (st. IV),
F major 1 minor (st. V), & minor (st. VI), H minor (st. I obnizony), .4 minor
(st. ITI zmieniony), i do D minor (st. VII zmieniony). Tréjdiwiclk a—c—e od-
nie§¢ mozemy do tonacyi: A minor (st. I), G major (st. II), F major (st. ILI),
L minor (st. IV) a w skutek obnizenia szdstego dzwieku gainmy 1 do ZV major,
daléj do D minor (st. V zmieniony) i do C major (st. VI). Nareszcie trdj-
dzwiek zmmiejszony h—d—f nalezeé bedzie dotonaeyi € major i minor (st. VII),
i do tonacyi A4 minor (st. IT), a w razie obnizenia szésté] nuty gammy i do
A major.

§ 319. Grupujac obok siebie akordy przejéciowe, zwracaé musimy uwage
na to, azeby ostatni z nich przechylajacy si¢ stanowezo ku nowéj tonacyi, two-
rzyl w niéj stopien drugi albo czwarty, jako najlepiéj przygotowujace ka-
dencye ; np: |
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§ 320. Modulujge do tonacyiodrgbnego trybu, albo do hardzo dalekich
tonacyi, skracamy sobie droge przez zamiang trybu tonacyi pierwotneéj.

z C major do G minor do As majér

389.
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§ 321. Wilaéciwie kazda modulacyg da sig przeprowadzic, Yaczae harmo-
nje kolejno porzagdkiem kwint; ta jednak droga monotonna sama przez sig, byla-
by zbyt rozwlekly przy modulowaniu do tonacyi odleglych. Dla tego skracac jg
mozemy W rozmaity sposéb, opuszczajac niektoére akordy, przyczem pamigtac
nalezy o tem, coémy powiedzieli o wielorakiem ich znaczeniu. Np: modulujac
z C major do H major wlasciwg drogg byloby wprowadzenie harmonji &
major, D major, A major, F major i I major.
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Powyiszy przyklad skrécié mozemy przez wyrzucenie harmonji G major,
i polaczenie harmonji C major wprost z D major, to jest: 1aczac poddominante
tonacyl G major z jéj-dominantg,.
301, (P

Bl -

Ustawiwszy akord € major w stosownéj pozycji mozemy go polgczyc
wprost z 4 major na mocy nuty wspélnéj, wyrzucajac harmonj¢ G major
i D major.

392.
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W podobny sposéb wyrzucié mozemy trzy harmonje G, D, A4 1 polaczy¢
C' major z F major. Nareszcie H major da sig usunaé, wtedy akord I major
polaczymy wprost z dominantg tonacyi #/ major.
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§ 322. Na mocy wieloznaczno$ci akordéw, zwracaé sig mozemy do nowe;
tonacyi, odstepujac od porzadku kwint, ale Iaczac zsobg jakiekolwiek harmonje,
byleby takowe mialy nute wspélna, lub tez odnosily si¢ do nastepnéj tonacyi,
jako drugi lub czwarty stopien.

z C major do h minor.

i T S
e #;‘;j\ oo

§ 323. Wiemy, ze akord septymowo-dominantowy okreslajac $cisle tona-
cye, nie okredla jednak jéj trybu. Chege zatem w modulacyl uniknggé wszelkié)
watpliwoéei co do trybu tonacyi do ktéréj przechodzimy, nalezy umiescic jeden
lub wiecéj akordéw okreslajacych stanowezo tryb tonaeyi; np:
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z (@ major do A major do E major
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W powyzszych modulacyach akordy oznaczone krzyzami okre§lajg nam
tryb, ktory bez powyzszych harmonji bytby watpliwym. Tonacja C major jest
bowiem w blizszem pokrewienstwie z 4 minor i £ minor niz z A major i K
major. Dla téj wige przyczyny nastepujace modulacye sg zte.

396.
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§ 324. Wiemy ze stopien drugi, czwarty a nawet 1 szosty daja si¢ obni-
7aé, a jednak nalezg do trybu majorowego, chociaz prowadzi¢ wlasciwie powin-
ny do minorowego. Dla tego tez 1w modulacyach powyzszych akordy te dadzg,
sig rozwigzywaé z rowng Tatwodcia na obudwu trybach.

da A major

i latug .

397. zc¢ major do I major do e minor
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§ 325. Uzywajac harmonji przejéciowych, jezeli cheemy otrzymac gladki

&

pochod akorddw, positkowac. s musimy wlaéciwemi przewrotami akordu do-
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skonalego, przyczem glownie nalezy zwracaé uwage na plynne i §piewne pro-
u;adzeme gloséw, zwlaszeza skrajnych. Dla tego tez nastepujacy przykiad jest
ziym. b

zly épiew / zly dpiew
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| Gh’)’\’vny.m_b}@dem w prowadzeniu gloséw w powyzszych przyktadach, jest
chwigjno$¢ kierunku melodji spowodowana djatonieznym i chromatycznym po-
chodem raz w goére, raz w dét. Nalezaloby zatem poprawi¢ je w sposéb na-

stepujacy:
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; § 326. Dot:add. podawaliémy modulacye wnajprostszéj tylko formie. Chege
je teraz zaokrggli¢ 1 nadaé¢ im pewng calosé, nalezy zwrdci¢ uwage na nastgpu-
Jace zasady :

: 1) Modulacya jezeli ma tworzyé pewng calo§é rytmiczng, musi byé zam-
knigtg w czterech az do o$miu taktow i podang w formie zdania lub okresu.

| 2) Sopran powinien by¢é o ile moznosci jak najspiewniejszym, albowiem
przez to najwigcéj niespodziewana modulacya lagodnieje.

(5] R B

3) Jezeli nowg tonacye wprowadzamy szybko, to utrwali¢ si¢ w niéj musi-
my za pomocg kilku akordéw do niéj nalezgeych, co nazywamy opisaniem to-
nacyt. Do opisania tonacyi gléwnie sig przyczynia dobrze okreslona kadencya.

. § 327. Dotad braliémy za punkt wyjScia tonacye majorowe, 1 modulowa-
lismy zaréwno do majorowych jak i minorowych. Jezeli zas wychodzi¢ bedzie-
my z tonacji minorowych, to do wznoszgcych sig prowadzi¢ nas bgdzie akord
toniczny zmienonego trybu, albo tez dominantowy; do opadajacych za§ stopien
trzeci, czwarty 1 szosty; np:

28
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Podajemy teraz jako wzér szereg modulacyi:

z F major do G major z powrotecm ' Z powrotem
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z F major do Ces major napowrot
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z T major do h minor
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z F major do as minor
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Z powrotem

Uwaga. Modulacye do odleglejszych tonacyi za pomocg akordow posre-
dnich, sg zwykle dluzsze i nieraz ostre; uprosci¢ i zlagodzié jé mozemy przez
uzycie enharmonji. I tak: zamiast przechodzi¢ z F' minor do G%s minor powyzé;
wskazang droga, presciéj jest modulowaé jakby do As minor, jako do blizszé]
niz (zs minor, i uskutecznié zamiang enharmoniczng w jednym z przej$ciowych
akordow.

402.

i

b) Modulacye za pomocq, akordu nonowego.

§ 328. Uzycie akordu nonowego nie wiele nam przedstawia nowych kom-
bmacyr harmonicznych. Akord nonowy jak nam juz wiadomo, rzadziéj rozwig-
zuje sig wprost na tonike, w rozwiazaniu za$§ na harmonjg¢ septymows, nona ma
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charakter wiecéj apodzjatury anizeli nuty harmonicznéj. ”Z natury_ jego pi@c?o- | z G major dT As major
slosowéj wypada, ze korzystniéj daje si¢ uzyé w harmonji rozlegléj; W skupio- | o “'Jﬁ,g—',klzj—_’:bp_:r
néj za$ wystepuje zwykle jako opoZnienie z nong p.rzygoﬁowanad w jednym ze =

srodkowych gloséw, chociazby takowa miata sig znaqdowae’pod nuta charakte- ;
rystyczna. W téj jednak pozycyi niemozemy rozwigzywaé akordu nonowego Y —b,ﬁ
wprost na tonike, ale tylko na harmonj¢ septymowa: > O =i

(al
403. - & — ! - 2z G major do fis minor
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Powyzsze rozwigzanie da si¢ urozmaici¢ w nastgpny sposob, nutami prze)-
sciowemi.

z g minor do ¢s minor
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105 | ¢) Modulacye za pomocq akordéw septymowych malych i Zmnee) Szonyych.

S 329. Akord septymowy maly i zmiejszony, uzyty w zastepstwie domi-
nantowego, nie wiele nam nastrgeza nowych kombinacyi. Dla swéj gietkoéci jest
on fatwiejszym do uzyecia od nonowego, zwlaszeza zas zmniejszony, ktory jest
zrodtem wielkiego bogactwa w modulacyi, jak sie o tem daléj przekonamy.

W nizéj podanych przykladach rozwigzujemy akordy septymowe male
1 zmniejszone na wlasciwé) tonice: '

PI'ZYkIady- z G major do E major
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z G major do b minor
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I1I. Modulaeya bezposrednia (nagla).

& 330. Modulacya bezposrednia, prowadzacaj nas wpr_ost.do lli){W‘YCh‘tO—
hatyi, bywa nieraz bardziéj zajmujgca od. popréedia.a]@ce} O ile ,]fat(llr{a t popr 7(@;
dni sposéb taczenia tenacyl miedzy sobg jest wigce) naturalnym, 1 2 e}goﬂ c'i 3
$ci6] sie uzywa, o tyle znéw modulacya nagla wtenczas tylko sprawia Wiasciwy

efekt, kiedy jéj zbyt nie naduzywamy.
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Najprostszym sposobem podobnego modulowania jest zestawienie ze sobg
dwoch harmonji dominantowych:

z C major do Fis major z C major do es minor
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Przy podobnym sposobie modulowania nalezy jaknajgladziéj wprowadzaé
harmonje ‘dominantowa, oraz zachowa¢ jezeli sig da, nute wspolng miedzy dwo-
ma akordami dominantowemni. e

§ 331. Gtownym jednak $rodkiem ulatwiajacym nam podobne modulacye,
sg, akordy septymowe zmniejszone, uwazane jako enharmoniczne.

O ich wlasnosci prowadzenia nas do réznych tonacyi, méwiliémy juz
w § 137 i nastepnych. Teraz za$ podajemy sposob zastosowania ich do réznych
modulacyi. '

%z d minor do Es major z C major do gis minoz z es minor do Des major
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& A major do B major y Es major do Ges major
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§ 332. Dla ulatwienia 1 ozdobienia modulacyi, mozemy wprowadzac dwa
akordy enharmoniczne po sobie:
‘ 7 C major do Ges major

s

b b |————
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§ 333. Akordy septymowe zmniejszone uwazane enharmonicznie majq
role przejéciows, i dlatego nie liczg sie do zadnéj tonacyi, chyba ze zastgpuja,
stopnie: drugi, czwarty lub szosty w kadeneyach, to wowcezas uchodzg, za powyz-
s76 stopnie, majgce jeden Tub dwa dzwieki zalterowane. Uzywajae kilka po so-
bie akordéw enharmonicznych, odnosimy ostatni do'nastepnéj tonacyl, poprze-
dnie zaé nie licza sie 46 zadunéj, i sy tylko przéjseiowemi; np:
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335. 7eli rdzi ;
i )mit Ll5 tJ eizeh w akordzie septymowo-dominantowym zmienimy pisownis
T ; ¥a e - ) 5 5 s 8 : ]
'1'-0,.1 i te ztad, aznane nam z z przykladow 235 i 236 alteracye, dadza, sie
zw1gzac na akordzie kwartsekstowym nowéj tonacyi.

z C major do E ma .
) jor. z E major de.gis minor
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= 'Poka,z,ff.hém'y Juz wszystkie sposoby modulacyi. Podane dotad przyklad
sl.lfzyc racze] majg uczgcym sie¢ za wskazowki do tgczenia tonaéyi miedz sob'y
njZ 78 WEOTy. “.fykoﬂczonych modulacyi. Urozmaicajae akordy p1"zejéci0ge st::'rii
nowigce w}ag?n.va droge modulacji, harmonjami pobocznemi opééni eni:imi oraz
nut’aml przejsciowemi dla. ozywienid rytmu, otrzymamy (lop’iero pra,wd.?iwie W -
koaezone modulacye, ktorych kilka na wzér podajemy: s ¢

414, z -As major do E major
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§ 334. Akord septymowy, dominantowy, nonowy, oraz septymowy maty
stopnia siodmego, moga mieé takze znaczenie stopnia drugiego, 1 wtedy prowa-
dzg nas na akord kwartsekstowy.
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many z poprzednié] harmonji

wiek pojedynczy przetrzy

§ 336. Niekiedy dz
moze sig sta¢ bogatym

j tonacyl

8¢ W NOWE

(%]

4rodkiem modulacyjnym, wystepu]

dzjatura.

bads tez jako alteracya lub nawet apo

badz jako nuta harmoniczna,
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1 wybitnego kolorytu, jakiemi sie od i . ;
_ 3 ml S znaczaja modulacye s
e mwiliémy; € a)4 ye, 0 ktorych poprzednio

Moderato ‘ .
Podajemy teraz kilka przykladéw modulacyi ztozonyeh:

£ D major do'As major
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§ 337. Oba dotad nam znane sposoby modulowania, stanowig modulacye i
pojedynczg; wypada mam teraz powiedziec stow kilka o modulacyl zlozonéj. e
Przechodzac do odleglejszéy tonacys,  nie zawsze potrzebujemy taczy¢ ja wprost
z poprzednig, ale mozemy zbaczaé po drodze do innéj, przez co otrzymamy mo- | . P
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§ 338. Modulujac w podobny sposob, sbaczamy chwilowo albo do tonacyi
lezgeéj po drodze, albo tez nawet do odleglejszéj od téj, do ktore] wej$¢ zamie-
rzaliémy. I tak: z ¢ major do £ minor zboczyé mozemy do odleglejszéj tonacyl s | '

Des major, a nawet Ges major, z ktérych nastepnie cofamy sie do F minor, b e e S e Ao E:—;lj—-—:ig—_—j::
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§ 339. Modulacya zlozona, z natury rzeczy Yagodzi zbyt ostre nieraz przej-
Scia do odlegtych tonacyi, 1 przez to. jako praktyczniejsza, powszechnie sig
uzywa. Charakter jéj jednak jest zazwyezaj migkki, 1 brak jéj stanowczoscl
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z. powrotem

zwanéj modulacyi przecho-

: + ostatek - wspomnieé musimy o tak :
BBl Sy . postepujace po sobie bez

dzqcéj. Sa to chwilowe zboczenia do roznych tonacyi,

zadnego okreslonego celu. :
Podobny sposéb modulowania

swhaszeza jesli go si¢ naduzywa; np:

jest w ogole pospolitym 1 nie smacznym
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V. Modulacye na pedale.

* § 341. Poznalismy juz, o ile nauka modula.,cyi wzb ac
a rozmaitych tonacyl. Podobniez uro

monji, przez laczenie z sob .
- kombinacye harmoniczne oparte na

my za pomocy modulacyi,

ogacila nam $rodki har-
zmaicad moze-
pedale. Przede-
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wszystkiem poznaé nam wypada, do jakich tonacyi zbaczaé mozemy, biorac
pedat w basie:

Wiemy juz ze dominanta wigeéj nam przedstawia Srodkéw harmonicznych
od toniki, dlatego tez i modulacye tatwiéj jest wprowadzaé opiérajac je na do-
minancie. WeZmy np. dZwigk G, uwazany jako dominanta do tonacyi C major.
Z natury rzeczy wynika, ze najprostszem hedzie zboczenie do tonacyi G major,
dalszemi za$ beda inne tonacye blisko pokrewne z C major, jak: d minor,
F major, @ minor, 1 ¢ minor; np: '

!
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§ 842. Gdybysmy powyzsza nute pedatows chcieli uwazaé za dominante
do tonacyi ¢ minor, to wszystkie powyzsze modulacye dadza sie wprowadzié,
oprocz a minor 1 ¢ minor jako zbyt odleglych od ¢ minor. Nawet modulacye do
d minor 1 do F major maja tu nieraz cz¢stsze zastosowanie od blizszych Des
major i f minor, gléwnie dla $piewnego pochodu gloséw, checiaz i do tych
dwoch ostatnich tonacyi z Tatwoscig zbaczaé mozemy. W miejsee ubywajacych
a minor i ¢ minor wprowadzi¢ mozemy tonacye Es major i As major, a nawet
niekiedy Des major. Zwracamy przytem uwage iz czedciéj zbaczamy do G ma-
jor jako'do prawdziwéj dominanty, niz do g winor; i %e nieraz przemicniamy
tryb ¢ minor na C major, co zwlaszcza ma miejsce przy kadeneyi, ktéra ‘przez
to przybiera charakter plagalny.
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. § 343, Jezeli pedal jest na tonice, to wéwezas zbaczaé mozemy -do to-
nacyl ) major 1 minor, 4 major i minor, £ major i minor, G major i I’ majotr

30
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i minor. Z powyzszych tonacyi, D major, A major i I/ major chociaz dalsze co
do pokrewienstwa, dadza sie jednak wprowadzi¢ z latwoscig, jezeli tylko glosy '

. L e _ VI. P :
prowadzimy gladko 1 spiewnie: ' Ierengye modglujpec.

. § 347. P{“f)gressye. mozemy tworzyé w taki sposéb, #ze wzér powtarza sie
¥ CO]I;&Z t? nowéj tonz?cyl, 1 wowcezas wzor ten moze sig skladaé z wigkszéj licz-
i y akordow. Post¢pujgec w podobuny sposéb, oddalamy sig coraz wiecéj od pier-

L | 1 I |,____!__ g 1
] _f_éi—-lael s ;E : :;-_Jgﬁlﬁ;z_:.i_:- St o o8 :
T e B e e~ ‘ f = wotnéj tonacyi, 1 dla tego podobnych progressyi nigdy zbyt dlugo prowadzié
£
=

- P g :
| ﬂl : \ nie nalezy, zwlaszeza zas§ przy dluzszych '
d?! & R a najwiecdj dwa razy: y ych wzorach, powtarza,my je tylko raz,
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§ 344. Oprocz powyzszych zboczen dadzg sig jeszcze wprowadzié wyjat- : : ' . : ?“'ﬁg——-“?—'
kowo tonacye 5 major, oraz As major i Des major; wowezas te dwie ostatnie : ; : | |
tonacye uwazamy za obnizone stopnie szésty i drugl. {7z 4 : = — - :g:_,_,

W ogdle przyjaé mozemy za zasads, iz wprowadzanie obcych tonacyi na : : e e —
pedale jest tatwiejsze wowcezas, jesli tenze jest nutg wspblng z tonikg lub domi-

nantg, nowej tonacyi:
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Biorge za punkt wyjscia tonacyg ¢ minor, nie napotkamy zadnych no-
wych kombinacyi, nad to co juz nam jest wiadomem. '

§ 345. Co sig tyczy charakteru wszystkich modulacyi na pedale, to maja
one w sobie coé nieokreslonego z powodu szybko przesuwajacych sig zboczen
do coraz nowych tonacyi, tak ze wrazie dtuzszego ich prowadzenia, jedynie pe-
dat wiaze nas z pierwotng tonacya, przez conieraz zatracamy poczucie pierwot-
nego trybu. - .

§ 346- Co sig zas tyczy podwéjnego pedalu, ztozonego z toniki i dominanty,
to nalezy wprowadzaé modulacye nadzwyczaj ostroznie, 1 to jedynie do bardzo
bliskich tonacyi, najlepiéj do dommanty i poddominanty, dla uniknienia przela-
dowania; pamigta¢ bowiem nalezy, iz podwoéjny pedal nadaje kompozycyl Zwy-
kle charakter sielankowy, a tem samem i harmonje powinny pozostaé tonalne-
mi. Na dowéd tego przytaczamy symfonje pastoralng Beethovena. O ile zas
mozna wprowadzaé modulacye na podwojnym pedale, todmy juz pokazali w przy-
kladzie 271. |
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Beethoven, Sonata op- 26.
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Mozart, Requiem, Confutatis.
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Chopin, taz sama Sonafa.
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Wagner, Tannhaiiser, Uwertura.
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§ 351. 2) Jezeli glosy harmonji wpadaja jeden za drugim, wtedy nowo
wyst¢pujacy moze uderzy¢ nute ukosnie brzmiaca wzgledem jednéj z po-

Dzial _ Xty przednich:

447. , a) | b)

O swobodniejszem uzywaniu harmonji. §5~~_-—T;;?;;_ S5

I. 0 ukosnem brzmieniu péltonu. ‘ & m_—;“g;:g:ﬁ::é____ ,gl_]#a_ , i_;_g _____l s
§ 349. Jakkolwiek ukosnie brzmienie w zasadzie uwaza sie za lbl’ao.d, je(.1~ 25_36'——“‘-=’FL~--@:L.__,_“-__. e Zﬁf-“:jtgf_

nak w wielu wypadkach da si¢ uzyé z korzyscia, 1 przez to heu"monw zyskt}]e

nia, kolorycie. Ostatecznym s¢dzig tutaj jest ucho i dobry smak piszacego. Kie-

dy‘bowiem nastépujace ukosne brzmienia:

W przykladzie a) glosy wpadaja jeden za drugim, w przykladzie za$ b)
wpadanie to jest tylko domys§lnem, albowiem harmonja pozostaje czterogloso-
_ wa. Dzwiek & w sopranie uwazamy tu za nowo wystepujacy glos, bez ktorego
444, e | moglibySmy si¢ obejs¢, pozostawiajac w sopranie poprzednie g.

' § 352. 3) Jezeli wszystkie glosy postepujg djatonicznie, wtedy gtadki i na-
turalny ich pochod tagodzi uko$ne brzmienie: |

P ol SRDUSGL SR Tl B B e |
"3:.;"_";“‘; 2z g J: ﬁ;‘ﬁ_]_ﬁ =5 ;Elg: P

2= = tg’_:_ifgg,_ —

sg bezwarunkowo zlemi, to przyjmujemy w harmonji nastepujace wyjatki: | | | | e =

§ 350. 1) Przy nagle wystepujacych modulacyach, zwlaszcza do blizkich T , i 5

. . I x < 2 = 5 & (ARY s .‘ “N e 6) o = T e T 5 " T e R = Ji e =l
tonacyi, nie tylko ukosne brzmienie jest dozwolonem, ale nawet ubarwia ono TEEsE T e b2y e el Fo53te—o—po

; At et SO SR SEE T R e BeeN e e B v o = . Sl B ey s
znacznie harmonje, szezegdélniéj jezeli dzwigk modulujgcy znajduje sig w skra] S TR pELss —= Ltzr—- = Iﬁth"-"— '
: |

nych glosach : e . _ S

- § 363. 4) Tworzgc progressye natrafiamy nieraz na ukos$ne brzmienie

445, : : d] e e T | migdzy wzorem a jego powtorzeniem, przez co odgraniczenie ich staje sie sil-
%:E—“?S’ : |
g.

S e i sato | =z niejszem.
e e i '

DZwigki ukosénie brzmigce wzgledem siebie znajduja sie zwykle w skraj-

nych glosach, lub téz miedzy skrajnym i $rodkowym :
9 SR > o .

?i_é-_f___ ::Ea,__*

2 _ | l .

. . L L 4 7 mieni: : " I S R Eaey e (0. S e o ',':"__'_"“'_:a":'_':dﬁ_’_'i‘;fJ;Tf"'“‘ W A
W podobny sposéh Wagner uzyt bardzo zrecznie ukosnego . brzmienia s Tk : .::Ej‘.“_:%li _:T;_;;:;:L;,;%;%E SR
w Uwerturze «Tannhaiiser»: ! . = SEBE L P ) T R, ...|-..5«—--.,-r_

446. y 12 : P e - 0, étc.|

£ et

= ,[_ : _T[_"f_f_ . el "_:t*“'" -

%) . » ° ° ® @ . -
§ 354. 5) Nareszcie ukosne brzmienie dozwala sie miedsy apodzjaturami,
ozdobnikami, nutami przejéciowemi, a nuta harmoniczna. (Patrz § 258).
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§ 355. W ogole pamigtac nalezy, 7e ukoéne hrzmienie najlagodnié) wy-

chodzi w harmonjach dyssonansowych naturalnych, najostrzej) za§ w harmonji
. konsonansowé).

Uwaga. Akord domimantowy przedzielajacy dwa toniczne odmiennego
trybu, nie usuwa miedzy niemi ukosnego brzmienia:

@)
|

A T e i
5 Ea pE— 5
g:f Sl s
— |

1}

'i'_' P |

- e
Ukoéne brzmienie lagodzi sie jednak zupelnie, jezeli ostatni akord jest - e " '

dyssonansowym, i wprowadza nas do nowéj tonacyi: g = | . = -‘\ . & "jw |
) ' Q@ w I : . j v
451 ) | 1 oo foo . tg}?)a'?. Uwaga. Jezeli wprowadzamy szereg akordéw dominantowych
: . : ] )
L g bi‘ﬁ#_ﬁ___#;l =l — \ : s 0 T SR T Elﬁu 5{ O T Iba,su_a skaczgeym o k“.’&l“tg lub kwintg, wtedy mozemy uzyé nie

__g_ e oammE T ylko kwmt rownolegtych, ale nawet i oktaw, byleby w kierunku przeciwnym.
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T ! :
&

e ————

7Znane nam prawo o kwintach i oktawach 1“(3\V11018g1}7011 (§ 43) podlega

réznym wyjatkom, dajacym sie zastosowaé w wolnym stylu, a mianowicie:

Q' ) 1.4 - é p s i :
uzyc 2’(1§’Z§;3h213a111§1“r01n'ty r({“n01e%"}e PoitQPUJ@ce o tercyg, dadzg sig rowniez
' ) ¢ 4 e : Wi ‘monje majg miedzy so t SIne. |

§ 356. 1) Kwint réwnoleglych uzy¢ mozemy jezeli takowe postepuja gdzy sobg nuty WSpqlne

o kwarte lub kwinte, co mozemy sobie wyttomaczy¢ wzajemng ich tacznoscia

z powodu nuty wspélnéj, gdyz wtedy jeden z dzwigkow W podobnych kwintach
bedzie pozornie przygotowanym.
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§ 859. 3) Najtrudniejszem jest uzycie kwint postepujacych djatonicznie,
z powodu braku nuty wsp6Inéj miedy ich harmonjami. Podobne kwinty dadzg
sie uzy¢ w postepie o pot tonu, zwhaszeza idac w dok; i to moze mie¢ miejsce
tylko przy akordach zalterowanych : : \ :

456.

Kwinty postepujace o caly ton, prawie nigdy sie nie ﬁzywaj@.
Przytaczamy pare bardzo rzadkich wyjatkow:

b) Halévy, Zydowka, akt V.

4517, a) Hauptmann.

%e—_i e -
it

Kwinty w przykladzie a) brzmig lagodnie, do czego przyczynia sig pola-
czenie harmonji konsonansowéj z dyssonansows, naturalng, oraz dobra pozycya.
W przykladzie za$ b) wychodzg one ostrzéj, z powodu dwéch harmon it
konsonansowych, wystepujacych jedne po drugiéj,—dodaja jednak kolorytu ca-
§ci, i odpowiadajg sytuacyi dramatycznéj. .
Podobnego efektu uzyl takze Vieuxtemps w 4-ym koncercie.

Ferdynand Hiller uzyt w swej symfonji nastepujacego pochodu kwint:
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Jakkolwiek Chopin nalezat niezawodnie do najgienjalniejszych harmoni-
stéw nowoczesnych; i jemu gldéwnie zawdzigezamy nowy kierunek harmonji,

ey .

wielu jednak muzykéw nie zgadza sie na postep kwi ;
: t : :
ku cis minor op. 30 N. 4. SR Teiop ol S dostycl wmaan
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. Uw_aga. Wszystkich powyzszych licencyi nalezy uzywaé bardzo ostroz-
nie, _a,by nle’vaaéé W pochody rzeczywideie przykre dla ucha; zresztg naduzy- -
wanie s?vol_)od harmonicznych latwo moze wyrodzié w piszacym ma,nieré a zby};-
nie gonienie za oryginalnoscig, oddala nas od zdrowej i jasné; harmonj%.




CZESC TRZECIA.

Dzial X%

Pierwsze zasady kompozycji.

I. Ogélne pojecia melodji.

§ 360. Wszystkie zasady podane przez nas dotad, moga postuzyé 1]1;32;4-
cym sig do tworzenia mniejszych utworow, jak: n.aale preludja na Org?ﬂ, . om
pozycye choralne, pieéni, mniejsze utwory fortepmnowe, oTaz tanpe Esft' 1e,gf
rodzaju; w ogole przyswaja¢ mozemy sobie te formy _kon.np(‘)zycyl, . 0’ orych
znajomoéé glebszych kombinacyl kontrapunktycznych nie jest koniecznie po-
trzebrl@%éﬁl. Najprostszg i najkrotsza formg muzyczng jest zda}lie, ktore
zamknietém moze byé najmniéj w czterech taktach, wyjgtkowo za$ w trzech,
jezell jest trzytaktowym. . .
i gygnézJ Zdaiie muzyczne tworzy¢ mozna Z najpr-osﬁszycb lcoz?bl.nacyl
dzwiekéw, jak naprzyktad z pochodu ich djatonicznego, jezeli tymze dzwigkom
nadamy. stosowng wartosc rytmiczng, np:

s o = - . 'T_:__':%I
i A — i v e
— - : e

7Zdanie jest najmniejszg i niepodzielng catofcia ’11.1ulzycz11@ 1 tém _si? 1'621.1i
od okresu, dajacego si¢ rozdrabnia¢ na mniejsze czgScl Qpa-trz §’298).’ '/Jda;,mo
muzyczne, jezeli sig nie konezy na kadencyi'doskonahag, moze })yc czgscly okre-
su, w ktorym utworzy poprzednik i nastepnik, a,l.bo te;z odcinki. S

§ 363. Wiemy juz z § 296, ze gammg djatoniczng .urozma,wa(?ﬁmoizremg
dswigkami chromatycznemi, oprocz tego mofzen_:.ty ja ta}zze wzbogacié wszyst-
kiemi érodkami, ktére przytoczyliémy w-dziale o figuracyl.

- § 364. Postep djatoniczny melodji mozemy przerywaé niekiedy, prze-
skakujac na nuty nalezgce do tejze saméj a nawet do innéj harmonji.
462, .
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Pomimo nieregularnego na pozoér-pochodu wyzéj przytoczonéj melodji,
widzimy jednakze,” ze ona stopniowo wznosi si¢ 1 opada, tak dalece, iz za
0g6lng jéi tres¢ przyja¢ mozna gamme Wwznoszacg sie i opadajgca. Z tego
okazuje sie, ze kazda melodja powinna si¢ trzymaé pewnéj symetryi w swym
pochodzie, jezeli ma byé zadawalniajgcg dla ucha.

Wystrzega¢ zatem nalezy sie zbyt czestych skokéw, mianowicie jednego
po drugim;- przeciwnie za§ umiejetne przegradzanie niemi pochodu djatonicz-
nego ozywia melodje 1 ezyni ja wigcéj zajmujaca; np:

463 a) Skoli mienaturalne:

e

464. b)  Skoki usprawiedliwione :
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W ogole skoki czgste i raptowne wigeéj uchodza w muzyce instrumental-
néj anizeli wokalnéj. _ _

W przyktadzie @) gtéwny punkt lezy nie w skokach lecz w braku stanow-
czego kierunku melodji rzucajgcéj sie bezpotrzebnie fo w gére to w dél, przez
co prowadzenie innych gloséw harmonji musi wypas$é nienaturalnie.

Melodja w przykladzie 0) da sig zastosowaé tak do glosu ludzkiego jako
tez 1 do kazdego instrumentu. |

§ 365. " Gléwne zasady dotyczgce skokéw w melodji podaliémy juz w §§
03, 54 1 55. Wszystkie te ograniczenia odnoszg sig gtéwnie do muzyki wokal-
néj w stylu tak zwanym Scislym. W stylu zas wolniejszym, zwlaszcza w mu-




ke
ion 254 e ' . : ® . . . . . & 5 - { . Ty ;
oraz kwinta zwigkszona znajdujaca, sig pomiedzy pierwszym a trzecim diwie-
inst gmentalnéj uzyé mozemy nieraz swobodnie seksty wielkiéj, septyﬂ}y - kiem 1dac w jednym kierunku. Kwinta zwiekszona lezy wtedy w jednéj i téj
Zycle‘%ns ru'Ie[;;iedY 1 gx;ielkiéj byleby ta ostatnia lezata W téj samej harmonji. | ~ saméj harmonji, albo tez wystepuje tylko jako apodzjatura nuty harmonicznéj:
aléj, a nie, 2 _
?akojprzy Icdad, podajemy tutaj poczatek Andante zkwartetu Schumanna op: 47,

dobrze ' dobrze ‘ ‘ zle
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E Ll _ N ; =51 —] s Skoki Lkwartami czystemi w jednym kierunku dadzg sie niekiedy uzy¢é

' 469. Rubinsztein, 4-ty _Koncert. Andante. o
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Skoki o septyme dadza sig th’)maczyé:”idace w gore jal.co aap(_)dij‘d:;gg: W ogble po pex'zvnyni pochod.zie djatonicz.l}ym wystrzegad §i(—g nalezy skoku
opadajace za§ jako lezgce W jednéj 1 t¢) SAIC) 11.&1”13101131- Wpraw zlilflsi i w tymze samym kierunku, tenze skok lepiéj daje sie uzy¢ w ruchu prze-
by upro§cié powyzszg melodjg przez zamienienio se]?tym WZn0S73 Y R 8 ciwnym.
sekundy, a septym opadajgcych na kwinty, a to w sposob nastgpujacy:
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W- tym razie jednak gtéwnym sedzig jest ucho i dobry smak piszacego.

S 867. Zwracamy przytem uwage, Ze nowsi kompozytorowie, unikajac
zbyt utartych drog, poswigcajg nieraz dla oryginalno$ci naturalnoéé i prostote
w prowadzeniu melodji, przez co nieraz wpadaja w przesade i tak zwana ma-
niere. Ueczacym si¢ radzimy jednak trzymaé sie $cisle zwlaszeza w.poczat-
ku nauki, wszystkich przepiséw podanych przez znakomitszych i znanych
z wytrawnego sgdu teoretykéw. Uchylanie sig¢ bowiem od zasad zdrowych

- uchodzi tylko skoficzonym kompozytorom. Wzory podobne jak épiewy: Wenus
1 Wolframa z opery Wagnera Tannhaiiser, nalezg do rzadkich wyjatkéw.
Powyzsza zmi W pierwszy:ln uderzajgc skok‘i niezwykle 0 kwin’.cg zmniejszong, i kwarte zw.ig-
zornie lagodniejszg i prostsza, kszong w dok, w flruglm za$ ciagle wirgcanie dzwigkéw chromatycznych, odbie-
ng i pozbawiong whasciwego charakteru. . P o ~ra mu naturalno$é.
| § 366. Z pomigdzy innych skokow wzl')romoﬂ,ych W__‘S:tylu Sﬁtls' Ylma ‘Lllgty= ¢ i
iwana bywa nieraz kwarta zmniejszona w gore, a MIANOWICIC Z NULY CAATAIC: 471. DERLT T

rystyeznéj na malg tercje, P e T

Eeve

ana w utworze Schumanna jakkolwiek daje nam gaelodjg po-
jednak w rzeczywistoSci jest zupelnie bezbarw-
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Dawniejsi mistrzowie jak np. Scarlatti, wyszukiwali umyslaie dziwne me-
lodje na temata do fug, ale te sluzyly im tylko jako materjal do sztucznych
kombinacji harmonicznych; jako melodja za$ samoistna, nie moglyby zupelnie
by¢ uiyte, gdyz razityby nienaturalng i wymuszong budows.

P e’ 5
412. Searlatti, Kocia fuga (Katzen-fuge).

B e g 38 e

II. O budowie zdan muzyeznych i okresow.

§ 368. Wspomnielimy wyzéj o zdaniu muzycznem, przypatrzmy sie te-
raz jego budowie. ' |
~ Zdanie muzyczne skladaé sig moze albo z jednege motywu powtarzajgce-
go sie na réznych stopniach, albo tez z kilku motywéw zaokraglonych w pew-
ng catose, np: '
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Motyw, z ktérego powstal powyzszy ustep muzyczny, zajmuje dwa pier-
wsze takty, powtarza sig w trzecim i czwartym o jeden stopien wyzéj, W naste-
pnych zaé druga jego polowa albo dostownie, albo cokolwiek zmieniona, jak
w takeie széstym. Wezmy znéw inng myS$l muzyczna;: :

474,
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W powyzszym ustepie muzyéznym motywy sg rozmaite, Zaden z nich
prawidlowo sie nie powtarza. - Pomimo rozmaito$ci rytmu, mamy ‘jednak
w nim pewng, symetryg; z poczatku i nakoficu rytm jest wolniejszy, predszy zas
we érodku, a gtownie panujacym jest rytm éwiartkowy:

Kazdy z powyzszych przyktadow tworzy pewng organiczng calos¢ zam-
knieta kadencya doskonata, zaden z nich wreszcie nie da sig rozdzielié na dro-

— 95T =

bniejsze czeéci jak poprzednik i nastepnik, albo ich odcinki; dla tego tez podos
bnie utworzong calo$¢ muzyczng nazywamy zdaniem.

§ 369. - Zdanie muzyczne zamyka sig zwykle w oSmiu taktach, chociaz
moze hyé o polowe krétszem. Rozszerzyé je mozemy powtarzajgc ostatnie
catery takty, badz dostownie, hadZz ze zmiana melodji a z zatrzymaniem tylko
rytmu.

2

_'7£§3 3

7

—® e —Rt
S e .7 P

S hian

rozszetizenie

W podobnem rozszerzeniu zakohczenie mozemy przyozdobié, ozywiajac
cokolwiek rytm, np: ‘
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Rzadszem bywa rozszerzenie zdania milzycznego za pomocs powtorzenia
dwdéeh ostatnich taktow, albo dodaniem dwoéch nowych.

477, g

S e
===

Vi




| 10\_1

that i

& @yl
- *“_f:iu i i

=
P

'o
.l

8§ 370. Dwa zdania muzyczne dadzg sig polaczyé z sobg réznym sposo-
bem. Jezeli pierwsze z nich zamkniemy kadencys zawieszong, wéwczas takos
we nie majac naturalnego zakonczenia, nlatwi nam wejécie do drugiego zdania,
To ostatnie za$, jezeli zakofhczymy kadencyg doskonala, wéwczas oba razem
utworzg nam okres, w ktérym pierwsze zdanie bedzie poprzednikiem, a dru-
gie nastepnikiem. Jezeliby za$ pierwsze i drugie zdapie dato sie podzielié
kazde na dwie polowy, to te beda odcinkami wzgledem calego okresu.

§ 371. Wezmy teraz zdanie jak najprostszéj budowy z przykladu 460 a),
Jezeli zamiast na tonice zamkniemy je inaczéj, np: na h, wowczas ucho nasze
domagaé sie bedzie dalszego ciggu, i wtedy dolgczyé musimy drugie zdanie
zazwyczaj tego samego rozmiaru, i przez to otrzymamy okres; np:

478.
i

poprzednik . \ nastepnik
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§ 372. Powyzszych dwéch zdan, tworzacych w okresie poprzednik i na-
stepnik, nie mozemy dzieli¢ na odeinki, albowiem nie znajdujemy w nich Za-
dnych punktow, na ktérychbySmy spoczaé mogli.

Utworzyé je mozemy przemieniajac stosownie melodje.
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poprzednik : naste pnik

& 373. W powyzszym przykladzie odcinki sg pod wzgledem rytmicz-
nym podobnie utworzone; nickiedy jednak nastepmk moze si¢ réini¢ od po-
przednika, albo tez drugi odcinek od pierwszego, czesto zas trzeci odcinek od-
powiada rytmicznie pierwszemu, a czwarty drugiemu.

(6.
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\ poprzednik __/ \ nastgpnik /

W powyiszym przykladzie poprzednik i nastepnik odpowiadajg sobie

ytmicznie, co za§ do odeinkow, to pierwszy rowny jest trzeciemu, drugi za
czwartemu. : ;

8 374. Podajemy teraz przyklad, w ktér . e |
zupelnie sig réznig,. : | ym- poprzednik i nastepnik _

481- Andante
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'W powyZszym okresie nie ma odcinkéw, mamy tylko poprzednik i na-
stepnik odmlennie_ zbudowane, W pierwszym z nich rytm jest wolniejszym
W drugim zas wigeéj ozywiony, 4

§ 375. W zupelnie ten sam sposéh, jak powigkszaliémy zdanie, moze-
my powiekszy¢ i okres przez rozszerzenie zakoficzenia o dwa lub o cztery tak-
ty. Zwtykle taki dodatek podobnym hywa pod wzgledem rytmicznym do po-
pl"zedzzy]qcych taktow, kadencye zwykle wtedy dajemy slabszg w koficu okresu
(nieraz zlamang); w dodatku za§ jest zupelnie doskonals. Powyzszy Okl‘&‘;
moze zatem przybra¢ postaé nastepujaca; _

482.

1

dodatek

— - ' 'V:j:::::l"_:_f_' : > ,—‘—‘ '_ff:_:j%;;

el
o3 EIATES!

dodatek




A
i

!

i

i

it

3

|
i 8
A
i
. i i
} o i
i3 |
M
) 4
b
y |
LN
] {E
R
i |
i *
| i
| ki
t { ¥
§ Il
1
! 1
| |
||t i 8
] [ ]
i U R
SRR
4 | g} |
i
i8Il
i |
i
i AR
1148 R 1!
i 1HLR
| |
;‘.1I-
FIEA A
I 1M {
BEIR IR
; i
| it o
IS HEN ]
H { |
BIAR IRE LR R
1 il i
1 1
141E Bl
M
i 'l
{ & | 1
! |
§ il
I 18 i
{ 1P |
EH |
I !
Wins
Eiel {
WAk il
YA i
BIAE L8 !
i1l 1
I I
i |
{1 |
11 B
] 14 {
NS T8
el 1
i g i1
i
i1
Uy
i
(R L |
06 B
il & i
il .i i
W' L
. !
|

e

§ 376. Cheac okres Tozwingc do ]btaktuw, musimy go nasamprzod
obmysle¢ na szerszy skale, tak azeby jego p0p1zedmL i nastepnik, skladaly
sie kazdy 2z dwéch odcinkéw. Poprzedni zatem épiew mozemy przerobi¢

w sposob nastepu) 40K
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W powyaswm okresie dwa pler wsze odeinki sg do siebie 1ytm1mntle p{f;
dobne, trzeci zas odcinek musi mie¢ odrebna budowe rytmiczng, 3 qu) c”
aniknienia monotonji. W ostatnim za to odcinku powracamy do pierwo 1ne 20
rytmu dla zachowania jednolitoéci stylu, pomimo iz dla urozmaicenia caloscl,
Lmlengls??;}'; m%(\)vdl?(?cié tu, przedewszystkiem musimy uwage na lmdoiwg ](d/-
dej melodji pod wzgledem rytmicznym. Gléwny motyw .bhdr Ll;tm])];?qu :;31
powyzszg melodje, jak np: poczatek, -powtarza sig zwykle raz, a rzai3 0 I:,
razy, dla tego tez poczy najac od trzeciego taktu, zmienilismy Ty {n pie :
wotny na cwmrtkowy W pigtym 1 sz6stym takcle wracamy fnowu ao ple;%
wszego rytmu, €O mogliby$my uczynic albo doslownie go t1anspomﬂ¢c &
inny stopien (zwykle. przylegly), lub teZ zmieniajac melodje, a zac owuja
sam rytm; np:

b i 7.ym i 8-ym takcie
a‘) trapspozycya _ ) zm1ana;~f ym i y7 .
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Wiasciwie transpozycye moglibySmy puepm\md};ié przew ca,f}.y d.rugi
odeinek, lepiéj jednak bylo odmieni¢ si6dmy- i Osmy takt dla uniknienia
monotonji. o i o8

§ 378. Powyzszy okres da sig powigks‘zyc az do dwudziestu 1 dwu-
dziestu czterech taktow przez rozszerzenie- ostatniego odcinka lub tez cale-

— 261

o0 nastepnika zupelnie w ten sam sposob jak rozszerzaliémy poprzedniq
okres osmiotaktowy. '
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zmiana kadencyi rozszerzenie ostatniego odeinka
: 17 18 19
— : ¢
:,_’3#{_ ) ——' o _5:_—_.“_: :I,Eu_f;!._ ‘l | G U
Sl Bk ¢/ Tl SO . 1 T I_L .- 1 - i

1]

i & . =

Lo Ly A

d:]b() tez:
i | 14 15

1¢ e
j@ﬂ CE e e e

5 ¥

LS 2 - S - -_;7____—‘._._ o
b= . R :

rozszerzenie nastepnika,
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379 Okres t1zyd/1estodwu-taktowy jest tylko rozszerzeniem osmio
lub saesna,sto-t-a.ktowego. Zdarza 51@ on w krétkim takcie 1w szybszém tem-

pie jak np: w scherzach, mianowicie u Beethovena, Mendelsohna, oraz w wal-
cach dzisiejszych kompozytorow.

III. O laczeniu okresow miedzy soba.

§ 380. Okresy dluzsze w ogdle rzadko si¢ uzywaja, a to z powodu zby-
tniéj ich rozcigglosei. Cheac zatém szerzéj rozwingé mysl muzyczng, musimy
sie uciec do taczenia okreséw jednego z drugim. Najprostszym sposobem pola-
czenia, jest ustawienie dwéch okreséw jednéj dlugoseiiodpowiedniego cha-

rakteru
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§ 381. Rzadko kiedy zdarza sig, aby dwa okresy tworzace caloéé, byly
obmyslane w jednéj tylko tonacyi; dla saméj zatém rozmaitosci zboczenia
1 modulacye do bliskich tonacyi s tu niezbednemi. __

§ 382. DPiszgc mysl muzyecznyg w trybie majorowym, mozemy zakonczyé

pierwszy okres na tonice, drugi wowczas rozpoczniemy zwykle od dominanty, -

mogac z lekka poruszyé tonacye stopnia drugiego lub czwartego; np:
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§ 383. W powyzszym ustepie jednakowe zakonczenie pierwszego i dru-
giego okresu na tonice, jest nieco jednostajném, dla tego tei najczesciéj spo-
“tykamy si¢ z modulacyy w koficu pierwszego okresu do tonacyi dominanty,
a niekiedy 1 do trybow minorowych stopnia trzeciego i széstego. '

Poniewaz w koncu powyzszego okresu modulujemy do tonacyi dominan-
ty, najstosowniejszém zatém bedzie rozpoczecie nastepnego okresu od domi-
nanty 1 powr6t z niéj do pierwotnéj tonacyi za pomocy kadencyi zawieszonéj.
Dla utrzymania jednolitosci migdzy okresami, nastepnik drugiego okresu musi
przypomina¢ poprzednik lub nastepnik pierwszego, i zakoficzyé¢ sig kadeucys
doskonala.
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. Podobnie utiorzone okresy, & stahowigce razem jedna calosé MUzZyczna
Nazywamy czgsciq pierwszq, czgscig drugg i té] nazwy nadal trzymad sie btg:
dziemy. '

§ 384: Gdybys$my W poprzedzajgeéj kompozycyi skonezyli czedé pierw-
Sy 2 h—m%nor, wtedy najprogciéj byloby zaczaé czesé drugg od zboczenia do
tOI}acyl a-minor, ktéra bedac diugim stopniem wzgledem G-major, utatwitaby
nam powrot do pierwotnéj tonacyi. l
490,
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3 385. Zrébmy teraz zwrot do e minor w koficu pierwszéj czesci, wte-

dy na ‘]_:)oczq.tkuf drugiéj mozémy poruszyé C-major jako czwarty stopien wzgle-
dem pierwotnéj tonacyi. ' - S5
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Na poczgtku drugiéj czgsci moglibysmy takze zhoczyé do poddominanty,
i wrécié przez kadencye zawleszong do pierwszéj mySli w ostatnich czte-
rech taktach, lub tez pozostajac na poddominaneie wrocié do pierwszéj mysh
plagaliile. '
492.
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'S 386. Jezeli piszemy wtrybie minorowym, wtedy najprostszem jest
zakoficzenie czesei pierwszéj na tonice. Drugg czest zaczynamy wtedy zwykle
od dominanty trzymajac si¢ harmonji tonalnych, albo tez zbaczamy chwilowo
.do tonacyi odpowiedniéj. W ludowych jednak piesniach zwykle druga czgsé
rozpoczyna sie od tonacyl odpowiedniéj majorowej, Z ktoréj w polowie drugic]
czesel powracamy do pierwotnéj tonacyl.
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albo tez formujac odmiennie czesé druga.
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§ 387. Cheae zaé modulowad, najlatwiéj jest przejsé w koncu czescl
pierwszéj do tonacyl odpowiedniéj; to wowezas czeéé druga rozpoczniemy od
dominanty, zkad wrécimy albo wprost do pierwotnéj tonacyi, . albo tez zbacza-
jac chwilowo do poddominanty. ' '
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. § 3881 Rza.dszenf. jest przejscie w koncu czesei pierwszéj do dominanty
1:;1}1(:0&\193 ub’ Majorowe). Rownie rzadko uzywa sie modulacyi do stopnia
ostego , czgscié) spotykamy jg jako chwilowe zboczenie wdrugiéj czesei.
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albo tez # modulacyg na stopien szésty w koncu pierwszéj czedei:
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czy s1¢ na tonacyi odpowiedniéj, zkad przez Fs major powraca autor do pier-
wotné) tonacyi, ale w trybie majorowym.

v Czesé pierwsza jest uboga pod wzgledem melodyjnym, pod wzgledem zas
za$ harmonicznym trzymang jest réwniez bardzo prosto, druga zatém czesé
musi by¢ wiecéj. urozmaicona i wzhogacong réznemi kombinacyami harmonicz-
nemi, dla ¢zego i ramy kompozycyi nalezalo rozszerzyé. :

Podawszy najprostsze sposoby budowania kompozy.c_yi Z deﬁch czescel,
radzimy uczgcym sie, studjowaé pilnie wzory niektérjfch mlstrzow,’ jak np: Fr:
Schuberta, ktéry w ogéle celowal w formie piefni. Jako wzor p1g—‘;kneg::)
opracowania mozemy podaé temat do waryacyl ze .s}_ynnego kwa}“tetu d mi-
nor, w ktérym zmiana przy samym koiicu trybu mmorowego na Majorowy, na-

lezy do bardzo udatnych pomystéw tegoz mistrza 5 389. N&jbal’dZiéj Jjednak zaokraglong i Za‘dow'a;lnia',j_adc@ poézucie este-
ezy do bardz | - )7 mis .

tyczne jest kompozycya zlozona z trzech czeSci. . W zasadzie czest trzecia be-
- . dzie powtérzeniem pierwszéj, druga za$ bedzie zupelnie odrebng. Z powodu
4860 Andmts cum apts: : S T T T 5 e B S powtérzenia pierwszéj mysli w trzeciéj czedei, musimy urozmaici¢ te ostatnig

i :_-‘;!—3?—”-&3 ‘ : - tak pod wzgledem rytmicznym jako tez i harmonicznym, przeciwnie zas CZESC
. ¥ i pierwsza powinna by¢ jak najprostsza. Czeéé druga zaé wystepuje w té] saméj
ilodci taktow co i pierwsza, tylko pod wzgledem rytmicznym moze sig réznié
cokolwiek. Co sig tyczy modulacyi, trzymamy sie jak dotad blizkich tonacyi,
z ta tylko roznicg, ze mozemy takowe swobodniéj rozwingé z powodu S7erszé]
formy kompozyeyi; np: - '
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Uwaga. W powyzszéj melodyi czeéé druga jest dwa razy diuzszg od
pierwszéj; jest bowiem rozszerzona w ten sposéb, ze pierwsza jéj polowa kon-
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Pierwsza czedé odbija sig w trzeciéj czgsci tylko w poprzedniku, naste-
pnik za$ musi byé odmiennym z powodu modulacyi do dominanty w czescl
pierwszéj. Gdyby zas czgsé pierwsza koficzyla sig na tonice, moglibySmy za-
chowat ja w calodel jako czesé trzecig, wprowadzajac tylko male zmiany har-
moniczne; w kazdym razie powyzsza zmiana. w nastepniku trzeciéj czgSci na-
daje wickszg rozmaito$é catodei. Co sig zas tyczy czesci drugiéj, to wzboga-
camy ja tylko pod wzgledem harmonicznym, zachownjgc jednak rytm i chara-
kter pierwoiny. ”

§ 390. Jezeli pierwsza czedé jest bardzo spokojng, to dla urozmaicenia
catodci, mozemy druga czesé utworzy¢ z odmiennym charakterem przez wpro-
wadzenie zywszego rytmu. ' Trzeeia zas czg§¢, jakkolwiek powréci do pierwo-
tnego charakteru, moze jednak niekiedy przypominaé¢ rytm cze$ci drugiéj.

498, Czeié I-sza
Andante

— 2 | : < 3 :_‘ -“_1
SEEr e

Czesé II-ga

s
a—t

Czeéé IlI-cig
] __w__!____ _r]’,_
@ v

4

e

§ 391. Ustgp muzyczny zlozony z trzech czefei, da sig rozszerzac na
rézne sposoby. Najprostszém i najwigcé] uZzywaném jest rozszerzenie kaden-
cyi w trzeciéj czgéci, nastepnie mozemy takze rozszerzyGé kadencye pierwszéj
czedci, chociaz to rzadziéj si¢ zdarza jako mnié) potrzebne. Powszechném
za$ jest rozszerzenie drugiéj czedci, ktorg mozemy rozwingé az do'dwoch okre-
sow, jak to juz widzieliémy w podanem wyzéj andante Schuberta. Rozszerze-
nie zakofczenia trzeciéj i pierwszéj czesci odbywa sig¢ wedlug praw wyzéj juz
podanych. - i

§ 392. Drugy cze$é mozemy rozszerzat na rézne sposoby. Najprost-
szym frodkiem bedzie powigkszenie jéj o cztery takty, utworzone na wzor
nastepnika. W przykladzie zatem 497 czgsc druga przybierze” posta¢ na-
stepujacy: :
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§ 393. Wprowadzenie progressyi do cz¢sci drugiéj, ulatwia niezmiernie
7€) rqzszerzenie. Zwykle. w téj czesci wprowadzamy progressye a nie w pier-
:WSZé(] 1 w trzeciéj; te ostatnie bowiem powinny mie¢ charakter wieeéj spokojny
i stanowezy i tworzy¢ pewng zamknigty calos¢, czeSé druga za$ jest zwykle
rozwinigciem pierwszéj mysli. -

8394, Cze8¢ druga szerzéj rozwinigta, moze w sobie zawieraé modu-
lacye do odleglejszych nawet tonacyi. Rozszerzywszy zatém czesé drugg po-
WYZ87g0 przyktadu az do szesnastu taktéw, mozemy zboczy¢ do b minor, oraz
do innych temuz trybowi blizkich tonacyi, jak do Des major, Ges major, a nie-
kiedy 1 f minor. '
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Czes¢ druga ulegla teraz zmianie, a mianowicie: pigty takt uzyliémy jako
WZé%’ do progressyi, modulujagc w niéj do As major i b minor, Poczem utwe-
rzyhémyl progressye z wzoru dwutaktowego z jednorazowem jego powtérzeniem,
nastepnie wprowadzilismy znowu progressyg jednotaktows z pierwszéj polowy
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motywu, a to dla uniknienia monotonji w rytmie. Pod _tym c?statn_iml :vz.gl(gi :
dem pewna rozmaitos¢ jest koniecznie potrzeb’m'&. Dla tego tez c!o pr%res?l
nie mozemy braé motywdéw jednakowéj dlugoscl', owszem. tworzyc-mu:&my a-
kowe z coraz to mniejszych czesci, 1 to wlasnie _wy\yolul]e pewne ozywienie
i stanowi stopniowanie zwane Sciesnieniem rytmu czyli st.?*ctt@. Smara

" Biorge zatem coraz muiejsze motywy do progressyl, moghbysmy Zm1enic
powyzszg kompozycya w sposéb nastepujgey:
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| Ifwaga. Podobna stretta z powodu coraz Zywszego r_?rtml_; .nosi.na, 50-
bie charakter wemocnienia (crescenda), i tego rodzaju stoPmowame WI?B'S@
przyczynia do urozmaicenia kompozyeyi; w odwrotnym zas stosunku rytmicz;
nym progressya nigdy miejsca mieé nie moze. oy 2 :

y p§ '0?95. yJe:‘:eli kompozycyi nadamy szerszy kro_J przez powiekszenie
 wszystkich czgéei, wtedy wigksze rozszerzenie trzeci€] czgscl mogace naﬁv.eiii
przybraé rozmiary zdania a nawet okresu, nazywamy ?s:od@’(codof). Cechi .]Q]1
wlaéciwa, jest modulacya do poddominanty, nadajaca z.alfonczemu ?1'1&1_“& ter
plagalny. Podajemy teraz caly utwor powyzszy rozwiniety do mozliwie sze-
rokich granic. | -
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Rozszerzajac cze§té trzecia, powigkszylismy kadencyg doskonals w takeie
39.1 40 o caly takt, przedtuzajac harmonje kwartsekstowe i septymowo-domi-
nantowg. Zwykle dzieje sig to w kompozycyach obszerniejszych, majgcych po-
dobnie rozszerzone okresy. Oprécz szerszego rozwinigeia trzeciéj czesci, koda
wystepuje tu jako osobny okres, zachowujge wiasciwg swg ceche przez modu-
lacye do poddominanty, nadajaca jéj spokéj odpowiedni kazdemu zakoficzeniu.

IV. O obszerniejszéj budowie kompozyeyi trzyczesciowéj.

§ 396. Wedlug tego cosmy dotad powiedzieli, najwiecéj zaokraglong,
caloscia jest kompozycya ‘zlozona z trzech czgsci. W obszerniejszych za
utworach, ‘budujac czesc pierwszg z' kilku okreséw, i wyczerpawszy w niej
wszelkie Srodki dajgce sie wyciagnaé z gléwné;j mysli, musimy utworzyé czesé
droga z nowéj mysli, ktérg mozemy podaé wtedy w innym takeie i winnem tem-
pie. Forma takajnadaje si¢ do obszerniejszych piesni, jezeli charakter st6w wy-
maga podobnego kontrastu, oraz do utworéw lirycznych “instrumentalnych,
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jak Nokturny, Romanse, a niekiedy i Andante w Sonatach; zwlaszeza nowszych
kompozytoréw. Jako wzory podobnéj formy podajemy kompozycye: Piesi
Schumanna Widmung, Barkarola Spohra na skrzypce G major, Nokturny
- Chopina Fis major, F major, Impromtu cis minor, etc.

§ 397. Druga formg kompozycyi jest tak zwana forma menuetu, ktora
gtéwnie uzywa sie w muzyce tanecznéj. Sklada sig ona z dwoch gltéwnych
czefei, z ktérych pierwsza ztozona jest z dwoch mniejszych, stanowigcych zu-
pelng catosé, druga zas$ zwana frio z jednéj albo z dwéch odmiennych od. po-
przedniéj tonacya, a niekiedy i charakterem rytmicznym. Po niéj nastepuje
zwykle powtérzenie calkowite pierwszéj czgScl rozszerzonéj niekiedy przez do-
danie kody, i to powtérzenie zastepuje nam. ezgsé trzecia.. Co do rozmiaru
trio nie powinno byé nigdy dtuzszém od pierwsz¢j czgscl, zwykle za$ bywa
krétszem, '

$ 398. Pierwsza polowa menuetu bywa zwykle dluzszg dla téj przyczy-
ny, ze j6j czeéé druga jest okresem rozwinigtym i wracajgeym sig do pierwszéj
myéli. Trio za$ jest caloSciy dwuczedciowsg, zlozong z jednakowych poje-
dyficzych okreséw ofmio lub szesnastotaktowych. '

Jako wzory podobnéj formy przytaczamy wszystkie menuety Haydna,
Mozarta i Beethovena z pierwszéj jégo epoki. Po6zniéj forma ta rozwinig-
ta zostala przez niego do szerszych-rozmiaréw pod nazwg scherza, a to dla
tytmu szybkiego, jaki wprowadzit. Czgs¢ pierwszg przeprowadzal zwykle Bee-
thoven bardzo szeroko, trio jednak utrzymywal w szczuplejszych ramach. Nowsi
kompozytorowie jak Spohr, Schumann, wprowadzali nawet dwa tria w ten
sposéh, ze po pierwszym trio wracali do pierwszéj czgsel, po kt6éréj nastepowalo
drugie trio, a nakoniec znowu czgsé pierwsza uzupelniona zwykle kods.

‘W Mendelsohnie prawdziwa form¢ menuetn spotykamy w jego czwarte;
symfonji 4 major.

V. Swobody wbudowie okresu.

§ 399. Budowa okreséw moze . sig jeszcze r6znic pod wzgledem rytmi=
cznym od wzoréw dotgd przez nas podanych, a to w ten sposob, ze zdanie da
sie niekiedy utworzyé nie z dwéch lub czterech taktéw jak dotad podawalismy,
ale z trzech, a wyjatkowo i z pigciu, tak, ze caly okresslkladaé sig wtedy bedzie
z szeSeiu lub dziesigeiu taktow; np: |
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Powyizszy okres jest zbyt krotkim, zwykle sie go rozszerza do dwunastu
taktow. -
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§ 400. Podany przez nas okres szesciotaktowy mozemy uczynié zupelnie
prawidlowym, przez dodani€ po jednym takcie do poprzednikai do nastepnika,
t. j. przez powtorzenie dostowne (zwykle w oktawie) taktu trzeciego i szdstego,
co nazywa sie echo. '

echo

P e e Rl

I & S W

1

W poprzednim przykladzie otrzymalismy za pomocg echa okres prawi-
dtowy, przeciwnie zas dodajac echo do zdan czterotaktowych, otrzymamy
okres nieprawidtowy zlozony z dziesigciu taktow; np:

Allegretto
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W podobny sposéb okres dziesigeiotaktowy przykladu, 505 mozemy za-
mieni¢ na dwunastotaktowy przez dodanie echa do poprzednika i nastepnika.

§ 401. Czasami echo moze by¢ i dwutaktowe przez co okres ofmiota-
ktowy rozciggnie sie do dwunastu taktéw. Za przyklad podajemy znang sere-
nade Schuberta.

508,
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Nadmienié tu musimy, ze w kompozycyach solowych wokalnych i instru-
mentalnych, echo zazwyczaj uzytem jest w akompaniamencie jako krétka prze-
grywka zwana powszechnie ritornellg.

§ 402. Dwa okresy muzyczne mozemy z sobg polgezyé w ten sposdb,
ze ostatni takt pierwszego bedzie zarazem ~pierwszym taktem drugiego okresu,
przez co brakowaé bedzie jednego taktu. Takie wypuszezenie taktu nazywamy
wyrzutnig (elizya). Przyczynia sig ona do §ciflejszego zlgczenia dwich okre-
sow, zwlaszeza odmiennych rytmem i charakterem. Podobne wyrzatnie taktu
zdarzaja, sie w szerzej rozwinietych kompozycyach. Za przyklad podajemy wy-
jatek z sonaty Mendelsohna na fortepian i wiolonczele, B major dz: 45.
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§ 403. W zupelnie odwrotny sposéb mozemy okres przedtuzyé o jeden
takt, Yaczac go zaraz z nastgpnym, przez co silniej uwydatniamy granice mie-
dzy jednym 1 drugim. Za przyklad podajemy ustep z tejze samej sonaty:

1-sze Allegro
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VI. Symetrya taktow.
§ 404. Roéwnie jak takt sklada sig z czedci moenych i stabych, tak
i okres dzielimy na takty mocniejsze i stabsze, zachowujgc Scisle ten sam
stosunek, co i w pojedynczych taktach. I tak: w okresie ofmiotaktowym,
ktérego rytm odpowiada taktowi parzystemu, mocnemi taktami beds wszystkie
nieparzyste, slabemi zas parzyste. Najmocniejszemi zas taktami bedg pierwszy

1 piaty, jako stanowigee poezatek poprzednika i nastepnika.

Okres szeSciotaktowy odpowiadaé bedzie taktowi trojkowemu, i dla tego
téz takt pierwszy i czwarty beda najmocniejszemi, drugi, piaty stabszemi, naj-
stabszemi zas trzeci 1 szosty.

Nakoniec okres dziesieciotaktowy odpowiadaé¢ bedzie niezmiernie rzadko
uzywanemu taktowi na pieé¢ czwartych (3/,).

§ 405. Ta zewnetrzna symetrya budowy okreséw ma wielkie znacze-
nie tak dla melodji jak i dla harmonji Widzielismy juz symetr e budowy me-
lodjiwe wszystkich podanych wyzéj przykladach; z powodu owé) symetryi, budo-
waliémy odeinki jednakowéj ddugosci, rowniez 111gd,510 nie spotkaliSmy w okre-
sie prawidtowo zbudowanym nastepnika dluzszego od poprzednika, lub odwro-
tnie, z wyjatkiem przy rozszerzaniu okreséw.

 Co do symetryi w harmonji rozumiemy jg w ten sposéb, ze niektore akor-
dy sg mocniejszemi od drugich, jak to widzieliSmy w § 301, dla tego tez po-
trzebujg padaé na mocniejsze czeSci taktu, w budowie zas okreséw na-
lezy je o ile moznoéci umieszczaé w mecniejszych taktach. Glownie mamy tu
na mysli akord kwartsekstowy, jako tez caly kadencya, ktéra napisana w ob-
szerniejszym rozmiarze, musi odpowiadaé znanemu nam podzialowi taktu
(patrz § 88); i tak: akordy kwartsekstowy i septymowy umiescimy w takcie
si6dmym, doskonaty za$ w ésmym. W wolniejszem tempie, i w razie wigksze-
go nagromadzenia akordéw, mozemy caly kadencye umiesci¢ w ésmym takeie,
zachowujge wszakie prawo podane w § 88.
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0 obrobieniu kompozycyi pod wzgledem harmonicznym
' - i rytmicznym.

I. 0 formie akompanjamentu; homofonja.

'§ 406.  Wszystkie melodje podane w poprzednim dziale, nie zadawal-
" niajg nas jeszeze catkowicie, brak im bowiem gléwnéj podstawy, jaks jest har-
monja. Sama jednak harmonja nie jest takze wystarczajacg, dopiero w polacze-
niu z wlagciwym rytmem tworzy tak zwany akompanjament, nadajacy melodji
wlaéciwy charakter i koloryt. '
Akompanjament znacznie sig rozni od figuracyi; kiedy bowiem takowa po-
lega na réwném obdzieleniu ruchem wszystkich gloséw, to akompanjament sta-
nowi osobng catoét, wzgledem melodyi jednak zajmuje stanowisko podrzgdne,

ta ostatnia bowiem gléwng rolg tutaj odgrywa. Takg przewagg melodji nad

akompanjamentem nazywamy stylem homofoniceanym.

§ 407. Podajemy teraz wzory akompanjamentéw nadajacych si¢ do nie-
ktérych melodji przez nas przytoczonych.

Wezmy najpierw przyktad 486. Charakter jego spokojny wymaga ozy-
wienia rytmicznego, t. j. 6semek, kitére mogg tu wystepowag jake rozdrobnione
akordy (apedzje § 254); np: ,

611.

512, albo tez:
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ostatni sposéb jest sztuczniejszym i szlachetniejszym, a pod wzgledem harmoni-
cznym wigcéj urozmaiconym.
Do tejze melodji moznaby takie zastosowaé styl cokolwiek figurowa-

n y,. np:

Przyklad 491 mozemy pojmowaé w dwojaki sposob, albo jako Andante
z rytmem €, albo tez con moto (F. W pierwszym przypadku melodja jako spo-
kojniejsza, musi mieé akompanjament wigcéj ozywiony, a zatem zlozony z Ose-
mek, w drugimzaé mozemy ja traktowaé czterogltosowo z rytmem przewaznie
Gwiartkowym, a to z powodu zywszego tempa; np:

51 4- Andante
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Do melodji Nr 495 mozna dorobi¢ nastepujacy akompanjament:
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sza, azwlaszeza jezell jej druga czesé jest odmienng pod wzgledem rytmicznym,

§ 408.
zdy na jednej formie akompanjamentu. Jezeli

e rytmem;
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cyl réznié si

zwykle do pierwotnej postaci z malemi jednak zmia-

pami i przyozdobieniami harmonicznemi.
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Zharmonizujmy teraz w calosci przyklady: 498 i 502.
Andantino.
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Melodja przyktadu 517 ma powolniejszy rytm w pierwsz
szy w drugiéj, przeto dla utrzymania jednofei stylu, musieliémy dorobi¢ do

pierwszéjitrzeciéj czesci akompanjament bardzi¢j ozywiony, do d

Ow.

igcéj na-
Yos

e
-

g16) czescl.

rr

szes¢ g

’

Osmym pr

éj spokoju a nawet znaczenia fermaty. Caly

ten przyklad jest napisany przewaznie czteroglosowo, w niektorych jednak

miejseach ‘wprowadzamy harmonj¢ na trzy, pigé, a nawet na

rx

W takcie szesnastym ustaje catkiem rytm, co

pe

1 zawieszonéj wiec

kojniejszy. W takcie
jemy figure w akompanjamencie, wprowadzajacg nas gladko do dru

W takeie czternastym przerywamy akompanjament, przez co dajemy w

)

€], spo

chliwsz
taktu. Z podobnemi przerwami nalezy jednak by¢ bardzo ostroznym, aby nie

cisku 1 wagli melodji, podpierajac ja harmonjg dopiero =w polowie nastepnego

nadwerezyé jednofci stylu.
nadaje kadency

Sel ru

’

Takie zmniejszanie lub zwiekszanie gloséw wlasciwe stylowi homofoniczne-

mu ma znaczenie dominuenda lub crescenda, i nadaje kompozycyi wiecé]

kolorytu.
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Melodje 518, dla jéj rozszerzonéj formy harmonizujemy - az trzema od-
miennemi rytmami, przez co unikamy monotonji. Kompozycya ta, pomyslang
jest czysto w charakterze sielankowym, akompanjament -przeto trzyma sie
prostych-harmonji, a wzbogaca sig tylko - w rozszerzeniach -kaadé) czescl.
W rytmie zachowujemy pewne stopniowanie, dajac plerwszé] czescl rytm wol-
niejszy, a W trzeciéj najpredszy. W drugié) czebcl rytm pierwotny odbija sie
tam, gdzie z powodu progressyl wystepujg czgste zmiany harmonji, a takowe
zyskujg na czystosei przez niepokrywanie ich zbytecznym ruchem w akom-
panjamencic. Koda nareszcie musi przypominaé rytm pierwotny, raz, ze w za-
sadzie charakter j6j musi byé spokejuiejszym, a powtore, Ze dla jednolito-
Sci stylu, kompozycya powinna przy kofhéuw:wroeit do pierwotnego charakte-
ru. Zwracamy nareszcie uwage na przerzucanic sie akompanjamentu z har-
monji rozlegléj do skupionéj 1 odwrotnie w takeie trzecim 1i-ezwartym, a to
dla zachowania wlasciwéj odleglosci pomiedzy glosami, a tém samém utrzy-
mania pieknego brzmienia harmonji. '

II. Styl figurowany, Polifonja.

$ 409. Jezeli-akompanjament nie ma podrz¢dne) roli wzgledent me-
lodji, jak to widzielismy w stylu homofonicznym, ale wystepuje samoistnie,
to jest ze wszystkie glosy sa odrghnie prowadzone, i kazdy =z nich tworzy
jakby osobng melodje, taki sposob prowadzenia closdw nazywamy stylem po-
lifonicznym, 1 ten wlasnie jest podstawg kontrapunktu. Wlasciwa wiec poli-
fonja jest nietylko odrebnos¢ rytmu kazdeégo glosu w harmonji, ale 1 sple-
wne, oraz hiezalezne jego prowadzemie, chocby w jednym . i tym samym ry-
tmie. Wszystkie zatem przyklady podane. przez nas w. niniejszym dziele,

zwlaszeza pisane w havimonji rozlegléj w  polaczeniu ze skupionq, liczg sig

do stylu polifonicznego, gdyz tam gléwnie zwracalismy uwage na jak naj-
sladsze prowadzenie wszystkich glosow. |

§ 410. W figuracyi styls polifoniczny wystepowal jeszcze wyrazniéj,
z powodu. urozmaicenia rytmicznego. pojedynczych ' giosow, niekiedy jednak
ciagly ruch wszystkich czterech ' tamowal nam swobodg w ich prowadzeniu
Aby temu zaradzié, styl polifoniczny dozwala mieszania harmonj cuterogio

sowej z trzy, a. nawet dwuglosowa, oraz wpadania pojedyfhczych glosow je-

dnego za drugim. Takie mieszanie harmonji albo tez wpadanie glosow, mus
byé¢ usprawiedliwionem albo, potrzebs zyskania miejsca, dla przeprowadze
nia swobodnego jakiéj figury w ktérym z gloséw, albo tez nzywa sig dla sa-

(o)
mego kolorytu, przez  co styl staje si¢ lzejszym a zatem 1 naturalnie)szym.

L

Pochéd jednego z gloséw mozemy przerywaé po pewnd) zaokrggloné] traze,
najlepiéj po jakiéj kadencyi, i dla tego ustawaé¢ z nim nie mozemy ua stabych

a

Sag | R

czesciach taktu. Przeciwnie zaé wpadanie jego przypada zwykle na slabg
czesc taktu; np:

5 l 9 « Moderato.
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§ 411. Styl polifonicany zyskuje na pigknosei i jednolitosci, jezeli czer-
piemy go z jednego motywu powtarzajacego sig w réznych glosach. Takie po-
wtarzanie jednego motywu we wszystkich gtosach wpadajacyeh kolejno, nazy-
wamy imitacyq, ktora jest czescia wlasciwéj nauki kontrapunktu, i dla tego da-
jemy o niéj og6lné tylko pojecia, niezbedne nieraz dla obrobienia jakiéj kom-
pozyeyl w stylu figurowanym. Przytaczamy tutaj najprostszy przyktad imita-
eyl dwuglosowdy. |
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Motyw nastepujacy w gérnym glosie nazywamy fematem, wpadanie zas

tegoz w nizszym glosie nazywamy imitacys. W pierwszych czterech taktach
imitacya miedzy gérnym a nizszym glosem trwa bez przerwy, w pigbym zas
takcie bas odbiera temat a imitacya wystepuje w gérnym glosie.

§ 412. Imitacye mozemy prowadzié we wszystkich interwalach, najpo-
spolitsza wszakze jest imitacya w oktawie, ktéréj wzér podalismy w przy-
kladzie 520, oraz wunissonie. Ta ostatnia jednak jest juz trudniejszg z po-
wodu szczuplych granic, w ktorych glosy moga si¢ obracaé, jako tez krzy-
zowania ‘sie tychze, w tym razie prawie nieuniknionego. Nastepnie imitacya
w kwarcie i kwincie czesto sig uzywa, jako tez w sekundzie i septymie,
rzadszg jest juz imitacya w tercyl 1 sekscie.

Imitacya w sekundzie gorné :
—
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§ 413. Wszystkie powyisze imitacye s3 Soisle, W powtmzemu bhowiem
zachowujemy wiernie wszystkie odleglosci tematu. Jezeli za$ nasladujemy
tylko sam rytm motyw~u, zmieniajgc odleglosci wedlug potrzeby, to taka imi-
tacye nazywamy awobodmg, i ta ostatnia jako latwiejsza, wigksze ma zasto-
sowanie w wolnym stylu; np:
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§ 414. Imitacya w ruchu przeciwnym polega na oﬂpow)i‘et‘fzrﬁ ﬁrugtm
glosie tego samego’ motywu, lecz w kierunku przeciwnyms, np |
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§ 415. Imitacye pisa¢ mozemy na dwa, trzy, cztery, a Hawet wiccéj
gloséw; w wiegkszéj jednak iloSci gleqow ~wprowadzajg sig bardzo krotkie te-
maty, jak to mdzmhsmy W przykmdzae 519 gdzle tema:},tu\% 7 ‘_pn;g 7 e/telech
tylko C]&WL%]KOW wystgpuJe kolngg we wszyst]nch glpsgc M sy ;'

41§f Nadmienié¢ Jeszcze musinmy, Ze W stylu pohfomcznym ok1esy
nie £&WSZ& sg 6cisle odgraniczong,—a—to z powodu 1ch rozszerzenia a mekledy

i skrocema, na co gléwnie wplﬁa, ‘wpadanié’ bW JdateEh” 28 Brudim &

W ogole zadaniem stylu pcbhfomcznego jest jak n&JSCI‘SleJSZ%h ﬁB}@czeme
okreséwi-zatarcie granic migdzﬁ; niemi, i dla tego tez unikamy w ciggu kom-
pozycyi obszernzejsaych kadencyI doskonalych, a mianowicie z akordem kwart-
sekstowym, Z powodu takwgo; Scistego wigzamial wlaleséwvstyl polifomdany
nazywamy takze stylem wigzanym. We: wszystkich kompozycyach obszerniej-
SzZego fzakro;m;} zwykle druga-ezgsé-wystepuje gty]g; MWiazanym,albowiem
W niéj Przeprt)wadzamy glowne- mysh czescl pierwszéj.
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Omyltki druku.

strona WiIersz ¢
4 w gammie chromatycznej szosta
nuta z porzgdku
5 od dolu

(3]

nad przykladem 15
w przykladzie 58 w takeie dru-
gim w basie

w 3-cim takeie
przykladzie 110 najpierwszy
akord

3 od dolu
w przykladzie 118 b) w basie

w przyktadzie 122 pod pierwszym
taktem

5 nut

ostatni, ostatni pi’zywad, W baﬁ%w

w tymze samym przykl. . pierw-
szy akord

5 w ostatnim takeie

ostatni nut w trzecim takeie

4 w trzecim takeie pod dis

1, takt 1, druga nuta
b
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wierss
w przykl, 171 ¢) w 'i.;asie
w Zadaniach: 2-gi takt przykl.
ostatni, takt 3
2, przedostatni tiakt
takt 3-ci pod &
1, takt-4-ty pod h
7 nut, takt 2-gi pod e
rzedostatni, takt 4-ty

3 od dolu

przyklad a) nalezy poprawic:

w przykladzie ¢) u gory, czwarty akord powinien mieé malg nutkg na dole e

przykl. b) pierwszy akord

w tynize samym przyki., ostatni akord niepotrzebnie cyfrowany 7.
minorows;j

rzykt. 209 w drugim

<:-,) pod ostatnig nats

f, Jkeie 3-c1m
wiersz i takt ostatni

L=-82Yy, taki 4-1y

L-szy, takt ostatni, akord przedost

Przeaostarn, 1

w przykl. 221, takt 1-szy, w bagie

6, takt ostatni

(34 ostatny takt pierwszy,

takt ostatni
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strona wierss - gameast me by

135 8, takt 8-ci

135 8, takt 4-ty
136 2, takt pierwszy

136 ostatni, takt przedostatni

140 . w przykladzil 274 wszystkie f w alcie nalezy polgezy¢ tukami.

ol gl
140 w przykl. 275 w 1-ym takcie Eé'—i "—;—E"—;‘Lé:}—’

141 w przykladzie 279. Drugi przyklad w basie nalezy czyta¢ kluczem ():
151w ostatnim takcie przykt. 304 ¢) wyjgc gorne g.
153 w ost. wierszu w przedost. takcie w sopranie dodaé punkt przy cis.
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SEE
lremtemmbens

159 .ostatni nut, takt przedostatni

192 2, w Zadaniach X1V, takt 3-c1

193 2, takt 4-ty

B G L

193 3, takt 2-gi

194 5,

196 4 nut od dolu, takt 3-ci

198 8, takt 4-ty

200 3, takt 2-gi S e g iy E_

4 nut, takt 3-ci

tytul ma byé taki :

¢ ' Czesé trzecia.
Pierwsze zasady kompozycys.

Dzial X-ty.
0 budowie melodji.
I. Ogblne pojecia melodji

8 od dolu punkt blad
3 od dotu uderzajac uderzajg
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