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Przedmowa.

Pismiennictwo nasze muzyezne jest bardzo ubegie;oprocz
dwoch z handlu ksiegarskiego wyczerpanych ksiazek Karola Kur-
pinskiego nic o Harmonji nie mamy. Zdawalo mi sie, ze tioma
czac te ksiazke Richtera i streszezajac dwa pisma Weitzmanna
przystuze sie i publicznesci muzykalnej polskiej w ogolnosci i
nowozalozonemu Instytutowi Muzycznemu Warszawskiemu w szeze-
golnosei .

Dla tego wybralem do przekladu dzielo Richtera, ze uwaza-
Iem je za najlepsze wtym rodzaju we francuzkiej i niemieckiej
literaturze muzyeznej, czego dowodza, i pochlebne sady o niem
krytykow niemieckich i rozpowszechnienie Jego nadzwyczajue ,
gdyz w przeciagu kilku lat doczekalo sie az trzech wydan a o-
becnie juz czwarte sie przygotowywa. Napisane jest zwiezle, d
stepnie 1 praktycznie; nie krepuje ucznia nadmiarem przepisow
1 prawidel'’ mechanicznych, ktéremi dawniejsze podrecznikitak me-
czyly; nie wyzwala tez pracujacego nad Harmonja za nadto: peo-
daje wiele dobrze obmyslanych przykladow, ztemwszystkiem nie
ma pretensji zastapic nauczyciela ( co wtej nauce jest niemozli -
wem )i czesto do jego ucha i smaku wyksztalconego odsyla uez-
nia .

Harmonja jest diugy z rzedu nauka muzyezna, poczatko -
wa bowiem, jak wiadome, jest ogélna nauka muzyki, znana u
nas 1we Francji pod nazwa Solfeidw. Dalej nastepuje Rontra-
punkt, Teorya nasfudomm&(imitacij )t fugi, polaczona zwykle
z wykladem Form musykalnych i Instrumentacii. Obok tych
Prac teoretycznyeh przypuszeza sie w uczniu znajomosc mecha-
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nicznej gry ma foriepjanie i ciagle praktyezne c¢wiczenia pod
przewodnictwem nauczyciela w kompozycji. Richter opyocz Har-
monji napisal’ jeszeze Podrecznik Fugi i1 O formach mu.
zvkalnyeh ( Lehrbuch der Fuge i Ueber die musikalischen for-
- men ); obadwa te dziela odznaczaja sie temiz zaletami, co i prze-
Iozone przezemnie. Proszac o pozwolenie tlomaczenia, wraz z
przychylnem i bezinteresownem zgodzeniem sie Szanownego Pro-
fessora, otrzymalem od niego uwiadomienie, ze Podrecznik Kon-
trapunktu, ktorego brakuje do utworzenia z prac P. Richtera
zupelnego kursu nauk muzyeznych, jest juz przez niego przygo-
towany i wkrolce ma sie drukowac. Jezeli zatem przekdnam sie
po wyjseiw tego pierwszego podrecznika iz odpowiedzial dobrze swe-
mu przeznaczeniu, przystapie do przyswojenia pismiennictwu nasze-
mu i reszty utworow mojego autora. Za obowiazek przytem uwa-
zam zwrocic uwage czytelnikow, ze Professor Richier jest zara-
zem kompozytorem, napisal’ z gora dwadziescia dziel i ze wlicz-

bie ich bardzo piekne rzeczy sie znajduja,o ile wiem,u nas nie znaze.

Harmonja rozwija sie ciagle; przybywaja ce raz nowe formy
zestawien dzZwiekow; nieraz $mialo przez natchnionege tworce u.
zyty akord lub zwrot razi z poczatku szorstkescia, pozniej tcho
sie z nim oswaja, nowa kombinacja przechodzi do powszechnego
uzycia i weiaga sie do rubryk teoryi jake nabytek uznany. Tak sa-
mo dzieje sie z nowemi wyrazami v jezylu: smialy pisarz, mie
znajdujac dla wyrazenia swej mysli w potocznym slowniku odpo-
wiedniego sfowa, tworzy nowe, lub odgrzebuje davne, zapomnia-
ne; razi ono z poczatku, lecz jezeli jest loicznie urobione, wy -
waleza sobie po pewnym przeciagu czasu obywatelstwo w skarb-
nicy jezykowej i wehodzi do sfownika i do uzytku codzienrego.
Jak jezyk ksztalci sie ciagle, rozwija i wzbogaca, tak tez 1 nio-
wa muzykalna rosnie z latami, rozszerzana przez natchnio -
nych wynalazeow nowych form i zestawien.Wagrer, Liszt,
Schumann.Hiller, bracia- Lachnerowie , Gounod, nasi Chopin,

Gs‘ 86‘2We
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Dobrzynski, Moniuszko i inni prawdziwemi talentami obdarzeni
tworcy nataralnie ze wprowadzic musieli nowe formy wyrazania
mysli, odkry¢ nowe drogi tlomaczenia dzwiekami uczuc i namiet-
nosei. Muzyka nie mogla sie zamknac w grahicach,\vytkniigtych re
kami genjuszow jak Bach, Mozart, Beethoven: ha zasadzie nie-
prizerwanego postepu wszech rzeczy ludzkich i muzyka musia -
2 pojsc naprzod; a jakkolwiek nowsi kompozytorowie nieraz za
daleko posuneli nowatorstwo, az do sciagnienia na swe utwory i-
ronicznej nazwy muzyki przyszlosci, tego jednak zaprzeczye
niepodobna, ze wiele nieznanych zrodel’ piekna odkryli, ze nie
jedna rowa strune na lire muzyczna naciagneli.Ostrozny Rich-
ter, nie we wszystkiem potakujac smialemu, czesto zuchwalemu po-
stepowl, jakkolwiek od przesadow daleki,w swym podreczniku nie
zamiescil’ w calosci nowych nabytkow sztuki. Uwazalem wiee za ko-
nieczne dedac do jego dziela streszczenie dwoch pism Weitzman -
na, # zktorych pierwsze otrzymalo nagrode konkursowa , dla o-
swojenia mojego czytelnika z nowemi prawami sztuki, stanowiace-
ini zasady teoretyczne z najswiezszyck utworow wyciagniete. Nie
przecze ze moze zasady te sa za nadio emancypacyjne, wyzwala-
Jace; lecz z drugie) strony bardzo sie przykladaja do rozszerze-
nia pogladu ucznia i oswojenia go z nowym okresem {worczesci mu-
zykalne} . Streszezajac Weitzmanna edrzucilem to,vw ezem sie od
Richtera nie rozni, a zachowalem tylko nowe okreslenia (defini-
cje) 1 poglady, vyzwalajace z wiezow slaroswieckich a przezytych.
Dodalem takze zbior motywov polskich jakeo materyal’ do

©obrabiania i cwiczenia sie, wskazujac przy kazdym przez kogo

Jest spisany.

Co do nomenklatury tecknicznej staralem sie trzymac ile
moznosci drogi zachowawezej. Chéialbym zapewne widzie¢ nasz
Jezyk ojczysty oczyszezonym z obcych naplywow i sadze,ze ja-
ko niezmiernie bogaty,moze sr’ualo,me tracac ra dobitnosci vyra-

zen,
Streil mit der alten ; obadwa w Lipsku uDI:;lﬁ(:ie gt i 1111

% Harmoniesystem, gekronte Preisschrift i

6.862 W,
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wszystkie cudze pierwiastki z siebie wyrzueic nie tylko w galezi
muzwzne; lecz we wszystkich. Ale obok tego me smialem za -
rzuci¢ czytelnika massa slow nowych i zaciemnic przez to rzecz
sama: zachowalem wiec wiele obeych wyrazow techniczno muzy -

kalnych, niektore tylko tworzac, lub utworzone przez innych przyj-

mujac. Tak tedy nie dotknalem wyrazow: unison,sekunda, ter-
cja itd.;intermall, modulacja, akord,takt, dominanta,ton, toni-
ka, chromatyczny, dyatoniczny, major, minor iw.in.;uzylem zas
nowych trojdswiek, cxterodzwiek, n‘yprzedzeme( antycypacja) ,
opoznienie (retardacja), akordy zmienione ( zalterowane),olics-
bowanie (cyfrowanie), bas staly ( punkt organowy), konoowka ka-
dencja), zgodnosc ( konsonans ), niezgodnosc (dyssonaus) itp

czerpiac niektore z Eurpmskiego i Ruchue Muzyeznego .Dlanie-
zbednego odroznienia pojec uzywalem wyrazu fon W ZNacZeniu nie.

mieckiego Tonart, francuzkiego ton, a dzwiek W znaczeniu nie-
mieckiego Ton, francuzkiego son.

Opuscilem przedmowy Richtera, jako nie zawierajace nic
bardzo waznego dla naszego czytelnika. zwracajac-tylko uwage

jego na trzy tam wymienione i chwalone nowe dziela muzyezie:
B. Widmanna, Generalbass Uebungen, F. Hillera, Uebungen

zum Studiuin der Harmonie etc i M. Hauptmanna, Nalur
der Harmonik und Metrik.

Szczeéliwv 'bvfb\,'m zeby ta moja praca znalazla siewre
kach uczniow Szkely Muzyezune) Warszaw bhq i Lwowskiej 1

dalszej lublacq Klassyezna muzylke pubhcznoqm i zeby 1stot-

na korzysc przyniosta Kochanym rodakom meim.

Tlomacs

Wstep.

Wiadomosci elementarne, ktorych uczy ogolna nauka Mu -
zyki, powinny byc znane przystepujacemu do Harmonji i dla
tego wylozymy tutaj te tylko czes¢ ich, ktora z nauka Harmo-
nji ma scisly zwiazek, _ nauke Interwallow.

O Interwallach.

Interwall, przestrzen, odleglosc miedzy dwoma rzecza-
mi, oznacza stosunek, w jakim si¢ jeden dzwiek do drugiego
znajduje pod wzgledem odleglosei.

Wielkosc odleglosei oznacza sie liczba stopni, przedzie-
lajacych dwa dzwieki: dzwiek nizszy uwaza sie za znajdujacy
sie na pierwszyin stopniu, wyzszy zas okresla sie liczba sto-
pni dyatonicznych, lezacych miedzy nim a pierwszym.

%Waga . Stopmiami dyatonicznemi nazywa sie szerég d;r'ﬁ'i@}éw
J Z 2 : T ’

objetych gamma - jakakolwieky minorowa ezy majorowa .
C - « ¢

Wezmy np. za dzwiek grubszy g. uwazajmy go za zmaj .
dujacy sie na pierwszym stopniu; v tedy a, lezace wyzej od

niego, ﬁnajdwa@ sie bedzie na drugim a jeszcze wyzej leza-
ce e na szostym stopniu:

ﬁ' /) 5.
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Liczba smpm ztad wyplywajaca tak sie wyraza:
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Unison, Sekn . " a1 es § (T L vx - 4
’ 1nda, Tercja, Kwarta, Kwinta, Seksta, Septyma, {)kaaq

Jedynk: rojka, Czwé i
tynka, Dwojka, Trojka, Gzworka, Piatka, Szdbtka, Sicdemka, Osemka,

G.862 W,
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Pospolicie rachuje sie tylko do oktawy, poczynajac nowy sze-
reg od dzwiekow lezacych nad oktawa itak dalej z kazda nowa o-
kiawa, tak zZe dziewiaty stopien uwaza si¢ za sekunde, dziesiaty
za tercje, jedenasty za kwarte pietnasty za oktawe,szesna -
sty za sekunde it.d. ‘

Jednakze pewne powody, ktore Harmonja objasnia, Zmusza-
ja nazywanie dzwigkow,lezacych po nad oktawa, podlug liczby stop-
ni, na jakich sie znajduja. Szereg interwallow przeto, paczyna.

jac od oktawy, ma nastepne podwojne nazwiska:

% "Puo Tere KEwart Rwint
Oktawa, Nona, Decyma, Undecyma, decyma, decyma, decyma, decyma,

Osemka, Dziewia(tka,Dziesiactka,Jednaﬁtka,Du-éna%tka,Trzynamka,Cztv'rnastka,l’ifilnast-
e

-

/) 4

Pl
L

5 - 2= G- - G G-
Sekunda, Tercja, Kwarta, Kwinta, Seksta, Septyma, Oktawa.

Jeszcze wieksze odleglosci dwoch dzwigkow sprowadzaja
sie do stosunku w oktawie nizsze].

- ’ . ¥
Blizsze okreslenie Interwallow.

Powvzszy wywod, jak Fatwo zrozumiec mozna, opiera sie
na gammie dyatonicznej majorowej: na stosunki dzwiekow, leza-
cych pomiedzy stopniami gammy, nie zwrocilismy uwagi. Inter-
walle wyprowadzilismy z przyjecia pierwszego dzwieku gammy
dyatonicznej za osnowe; ma sie rozumiec, ze kazdy dzwiek gam.
my moze byc uwazany za punkt wyjscia, przez co zmieniaja sie
liczby stopni i wsamych dzwiekach nizszych nastepuje pewna roz-
aica. Azeby wiych réznych zmianach zackovac jasny peglad,
potrzeba zapamieta¢ nastepne prawidla:

Wyziej wskazany szereg interwallow, stanowiacy gamme,
v ktorym dzwiek nizszy jest zarazem pierwszym dziwie -
kiem gammy majorowej, sfuzy za podstawe wszelkiego o-
znaczenia interwallow. Wszystkie te interwalle nazywa)a
sie wielkiemi, niektore zas z nich czystemi.

" 'Kazda zmiana chromatyczna tych dzwiekow, tak gor-
nego,jak dolnego, nie zmienia liczby ich stepnicwej 1 na-
zwy, tylko pociaga za soba blizsze okreslenie.

G.862W.

. Tak wiec, Jezeli do kwinty f:rdodamy u gory lub u dolu krzy-
zyk, to zostanie ona zawsze kwinta, tylko trzeba bedzie blizej ja
okresli¢, gdyz oczywiscie przez krzyzyk kwinta stala sie inna.

g albo:

o & 5 §o

Poniewaz przez chromatyczne podwyzszenie lub znizenie za-
chodza’ zmiany, uzywaja sie wiec nastepujace nazwiska:

1. Sekundy, Tercje, Seksty, Septymy, Nony, pochodzace z
przyjecia pierwszego dzwieku gammy majorowej za dzwiek niz-
szy, nazywaja sie wielkiemi; Unisony, Kwarty, Kwinty, i Okta
wy zwa sie czystelni. s

2. Jezeli sie zniza gorny dzwiek wielkich interwallow o pol’
tonu, wtedy powstaja male interwalle.

3. Jezeli sie podwyzsza gorny dzwiek wielkich i ezystych
interwallow o pol'tonu, wtedy otrzymuje sie zwiekszone inferwalle.
4. Jezeli si¢ podwyzsza dzwiek dolny ezystych i malych
interwallow o pof'tonu, to prawle zawsze robia sie zmniejsione
interwalle . ' .

7 —~——

czysty wielka wielka czysta czysta wielka wielka czysta wielka
Do 12°

o Tz
66 £ 6 & 6 TINSSRRT AR

Unison Sekunda Tercja Kwarta Kwinta Seksta Septyma Qktawa Nona.

mala mala mala mala 3 mala.
1 : A
C | P "R 7 4
4 D s Vs

I £ z x
(227 & - < S
Seknnda Tercja Seksta Septyma Nona

zwigkszony zwickszona zwigkszona zwiekszona zwiekszonaNBzwiekszona

Do 38° : : /) -
7 (7 g0l =

& 46 #0o o & & 5
TUnison Sekunda Bwarta Rwinta Seksta Oktawa.

NB. Zwiekszone tercje, septynly i nony. nie wchodza w'kombinacje har -
moniczne. :

G.sc;z’i?}_'.




i
i/ B

zmx;iejszoua‘ zmniejszona zmniejszona zmniejszona zmniejszona

g0 P
o §6 ‘ g6
Tercja. {iwarta. KEwinta. septyma. Oktawa.

Uwag'a. Zmniejszone unisony, sekundy, seksty i nony s3 niemozliwe
w harmonji, chociaz dajq sie wyobrazic w sferze melodyi, tj: jako inter-
walle nastepujace po sobie, lecz nie jako brzmiace jednoczesnie.

Uwaga do przykladu ostatniego.

Dla eczego h}'orzacr-' interwalle zmniejszone pod\x}"zszalis’my dzwiek dolny,
choeiaz wiasciwie ten sam interwall powstalby przez znizenie dzwieku
gornego, o tem bedziemy mowili pO{liiej; przyczyna tego sa szezegol-
ne warunki przewracania interwallow.

Tablica najuzywanszych interwallow.

Unison Sekunda Tercja
czysty zwiekszony. wielka mata zwiekszona. wielka malta zmniejszona.

—& 2

: I
| |
A O b b

Rwarta Rwinta
czysta zwickszona zmniejszona. Czysta zwigkszona zmniejszona.

e
J 6 o 4 o U

g 2 D 8 kg
ol il ¢l i |
5= B ' 2 € -

Seksta Septyma

wielka mala zwiekszona . Wwielka mata zmniejszona.
2 :

|

=y © L @
] 1
1 1

1

J & ‘ < - - € k6
O ktawa Nona

czysta zwiekszona . wielka mala .

-4
: 17 43 : : #}'
E; g} -9. | , .

G.862 W.
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Podzial' Interwallow na zgodnosci (Konsonansy )
i niezgodnosci (Dyssonansy.)

Mowiac w muzyce o interwallach zgodnych lub niezgodnych,poj.
muje sie nie ich przyjemne lub nieprzyjemne brzmienie, lecz
przez zgodne rozumie sie te, ktore sie odznaczaja charakterem
czystym, zaspokajajacym, niepotrzebujacym jakiegos dalszego
rozwoju; przez niezgodne zas te, ktore kaza mysleé o dalszem
przeksztalceniu brzmienia i bez niego nie zaspokajaja .

Zgodnosciami sa wszystkie interwalle, ktoresmy nazwa-
li czystemi, a nadto wielkie i male tercje i seksty.

Pierwsze nazywaja doskonalemi, drugie niedoskona-
Yemi zgodnosciami.

Niezgodnosciami sa wielka i mala sekunda,wielka
i mala septyma i wszystkie interwalle zmniejszone i zwiek-

sZone. Wynika ztad nastepna tablica:

I. Zgodnosci.
a. Doskonale.

Czysly unison, ezysta kwarta, czysta kwinta i czysta oktawa.
ALl g 4 NB 5 8
[#)

\\BY /. &
o/ -G -5 -G 5
NB. O szczegélnej naturze kwarty bedzie dalej w Harmonji obszer -
niej powiedziano.

b. Niedoskonate. _
Wielka i mala,tercja,wielka i mala seksta .

|
# : (/] IR/

NVED P2 b 7
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II. Niezgodnosci.
Lwiekszony unison; wielka, mala i zwiekszona sekunda;
zmniejszona tercja; zwiekszona i zmniejszona kwarta ;
zwigkszona i zmniejszona kwinta; zwiekszona seksta; wiel -

ka, mafa i zmniejszona septyma; zwiekszona oktawa; wielka i
mala nona. '
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wielka, malta, zwiekszona <. znnnegszona& 3
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Przewracanie interwallow.

Wyzej nadmienilisSmy ze okreslajac interwalle dzwick dolny -
bierze sie za punkt wyjscia. Jezeli zas zdarzaja si¢ Przyczyny,
je trzeba okreslic stosunek dwoch dzwiekéw od gornego na dok,
wtedy znaleziony przedzial nazywa sie Podinterwallem.

Tak np. 3 d dla g jest kwinta, ale g dla d jest
podkwinta. Nituralnie ze przez to interwall si¢ nie zmiemnia.

Inaczej wszakze rzecz sie ma, gdy gorny interwall przekla-
da sie o oktawe nizej pod dzwiek przyjety uprzednio za nizszy.
‘Poniewaz takie przewracanie gra wazna role w roznych rodza -
jach kompozyeji, dajemy tutaj rys jego.

Gamma dyatoniczna przez przewrocenie przybiera nastep-

»

na postac:

6
Nadinterwalle: . P
N )

o [/

o /] 3.
o/ Podinterwalle: ‘g’ .
Wynikaja ztad takie szeregl liczb:
192 88 8.0 B
gL e I e e

to jest: zunisona przez Priez przewrocenie robi sie oktawa ,

z sekundy septyma itd. :
Podajemy nastepne uwagi o interwallach gammy

przevroconej:
Wszystkie interwalle czyste przez

we pozestaja czystemi.

Majorowe

przewrocenie o okta-
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Wszystkie interwalle wielkie robia sie malemi,ma-

I'e wielkiemi, zwiekszone zmniejszonemi, zmniej -
szone zwiekszonemi.

Nastepujaca tablica przedstawia razem wszelkie przewrocenia:

Unison Sekunda
czysty, zwigksz. wielka, mata,

i e £ #' 7 S (] a 7] —~£9
y Oktawa Septyma

czysta, zmniejsz. mafa, wielka, zmuiejsz.
77 /78 71 77 77
Yy 7
Y

g0 —5 ¥ ﬁt.

z\ric;ksz :

5~

Tercja Rwarta

wielka, mata, zwieksz . zmniejsz.
- | { i} i
] D | ST P
/] ! (/] F . /] i 7} i )« i / I 3
i , ! s =
Seksta

wielka,

zmniejsz.

RKwinta

zmniejsz. zwieksz.

77 % 77 77 i
F 1 % 7 h il ;
- rL ¢
Seksta
zmniejsz . wielka, mata, zwieksz .
7 A fe i ad i
(/] —# 77 /]

Kwinta

CZySsta, zwieksz.

Rwarta

czysta, zmniejsz .

Tercja

zwieksz . wielka, zmniejsz.

(/]

#] /) o 7 I S
& —5—1 - /X

1]

Septyma Oktawa
mafta, zmniejszg. czysta.
be (2 5

[/ "rﬂ; 77 77

Sekunda Unison
wielka, zwieksz. czysty.
73 Lo -7 Jé’P | /) 171

- ]
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Scisla i pewna znajomosc tych przewrocen interwallow nie
tylko wazna jest dla cwiczenia sie W kontrapunkeie podwojnym,
ale ulatwia zrozumienie prostej budowy harmonicznej i dla te-
go bardzo zalecamy grunlowne ich zapamietanie.

Dodajemy jeszcze pare uwag:

Powod, dla ktérego w pierwszej tablicy interwallow zmniej -
szone_ interwalle robilismy przez podwyzszenie dolnego dzwie -
ku, ale nie przez zniZenie gormego, widocznym sie staje z tabli-
cy przewrocen. Poniewaz interwalle zmniejszone powstaja, ze
zwiekszonych przez przewrocenie o oktawe, zatem naturainie

kwarta zwiekszona np. musi sie obrocic wkwin-

te zmniejszona

[ i ; ,
Kwarta czysta wlasciwie nalezy do zgodnosci, gdyz prze -

wrocona daje kwinte czysta, tak jak czysta kwinta daje eczysta

kwarte 1 w ogolnosci przez przewrocenie o oktawe nigdy ze zgod-

posei mie moze powstac niezgodnosc.

Zwiekszona oktawa i nona mnie daja sie przewrécié, gdyz oczy-
wiscie nie moga sie stac podinterwallami. |

Inne przewrocenia, jak np. o decyme lub duodecyme daja
zupelnie inne wypadki i nie wchodza do naszego wykladu ,
gdyz nie maja znaczenia w harmoaji.

Doskonala i pevna znajomosc wszystkich interwallow nie -
sbedna_jest do uczenia sie harmorji; zalecamy przeto cwicze -
nia w interwallach ra pismie i wprawianie sie co odgadywa -
nia stosunku uderzonych dzwiekow, radzac czeste powtarzanie
tych studyow.

HARMONJA.

~ Jednoczesne polyczenia dzwiekow,

wallow wedlug pewnych zasad, nazywaja
dami. : 4

stosogﬁédlﬁi ggrlnoxli}l.uy'kazuje gatunki i rodzaje akordow i ich

Zycie, zalezace ma regularnem i naturalnem polacze-

niu akordow miedzy soba, tj e
| : PdZy soba, t]. na przejsciu e e
W drugi, lub zlaniu jednego z drgginﬁ]. - X0ZM1azZakly jednego

L Lo
zlozome z roznych inter-
sie Harmonjami, Akor

Czesc 12
Harmonje zasadowe i akordy pochodzace od nich.

-Pozmgdzy rozmaitemi akordami
moniczna utworu muzycznego, Yatwo
zbawione wszelkiego dazenia do
J&WL‘:]!%QCYCEI wyrazmy pociag do

0 ® 5 - . . ° ’

Gt I:fé‘:ds;ygg ?alezg pragie wszystkie trojdzwieki, do

‘ ptymowe. Dwa te rodzaje akordow -
Wl i . . je akordow sa har.

Jaml zasadowemi, od nich bowiem pochod S iie i
ne. pochodza wszystkie in-

, . L
y stuzacemi za osnowe har-
: odroznic samoistne, po -
innych, od niesamoistnych, ob-
innych akordow.

Rozdzia¥ pierwszy.

“ "I‘I‘O.]dZ’WiQki gammy majorowej.
i Tl"o,]dzw;ugl.c tworzy sie przez zlac
dzwiekow . Najnizszy dzwiek nazywa sie
damentalnym; dwa wyzsze sa jego
: fH
()
1L i
Trojdiwieki to, zhu
rojdzwieki te, zbudowane na i
: , ; c,g i
sta:]nych interwallow: akord ks
wielkiej i

zenie trzech roznych
sie zasadowym lub fun.-
tercja, i kwinta, np:

: nie maja jedno -
9 [ .
e ; ynacig sl«laciagac sie z tercji
V czystej; trojdzwiek zas 2w
bie : , o “2YS1e); trojdzwiek zas ma @ zawier
e tercje mala i kwinte czysta. G
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Trojdzwiek z tercja wielka i z kwinta czysta nazywa sie
Trojdzwiekiem majorowym,

trojdzwiek zas ztercja mala i z kwinta czysta
Trojdzwiekiem minorowym.
Uwaga. Objasnienie innych rodzajow lrc”jdiwifékéw nastapi w dalszym ciag
tej ksiazki.
Jak gamma dyatoniczna stanowi obreb pewnego tonu, tak tez
1 trojdzwieki, opierajace sie na roznych stopniach gammy, przed
stawiaja najwazniejsza czes¢ obszaru harmonicznego .

Naturalna stycznosc trojdzwiekow gammy.

Trojdzwiek, opierajacy sie na pierwszym stopniu jakiejkol.
wick gammy, jest najwazniejszym, okreslajacym ton; inne zesta.
Ja z mm w scislym zwiazku i rozjasniaja jego stanowisko.

W naturalnem, tercjowem przedstawieniu trojdzwieku, pry-

ma okazuje si¢ jego podstawa, a kwinta dzwiekiem najwyzszym
jakbv szczytem.

-
Pryma.

Wszelkie dodanie nowego interwallu alboby zmienilo akord.
alboby tez bylo powtorzeniem danych diwiekow. Najblizsze troj-
dzwieki, spokrewnione z naszym akordem, znajduja sie wpraw -
dzie po za jego obrebem, ale sie opieraja na ograniczajacych go
déwig{’cach, czyli na skrajnych nutach akordu, na ci g G tedy be
dzie osmowa pierwszego najblizszego trojdzwieku, ¢ zas szezy
tem, kwinta drugiego, opartego na f. ;

Pokrewienstwo tych trzech akordow daje sie wyrazic nastej

nym sposobem : <3 i 7
o Wi e

g —————
il :

O tych trzech bezposrednio zwiazanych z seba trojdzwie.
kach zauwazac trzeba, ze dZwieki ich wypelniaja wszystkie nuty
gammy; ze stanowia osnowe tonu i ze w praktyce najczesciej sie
uzywaja 1 uzywane by¢ musza, gdy ton ma sie jasno i wyraznie
objawic .

G.862 W.
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Dla ich waznosei nadano im oddzielne nazwy. Najprzodwska.
zany akord, opierajacy si¢ na pierwszym stopniu gammy, nazywa -
sie Trojdzwiekiem tonicznym;
drugi, oparty na piatymn stopniu

Trojdzwiekiem dominanty lub panujacym;
trzeci, zbudowany na czwartym stopniu
Trojdzwiekiem poddominanty lub podpanujacym.
Lamieszczone w gammie te trzy akordy tak wygladaja:

_A b

J g
IV
. . 1 .
1 sa wszysystkie trzy majorowe.

Zastosowanie znalezionych harmonij.
Lastosowujac te trzy akordy, uzywamy tak teraz, jakiprzy

dalszych akerdach formy czteroglosowej.

U)vaga‘., Teoretyczne Yaczenie akordow daje sie wprawdzie z wielu wzgle.-
dow dosyc dobrze trzygloscwo przedstawic. Ale trzyglosowa forma wstrzy-
mywalaby nas diugo od praktycznego celu i dla tego zostawnjemy ja specjal-
nym stadyom. Rodzaj czteroglosowy gra zawsze najwazniejsza rel¢c we wszyst-
kich gatunkach kompozycji.

Uwazamy jawszakze nie jako spojna masse, jak sie to czesto
przedstawia w utworach fortepjanowych, ale rozdzielamy na cze-
sc1 skladowe pomiedzy cztery rozne glosvy.

Glos gorny jest Sopran,dolny Bas;obadwa nazywaja sie
partyami skrajnemi; glos blizszy sopranu nazywa sie alt,
pomiedzy nim a basem lezy Tenor; alt i tenor nazywaja sie sred

niemi lub srodkowemi’ glosami.
;] '3 ® re g 7 -
. Partyturowy porzadek tych glosow jest nastepny, trojdzwie-
ki tak sie w nich wystawiaja:

J
5 — /] @
Sopran. fx—“—

y o)
L

Alt.

£
L” 4

Tenor.

5 EAR ﬂ = = : e
Es = 73 ‘7

5 . 1 £ 3
Bas, ~ —7 = 1{ - % Lt
Dla trzech wyzszych glosow uzywaja sie czesto oddzielne klu-
cze. lepiej edpowiadajace ich obrebom, niz klucz skrzypcowy;o
tem bedzie mowa nizej.

(7] [#]
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Dla Tatwiejszego objecia okiem przekladamy na terazdo
c¢wiczen fortepjanowy sposob pisania nad oddzielne prowadze -
nie glosow. . i
. Tak wiec g%'zyk!ad 5Y fortep;anw}rm sposobem tak sie wysta-

Wi S(A]}lran Ha o _r;;? [/
t o

6 |Ten(_>r. a2 _g g &

5 e/ : Ao

Bas. _'Q; £

=2 V4 [#] (/] (/]

[#]
ol
o

Poglad na kazdy glos jest dwojaki: raz pod wzgledem roz-

woju kazdego glosu samego przez sie; powtore w stosunku do in-

nych glosow; prowadzenie glosu w kazdym razie powinno by¢ czy-
ste 1 prawﬁluwe.

Wynik tych dwoch warunkow nazywa sie czystem prowa -
dzeniem glosow.

Czystosc harmonji i jej rozwijania sie osiaga sie wyszuka-
niem i zachowaniem naturalnosei i prawidlowosei zlaczen
harmounicznych.

Przez to powstaje styl surowy lub seisly, podajacy pra-
widla, wziete z natury muzyki; trzymanie sie tych zasad jest
najpewniejsza podstawa swobednego uzywania zasobow harme-
nicznych przy pozmiejszych kompozyejach.

Przez c¢wiczenie sie w stylu surowym zaostrza sie sad,

ksztalei sie pojecie prawdy muzykalnej i smak sie eczyszcza.

H“’&g& . Razdy wprawdzie uiwor winien odznaczac sig porzadnem uzyciem
srodkow muzycznych i (°zysmééiq smaku: i dla tego zdawaloby sie ze poje-
cie stylu «Sf'i‘si’ego nie potrzebuje ﬂ;ze'zegé}nego okreslenia. Ale w écés]‘em
znaczeniu przez styl surowy pojmuje sie styl przeciwny swobodnemu,
wolnemu: styl scisfy nazywa sie tez czystym; kontrastem zatem jego be-
dzie mieczysty albo falszywy: tego jednak ostatniego pojecia nie trzeba
miq;.&:za.f: ze stylem wolnym, bo styl wolny nie jest wprawdzie suro -
wym, ale moze nie byc¢ fals Zywym . :

Frzez styl surowy zwykle rozumie sie taki, ktory najmniej si¢ odda-
la 0d naturalnego rezwoju dzwig{kéw,a jezeli sie oddala, to bez na -
ruszenia praw fundameﬁ'ﬁallrych, zasadniczyeh.

_ To okreslenie wszakze nie daje nam jasnego wyobrazenia granic czyste-
go stylu ito wlasnie jest najirudniejszym punktem, gdyz sami nawet

G.862 'W.
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teoretyey roznie olrream.;(a te granice. Trudnos¢ ta spowodowala niekto-
ryeh no‘wzyf-h autorow przem ilezec zupelnie o stylu surowym i zdwgnac
“-pmst od komponcp Nie bedziemy wehodzili w roztrzasanie, czy to ustgp-
STWO' 1119(*191’1)}1\\0%(‘1 mi"oﬂmenciq to skierowanie do przedwczesnego lwo-
rzenia bez rozwiniecia sil’ organicznych moze wydac pozadane owoce.

Niech podzielajacy sposob widzenia autora tej Lsmczm i zad: ajacy -od-
byc scista szkole przekonani beda, ze rozne zakazy w poczatku narzu-
cane weale wolnosei ich na przyszihéé nie skrepuja: owszem swobodna
tworezosc  tem pelniej i zywotnie] sie przez to rozwinie. Prawdziwy
mistrz najwiekszych cndow dokazuje wrasnie w posrod Ograninzof;.a Drze-
ciwnie samowolne wybryki prawie zawsze S’Wiad(‘.za}(’ o chorobliwosel. i sta-
bosei -umystu. Z drugiej strony uczen nie powinien robic uzytku Z WY~
jatkow od prauidel‘,‘.chﬁcia'}:by te wyjatki spotykaly sie w majlepszych mis
trzach, kiedy chodzi o prawidio: uczen przedewszystkiem powinien Di-
sac zadania, ale nie tworzyc kompozycje.

Dotad poznane trzy akordy wformie czieroglosowej nastre-
cza uwagi i spostrzezenia, z ktorych wyprowadzimy pewne za-
sady i prawidla.

Poniewaz trojdzwieki zawieraja w sobie t}ll\(} trzy dzwieki ; Pray
czteroglosowej formie przeto jeden z interwallow musi sie pﬂd\mu'

Kazdy' interwall trojdzwieku moze by¢ p('d\stJon}«, ale naj-
czesciej dzwiek zasadowy; tercja i kwinta rzadziej; tercja zas
w pewnych razach nie moze byc podwojona.

Dla zachowania Tacznosci dwoch trojdzwiekow potrzeba pa -
mietac nastepne Pl‘a\\if}}!}*

Jezeli ten sam dzwiek znajduje sie wdwoch akordach ma-
jacych bye zlaczonemi, to sie zatrzymuje wtym samym glo-

sie. np.
==

-

e/

%)

- [#]

b.

Wprzykladzie «.dzwiek ¢ jest wspolnym dwom akordom; so-
pran wiec zatrzymuje to ¢ jako kwinte drugiego thdZMQLH
W przyldadzu b.alt za pomoca g Yaczy dwa trojdzwieki.
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Inne glosy postepuja ku najblizszym dzwiekom, jak np.
‘W a. alt idzie z g do a, tenor z e do £ itd.

Jezeli wdwoch akordach niema wspolnego dzwieku, to
glosy postepuja samoistnie, z warunkiem jednak aby nie ro.
bily kwint i oktaw rownoleglych.

Dla jasniejszego okreslenia tego blednego postepu trzeba
powiedziec kilka slow o ruchu glosow.

Ruch giosow.

Jeden glos wstosunku do drugiego moze postepowac :
prosto, — ruch prosty (mofus rectus),
przeciwnie,_ruch przeciwny (motus contrarius)albo
ubocznie, _ruch uboczny (motus obliquus ).

Ruch prosty jest wtedy, kiedy dwa glosy jednoczesnie sie

podunosza lub znizaja, np.

e

[ B (e ﬁ

£d

F 28

i
G
L4
- =
.'

8.

S

24

(7] 1

~ Ruch przeciwny powstaje w razie kiedy jeden glos idzie w
gore, drugi na dol’ np.

9$—&’ ]
Gk i e

Ruch wboczny powstaje
szy, a drugi postepuje, np.

& T
10. i 26
", 7
e/ ~

e

{ |
> |
N [/

9 " N
glos sie nie ru-

7d
(/]

o}
&
o/

G.862 W,

7

G

15

Te trzy ruchy glosow przedstawiaja, sie w akordach miesza -
nym sposobem.Tak np. wprzykladzie 7" b. widac ruch prosty
;r{if;dzy sopranem a tenorem, ruch przeciwny miedzy sopram::mde-
norem i basem, ruch zas uboczny miedzy altem a reszia glosow.

W\'iﬂj nadmienione bﬁ;dne pmwadmnie g]hsow moze Inie¢ miej-
sce ty‘ﬁ[l{ﬁ w ruchu prostym, kiedy np. dwa glosy. stopniowo lub ska.
czaco postepuja w taki sposob:

11. %ﬁ ="

Y U 5 ’
Taki blad stosuje sie do wszystkich glosow.
Nastepny ustep zawiera obadwa bledy.

)
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W przykladzie a.sa rownolegle skoki oktawowe miedzy sopra-
nem a basem; w przykladzie 5. ruchy oktawowe miedzy altém a ba-
sem; w przyvklafizie zas ¢. miedzy tenorem a basem. Kwinty rowno-
legle znajduja sie w @. miedzy altem a basem, w &. miedzy tenorem
a basem i w ¢. miedzy sopranem a fenorem 1 miedzy sopranein a
basem.

Najlepszym srodkiem dla uniknienia takich i tym podobnych
bledow jest uzywanie ruchu przeciwnego i ubocznego W
glosach, tj. glos, ktory z innym tworzy juz oktawe lub kwinte,
trzeba prowadzi¢ albe w ruchu przeciwnym drugiemu, albo tez
zostawic na miejscu, jezeli dzwiek ten sie znajduje w nastepujacym
akordzie. Reszta glosow powinna postepowac do najblizszychdzwie-
kow nowej harmonji.

Tak np. w przykladzie 12. a. trzeba uzyc ruchu ubocznegowzgle.
dem jednego glosw,w b.1 ¢. zas trzeba zastosowac ruch ten dowszyst
kich glosow przeciv: basowi, np:

— ; g :;4
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L’!waga. Przyezyna zakazu oktaw f(;wnolegl'yrh jak rowniez postepu u-
nieonoweg'o zawiera sie w niezhednej samoistnosei glosow. Co do zakazu kwint
ro“nnlegi’wh Jald-olmek koniecznosc Jego sie jasmo czuje, trudno jednak przm
czyne wynaleze i oddawna ludzie si¢ mecza aby ja jasno i dowodnie wyrazic.
Podajemy nastepny poglad. Kazdy akord, jakkolwick jest zbudowanmy, przedsta-
wia pewna calosc, ograniczona dz“wkwm podstawowym i kwinta jakby kran -
cami { o septymie, ktéra wchodzi do akordu, lub ma \\ejsc nastepnie, teraz
iie nm\umy), zwiazki akordow tworza sie 7a8 przez przelanie niejako jedue-
go akordu u'drugl- zatem dwa dmkondle ogranirzone akordy z kwintg po kwin-
cie mie moga sie przelac jeden w drugi; postamone obok. siebie znaJdu_]a sie
hez za_dncgo facznika, bez zwiazku. Katwo ‘o po_}ac patrzaf' na wzor nastep-
ny :

ﬁ - b.
= *
DAY #] i Mg
)

= =00

Septymy wlasciwie nie tworza nowych almrdow i nie znajduja sie po zao-
brebem akordu pierwotnego; s ]uza tvlko do m;slqcz#go i mocniejszego polacze-
nia hmmnn]l.
Jak tylko sie ukazu_]x kwinta czysta w akordzie, juz ten akord jest cally,
zaokraglony i chociaz inne czesci akordu: wnetrze kwinty ldodatki do niej,
np. ‘!Ppi\n:a. znajduja sie pod kwinta, lub nad nia, zawsze jednak nieprzy-
jf*mumc, sprawiona przez nastepowanie po sobie dwoel ezystych kwint, po -
chodzic bedzie 1z braku ’f’acznosm. _
ane\wz mowilis my qud tylko o kwintach w tréjf}éwig-kaoh, trzeba zauwa-
zav, ze W razie kwint czystyech, powstajacych z dodania septym, potrzeha przy-
gotowania septym sama przez sie zdaje sie usprawiedliwiac kwinty rownolegle;
jednakze przejscie od takiej mnt ymy, tworzace] z innym glosem czysta kwin-
tt;. do nastepnej kwinty czystej nie znosi moprzy}emuowl i braku iarznosm gdvz
te sie znajduja wthsnie tylko w drugiej kwincie, pozbawionej “ﬂzelklego zwiazku,

np:

AN
o/
: -
v

Co sie tyczy kwinty zmniejszonej, ktora w pewnyéh razach bez przygotowa -
nia w akordzie dominantoseptymowym wystepuje, to samo to nieprzygotowane
pojawienie sie potwierdza nasze zdanie o kwiutach’rownolegiych, gdvz jak tyl-
ko kwinta zmniejszona nastepuje po kwincie czystej, faczary jej charakter nie
znika; przeciwnie kiedy stoi przed kwinta czysta, ta ostatnia okazuje sie po
zhawiona wszelkiej Taczmosci z poprzedzajaca harmonja.

G.862 W,

Zwazmy nastepuy przykiad:
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Jezeli w kompozycjach s'(-isi'ego stylu spotykaja, sig ustepy takie :

7Z
!
!

o

to trzeba tak je sobie 1lomd{=zyv ze podwojenie kwinty zmniejszonej (f) wyma -
ga pudmgnego jej postepu i ze nastepujace po sobie kmm\ tem sie usprawie-
dliwiaja , ze leza w glosach srednich; jednakze nie mozna nazwac (‘ZVRIYHI na -
‘stepnego sposobu pisanias

i

—
i

gdyz kwinty wystepuja tutaj w f:éruvm glosie a potrzeha t)m“wdjnego pmtf\pu
ufe istnieje, jak w przyktadzie 47™'; wszakze nie raz zdarza sie spotkac uste-
py w rodzaju przvkiadu 16, C.

Teraz juz latwo widziec, dla czego kwinty rownolegle, powstajace z di’wieckr;u
przechodnich, w wielu razach nie tak brzmia nieprzyjemnie, jak powyzsze; dla
tego tez wieln teoretykow 11711;;39 takie kwinty za prawidiowe, czego jednak bez.
warunkowo wWyrzec nie mozna.gdyz czesto opieraja sie one na innych blednych
postepach glosow ¥ np. na kwintach ul:r\‘mh i przy bardzo odkrytem polozenin
i diugiem brzmieniu robia nieprzyjemne nrazeme.

Nie tu jest miejsce mowic obszerniej o tym przedmiocie i chociaz daloby sie
o niejednej rzeczy duzo powiedziec, jak np. o postepie kwinty akordu kwint-
sekstowego zwiekszonego, aleby to mas za daleko zaprm&adzil’o. Wiele teraz
Poruinietych pytan spotkanty przy Ppraktyeznych cwiczeniach. UE)

Bledny postep glosow, o ktorymesmy dotad rozprawiali, na-

"Zvwa sie postepem kwint i oktaw jawnych.

{ ) .
L >k) Pﬂ\nzhm \n\md nmoze sig pcaﬂz(‘thu.]amm wyd: 9 clemnym, radzimy przeto pod
CZas d::hzw‘h stud;*n\ \nrsmf do tego ustepu, Az nim Jasno go sit nie zrozu -

mie , y
6.8‘]’2 “Jr.
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Sa _one ukrytemi, kiedy przy ruchu prostym dwoch gloscy
drugim interwallem jest kwinta lub oktawa.

H [ 4 L&
19.- =
‘\‘-z l:l
o/ <

~
LI - .

Jawne postepy kwintowe i oktawowe sa zabronione w zlacze.
niach harmenicznych; o naturze ukryvtych bedzie mowa w rozdzia.

le 177 ; teraz zostawiamy je na stronie, gdyz przy naszych cwicze.

niach nie czesto sie nadarzy zreczmosc dopuszezenia sie kwint i
oktaw ukrytych.
Uwagae Poczgikujacy smialo moze nie zwracac uwagi wykomywajac poczgtkowe
zadania na ukryte kwinty i oktawy, gdyz zbyt bﬂjaﬁli“;ﬂe unikajge tych biedow,

Yatwo wpas¢ moze w gorsze . Wdalszym ciggu dziela obszerniej o tem pomowimy,

Zadania.
Nastepne zadanie ma za cel zastosowanie praktyczne trzech
glownych trojdzwickow z zachowaniem wyzej wylozonych prawidel
Niech bedzie np. bas taki:

i

20, F¢—

[#]

IR |

(/]

Miejsce trzech glosow, ktore do basu dodac potrzeba,napro.
wadzi nas na wazne uwagi. Juz w praykladzie 5™ widzielismy, ze
rozklad glosow moze byc¢ bardzo rozmaity: rozklad ten nazy -
wa sie pozycja, lub polozeriem akordow.

Szerokie i wazkie polozenie.

Akord jest wwazkiem polozeniu gdy trzy gorne glosy tak
53 do siebie zblizone, Ze ani sopran, ani tenor, bedac przenie
sionym o oktawe, nie znajdzie sie - . . . . . . . . . .

G.862 W,
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£ ® ™ \’ » I . . P
miedzy dwoma innemi glosami; bas zas moze lezece daleko, np.
a: - b. c. d.
78

é)_
&
S~

L] 4 7]

Pierwsze polozenie akordu a. w tem sie zmienilo w b., ze
poprzednic e tenorowe przenmiesione zostalo o oktawe wyzej 1 od-
dane sopranowi; w c. to-samo nastapilo z dzwiekami g.1e;a prze-
ciwnie w d. sopranowe ¢ znajduje sie o oktawe wyzej . |

We wszystkich tych odmianach zmienia sie miejsce, ale nie
wazkie polozenie akordow.

W polozeniu szerokiem albo rozrzuconem znajduje sie a-
kord kiedy sopran moze bye pomieszczony miedzy altem a teno-
rem, albo tenor miedzy sopramem a altem i przez te robi sie po-
Jozenie wazkie, np. : :

a. b. ¢ 3 ¢
— (}

7
L= 4

22.

& 5~

[#]
[#] 7] ¥ 7] [ 7]

¢
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W a. akord jest w

9 . ° ° 1 .
a polozeniu szerokiem, w b. przez przenie-
£
&

miedzy alt i sopran staje sie wazkiem. Wei d. tak
samo. W f sopranowe gz przykladu e. umieszezonem Jjest mie-
dzy sopranem a tenorem oktawa nizej. ?

. W nastepnym wzorze 238" 4. polozenie akordu nie jest sze-
rokie, bo chociaz w . przenieslismy tenor wyzej, inne glosy przez
to sie nie poruszyly i dopiero tylko przeniesienie sopranu w c.
nadaje akordowi szerokie polozenie.

aZ. -b.
re=
)

23. o/
—9‘7 /] 7]

[ 7] : [7)

Jakkolwiek przez olozenie szerokie akerd nabiera

o : pelnosci, je-
nak,poniewaz wazkie i :

9 » ‘e 9 e e . P
) | Zkie polozenie jest Tatwiejszem do chjecia okiem,
Wybicramy to ostatnie do naszych pierwszych éwiczen . |
i figd‘ Daleko lepiej bedzie pisac poczatkowe przykiady w wazkiem polozeniu;
poznle) w czesci drugiej i trzeciej sazerokie pofozemie - . . . _ _

e -

G.862W,
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T . . . 5
nasunie sie samo przez sie. W . poczatku bowiem uczen piszac w szerokiem.

i ® & o ) r » b 2 . .
potozeniu natrafia na trudnosci, ktorych z poczatku przezwyciezye mnie jestw sta

nie, a zatem lepiej bedzie gdy je ominie.
PolYozenia zwykle nie spotykaja sie pojedvﬁqzn “ale zmie-
szane adpowledmo warunkom prouadzema glosow.
Gdy potozome akordu pierw S7ego Jest oznaczone, nastep
ne akordy JHZ nie sa wolne co do s\m]q poz‘yc_]u gdyz musza
sie poddawac wyzej wylozonym pramldlom Yaczenia akordow.
Rozwiazanie zadama 20%° moze byc nasiepne.

(]
[#]
7]

() 21

=
\" 4

(7] [7]

I v P ]

Pommzv prosty przyklad pokazuje naturalny zwiazek a.
kordow i ich Yaczenie; szczego}mq dwa ostatnie m}m, maja ce
che scislego polaczema i wzajemnego dOPf‘lnldnld sie. Uczucie
povwrotu, spakojnosci, zadowolenia, sprawione przez pohc zenie
tych dwoch akordow, czyni je zakonczajacemi mysl dostatecznie
Taki sposob konczenia akordem dominantowym, przechodzacyn
w trojdZzwiek toniczny, skoro ten trogdzmek przxpadd na ilo.
czas rvimiczny i na stosowna czesc taktu, nazywa sie ‘kaden-
cja, koncowka lub Zakﬂnczemem autem\cznem albo zu -

pelngm. %

BARY
23.

vd

v I
Druga forma zakonczenia, skladajaca sie z trojdzwicku
poddominantowego, jak w przykladzie 20 N° 4. nazywa sie
zakonczeniem plagalnem lub niezupelnem.

o o

26.

G.862 W.
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O tych i innych sposobach zakonczenia bedziemy dopiero poz-
niej obszerniej mowili.

Dla wprawienia sie Wlaczenie akordow przy basie poruszaja-
cym sie o jeden stopien ( jak w przykladzie 24 F-G )warto kom-
binacje IV-V i V-IV napisa¢ w roznych polozeniach i tonach.

Trojdzwieki innych stopni gammy majorowej.

Wszystkie pozostale trojdzwieki innych stopni gammy nale-
za wprawdzie do jej tonu, ale nie tak dobitnie daja czuc jakose
tonu , jak np. zlaczenie akordow V-1.

Trojdzvieki te, dla roznicy od glownych, nazywaja sie

pobocznemi.
Leza na drugim, trzecim,szostym i siodmym stopniu gammy.

27. é 7) Z 5

v = |
I VI VIl

Trojdzwieki drugiego,trzeciego i szostego stopnia sa mi -
norowemi, gdyz maja male tercje i czyste kwintv

'E‘TOJ(MM@E& smdmego stopnia bardzo sie rozni od inmych ,
poniewaz ma @pmw malej tercji zmniejszona kwinte i dla-
tego nazywa sie

%wejdzwzeklﬁm zmniejszonym.

Dla Yatwiejszego oznaczenia wybieramy dla troyizmel.sm X ]
mala liczbe, ktora wskazuje stoplen, sluzacy za podstawe a-
Mrdu przy trojdzwiekn zmniejszonym dodajemy 0. jak wyzej
VIIS v.ediug systematu &. Webera.

Wszystkie zatem trojdzwieki gammy majorowej tak sie po-
rzadkuja :

0

:ea@i_ﬁ__zgzﬁ

I o e W .V
T £ i . » - .
Uw aga. Poczatkujacy powinien sie bardzo wystrzegac uwazamnia tych tioj-
dzwiekow za toniczme, gdyz uwazanie takie utrudnia poglad na zlarze -
nia harmoniczne. Dopoki C major jest tonem panujacym, dopoty traj -

dzwieki na G, F,d. itd. nie sa niczem innemy jak akordami roznych

(%)pobocznych

G.862 W,
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stopni, nalezacemi do C major; o tonie G major , ¥ major,D mi-
nor dopéty niema mowy, az nim te tony Samoistnie nie wystapiag. Ztad powsta-
je roznostronnos¢ akordéw, mna ktéra bardzo trzeba zwhzac. Kazdy tréjdzwick
moze nalezec do kilkn tonéw. Trojdzwiek G major moze byc w:

29.% e

(Y

; C: I F:V G: IV
Ricdy wiee sie. mowi o tym akordzie, ze jest z tonu C major, to prawda jest
2 » » ? el L4 » - - . 5
tylko W pierwszem zdf’xrzemu, gdyz trojdzwiek ¢ major zajmuje pierwszy
stopien; w innyrh zas razach nie jest prawda. :

Z astosowanie.

Laczenie tych akordow miedzy soba i z innemi,ktoresmy po-
przednio znalezli, nie potrzebuje zadnego nowego prawidla; ale
rozwazanie ich nasuwa nam nowe spostrzezenia.

Bas moze sie poruszac stopniewe lub skaczaco.

W pierwszym razie znajda sie zawsze dzwieki Yaczace, czy-
I1 stopuie wspolne dwom po sobie idacym akordom );w drugim
trzeba glosy prowadzi¢ ruchem przeciwnym dla zachowania we-
wnetrznej spojni akerdow, jak to wyzej powiedziane (str:15

a. Bas skaczacy.

a‘ T — -9-”‘_-‘\-5- bo \ ]epj(‘j.
© & :
# : 0 a :

S—t—

: o/
_C)g

z
g i td.
W tych przykladach pokazalismy tylko skoki basu z drugie-
go stopnia; tak samo trzeba postepowac i ze skokami z innych
stopni, majac na uwadze, aby wspolne dzZwieki dwdéch akor-
dow zostawaly wtym samym glosie. '

G.862 W.
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Jednakze nieraz sie dozwalaja wyjatki od tego prawidla.

W przykladzie 30" przy NB. prowadzenie glosow jest wedlug po-
wyzsze) zasady dokonane, zawiera wszakze nieprzyjemna, oktave u-
l{i‘ﬂq miedzy tenorem a 'gasem;. I!ast’gpny pr.zy‘klad Ja usuwa, .al.e
kosztem miejscowej spojni dzwiekow, chociaz pomimo to istmeje
wiem zdarzeniu Tacznosc¢ wewnetrzna, gdyz mozna soblfa W mys_l 1
podwoi¢ sopranove d w nizszej oklawie, przez co zaraz objawia sie
zwiazek miedzy akordami, np.

0

=
[/

SN )

Nieprzyjemne wrazenie, sprawione przez wyzej wspomniana u
kryta oktawe, ztad pochodzi, ze glos gorny postepuje o caly ton, a
razi jeszcze bardziej gdy ta oktawa znajduje sie w skrajnych glosach.
jak w nastepnym przykladzie a:

ﬁ” s b. . e,

32.
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; e G - - » » e .
Przez ruch przeciwny basu w b. prowadzenie glosow si¢ ulepsza,
jak rowniez i w przykladzie c. tylko zZe tutaj widac kwinty ukryte mie-
; s
dzy sopranem a tenorem.(Patrz uwage do przykladu 34 ).
E“'ag‘a. W powyzszych przykiadach nie ma bi’gdﬁw bezwzglednych .. Kiedy prowa -
dzenie gloséw zostaje w naszej mocy, wiele rzeczy daje si¢ uniknac, gdy tymezasem
w pewnych okolicznosciach, np. przy rozwijaniu spiewu stafego ( cantus firmus),
motywu lub innych warunkach kompozycji trudno jest sie wywinac. Ulepszenie
pmwisze poda]iémy tvlko z punktu teoretyeznego. (f?;‘) .
Nieprzyjemnos¢ oktaw ukrytych, o ktorych mowa, znika natych-
! . . ’ ; “ :
miasty kiedy glos gorny postepuje O p(}f fon,.np:

! E -
' [

7 /)

% O kwintach ukrytyech w NC 32, ¢c. mowimy obszeriie] pod N. 34%.

G.862 W.
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b. Bas poruszajacy sie stopniono.
Wiem zdarzeniu trzeba sie ciagle uciekaé do ruchu prze-

ciwnego, np.
NB. 1.

NB. 2. podwojenia tercji drugiege akordu nie trzeba czesto
uzywaé, gdyz w ogole podwajania sicdmego stopnia ( w przykla-
dzie 34. & drugiego akordu ) unikac nalezy.

O obchodzeniu sie ztym dzwiekiem, zwanym prowadzicie-

e — =

lepiej:

——
L

(7]
P
7
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lem, d-iv*igkiem prowadzacym lub czui’ym, bedziemy péz'm'vj
szeroko traktowali.

Zadania.
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| Z powodu czwartego zadania robimy nastepne uwagi :
= | o W czterech pierwszych taktach bas postepuje porzadnie, regu-
~ larnie; taki postep regularny, tak harmoniczny jak melodyjny ,
nazywa sie sekwensem i wymaga jako taki symetryi w prowa-
dzeniu innych glosow.

Rozwiazanie czwartego zadania takie np.

Y T R
‘Uwagi do tych akordow.

W prowadzeniu glosow wNB 1. i innych tego rodzaju lepiej
jest .podwajac tercje nastepnego akordu dla uniknienia kwint
ukrytych. Nieprzyjemne brzmienie ich razi tembardziej, kiedy

7.

/.
P
42

akordy pisza sie w szerokiem pol’lf;z'eniuf, np.
a :
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Prowadzenie glosow w b. jest daleko

36.
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lepsze.
Kiedy te ukryte kwinty zdarzaja sie w glosach srednich, sa
daleko znosniejsze, gdyz nie tak na jaw wychodza

38.
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odpowiadaloby wprawdzie wszystkim powyzszym prawidlom , ale
nie zaspakajaloby wymagania sekwensu. Dla sekwensu potrze -
ba aby akord drugiego taktu mialtakie same polozenie, jakie
ma akord pierwszy pierwszego taktu, przez co dzwi¢ck laczacy

- d. nie moze pozostac wtym samym glosie .

| NB.
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Rowniez i w pierwszem zadaniu wolno uzy¢ okiaw ukrytych
(0 ktorych mowilismy wprzédy) dla dogodzenia sekwensowi, —
z warunkiem jednak, aby sie nie znajdowaly w skrajnych giosach.
~ Wirzecim takeie zadania 4% spotykamy akord, kicregosmy
dotad jeszcze nie uzywali: |

Trojdzwiek zmniejszony.

Tréjdzwiek ten opiera sie na siodmym stopniu gammy maje-
rowej i nie ma tej samoistnosci co inne znane nam trojdzwieki,
gdyz objawia wyrazny pociag do postepu dalszego; przyczyna te-
go Jest zawarta w nim niezgodnosc, _ kwinta zmniejszona.
~ Postep naturalny interwallow zmniejszonych wogole jest ta.
ki, ze: albo obydwa dzwieki zblizaja sie do siebie kazdy o jeden
stopien «., albo gérny lub dolny tylko zbliza sie do drugiego b,
¢. 5 W drugim razie otrzymuje sie postep glosow ,nowego rodza
ju, ktory wyjasnimy nizej.

a. b. C. d.

w. &

py ——
e/

”
€. Przewrocenie.

Tercja nastepujaca po trojdzwieku zmniejszonym (d.) jest
nie zupelnym trojdzwiekiem pierwszego stopnia ¢; brakuje mu
kwinty.

Poniewaz wédlug powyzej wylozonych praw przewracania infer.
wallow (str.6 ,7,5,9 zkwinty zmniejszonej powstaje zwiekszona
kwinta, wiec i postep jej musi tez sie odby¢ przeciwnym sposobem
Patrz 40. .

Dzwiekiem zasadowym trojdzwieku zmniejszonego jesttak zwa-
ny dzwiek prowadzacy lub czuly;
znajduje sie on nadto jako tercja w trojdzwieku dominantowym i
Jako kwinta w trojdzwigku trzeciego stopnia.

M. >
vix? T

£z
A

. e s A ; e

 Poniewaz dzwiek prowadzacy sam przez sie dosc wy.
raznie sie odbiia, nie powtarza ‘si¢ wiec w prostym har-
monicznym stylu czteroglosowym. e e

Jezeli akord nastepujacy zawiera stopien osmy ( czyli pier-
wsZy ), dzwiek prowadzacy musi postapic o pol tonu.

‘Wymaga tego charakler melodyjny dzwieku prowadzacego,
jako lezacego o poltonu przed dZwiekiem zasadniezym gam-
my. Szczegolniej daje sie 1o widzie¢ w tréjdzwieku dommantowym,

G.862 W.
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gdy dzwiek prowadzacy znajduje sie w glosie gornym; w przykla-
dzie 42.wzor a.brzmi bardziej zaspokajajaco, nizeli b. lub c.
b. c. d. e.
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Dazenie to dzwieku prowadzacego do gory uwydatnia sie
bardziej w gornym glosie, nizeli wsrednim (d) Najnieznosniejbrzmia
przy takich akordach skoki w glosie gornym (¢, skoki zas wglo-
sach srednich wtedy sa dozwolone, gdy bas sie porusza prze -
ciwnie .

W przykladzie 39. wirzecim takcie znajdujemy podwojenie i
Hostqp dzwicku prowadzacego przeciwne powyzszejzasadzie. I je-

no i drugie usprawiedlivia zawarty wtym przykladzie sekwens,
nie dozwalajacy zmiany ani polozenia,ani postepu akordow.
O zakonczeniu zupelniejszem.

Zakonczenie za pomoca akordu dominantowego ( patrz str. 29
jeszcze wyrazniej sie przedstawia w ostatnich przykladach.

Naturalny pociag akordu dominantowego dI«)j trojdzwieku tonicz-
nego czyni, ze te dwa akordy najlepiej sie podaja do zakonczenia;
W ostatnich zas przykladach spotkalismy dalsze przygotowanie
tych dwoch akordow: tréjdiwiek drugiego stopnia, w takim sto-
sunku zestajacy dé akordu dominantowego,w jakim akord doini-
nantowy jest co trojdiwieku tonicznego, np:
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Trojdzwiek poddominanty rowniez dobrym jest do zakonczenia.n p:
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Dalsze badanie akordow wyswieci jeszcze wiecej te formuly ko n-

czace, czyli koncowki (kadencje ).

G.862 W.
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staje koniecznem czesto w. melodyi , tego dowodzi zakonezenic nie-
gupelne «.(Patrz str 20.), ktorego tak jak w b. zgolh wystawic so-

bie mepodobna
0 b.

ROZDZIAL DRUGI.

a. _wA-'minor h,

Trojdzwieki gammy minorowej.

7]
7]

% Z z
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A g
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a,Zasadomwe. 48 .

Trojdzwieki zasadowe gammy majorowej znalezlismy ng
pverwmym, czwartym i piatym siopmu, tak samo Jestm gal ieTh
mie minorowej. Stosunek wszakze, w jakim trﬁgdmiek doming A zatem trzy glowne trojdzwieki gammy minorowej, wedlug
ty znajduje sie do trojdzwieku giwnegﬂ ktory 'sie nam jeszc wyZzej objaéniohego sposobu, daja sie tak w zwiazku naturalnym
bardziej rozjasnil przez zakonezenie, wymaga koniecznie zmi L redtavuic ' o 0 :
ny chromatycznej jednego dzwieku gammy minorowej, Mianov ¥
cie gtaym& siodmego ; ten stﬂplen bowiem, odlegly od ¢smego ‘ 49 . B
caly ton, dla pmybrama charaktern dzwieku prowadzacego m %
si sie podnies¢ chromatyeznie o poY tonu, np. Gamma minorowa, jako podstaua harmonij, tak sie wystawia;

% e 1% 11 2%
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NB { . :
- , 80 i Lu‘ag‘a. Wszelkie inme-formy gammy minorowej, jak np:
_ﬁ e~/ S -
i 2 4 ; ! i - - s 7] #‘*’ Tﬁa
¥ 51, =
. allio na dol':
przez co skiad tr ojdzwigku dominanty w minorze staje sie zu fee et 1RV

pe“in ie. podobnym do m*ajm*mvegﬂ 52, 1 Z =
: A miner. A ‘HldJO‘l‘ \ 7 =
: #ji =

v

46 ;# ‘ ; opieraja, H]( na warunkach me]odqnych ktore nie pnma]d.}q skoku sekun-
’ (..J"

46 . & dowego zwiekszonego z szostego ma siodmy stopien, zawartego W przy-

kladzie S0

Na harmonje takie formy gammy nie maja Zadnego wplywu; przeciwmde pod st A

czyli jednem siowem :
tl’"@]dZWlf‘E« do}nlnanty tak w EH&JGI 7Ze 333?: W i’ﬁ}lnﬁrze '“d harmoniczna Odth‘d\'“a na fOI'Ille ganmy l'll'lIlﬂrOW(’_} Jdk I(‘R‘(! d(l“ﬂﬁlc{ na-
sI(prv przykiady:

jest zawsze wielkim . N .
Poréwnanie koncowki obydwoeh tonow pokazuje to dokladi ‘ . 'S i —— e
A major. _ C.minor. 53. \;}U - e i >

-_— =z ¥ J 2 l 2
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Ze zas szosty stopien gammyminorowej nie moze bye chrom s
tycznie zmieniony we wzgledzie harmonicznym, choc to si
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Uwaga._ Wzor ostatni,zawierajacy gamme schodzaca ze skokiem zwigkszo -

nym h-as ( ktorego w dalszym rozwoju nauki w rozdziafach o Taezeniu
akordéw starannie unikac bgdziemy)-ebjas’nia si¢ tak: z¢ b koniecznem jest do
' skfadn akordu, @S zas malezy do matury minorowej ustepa, gdyz @ Wy'raitlie -
- by tej maturze sie sprzeciwialo; w gammie za$ idacej d'()'géry echarakter mino-

rowy dostatecznie, sie okresla przoz mata tercje ( 88).

b, Trojdimieki innych stopni gammy minoromwej.
Poboczne. d
 Po ustaleniu formy gammy m.inorowej poboczne trojdzwie-
ki przedstawiaja sie nam w takiej pestaci:

. O—s e
o R N
Bl o s e .
~ Drugi stopien daje trojdzwieck zmniejszony, jak uprzednio
siédmy stopien gammy majorowej; zmniejszony trojdzwiek znaj-
dujemy takze na siodmym stopniu. Szosty stopien ma tutaj wiel-
ki trojdzwiek . ; e
Trzeci stopien przynosi nowa forme trojdzwieku.
Zawiera on tercje wielka i kwinte zwiekszena 1 dla tego na-
Zywa sie
Trojdzwiekiem zwiekszonym.
Cos niewlasciwego i ostrego wlaczeniu tego akordu z inne-
mi akordami tego samego tonu sprawuje, ze trojdzwiek trze-
ciego stopnia rzadko jako taki wystepuje;nastepne przykla-
dy sa tego dowodem:
i g b. C. o . f
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Z tych przykladow c.i e. sa najbardzie) uzywane. "
Jeszcze trudniejszem jest przygotowanie tego akordu:
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Najznosniej jest kiedy zwiekszoma kwinta juz jest przygolo-
wana tj. znajduje sie wpoprzednim akordzie jako czes¢ jego skia-
dowa i witym samym glosie ( jak w d.). |

W akordzie trzeciego stopnia w gammie minorowej 1 majoro -
wej jest cos szczegolnego, ostrego, tak ze ta harmonja, nawet wgam-
mie majorovwej, jako maly trojdiwiek, trudno sie daje‘laczyé¢ z jn-
neini akordami i dla tego rzadko sie uzywa.

Wiele wyzej zamieszezonych kombinacij ujrzemy w innych zla-
czeniach i pod innemi warunkami, ktore nam trojdzwiek zwiekszo-
ny przedstawia nie jako trzeci stopien gammy minorowej;troj-
dzwick tem bowiem, bardzo czeslo uzywany w nowszej muzyce, na.
lezy do harmonij chromatycznie zmienionych, o kiorych poz-

niej traktowa¢ bedziemy pod rubryka akerdow zalterowanvch
lub zmienionych; (patrz rozdzial 10. Akordy zmienione).

Zastosowanie.

Znane juz nam poprzednie zasady harmonicznege Taczenia i
prowadzenia glosow stosuja sie i do obecnych zadan: szczegolniej
zas 10, cosmy powiedzieli o obchodzeniu sie z dzwiekiem prowadza-
cyin,w gamnie ininorowej nabiera jeszeze wiekszego znaczenia, gdyz
skoku sehundowego zwiekszonego z szostego na siodmy i odwrotnic
z siddmego na szésty stopien trzeba unikac, jako niemelod vinego,
kiedy e dwa dzwicki, przedzielone sekunda zwickszona, naleza do
roznyeh harmonij, np. s :
K7 o b. 8

¥ 2 o
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A zatem, przy czesto zdarzajacem sie polaczeniu akordow piate.
go z szostym stopniem, trzeba zawsze dzwigk prowadzacy kierowacdo
gory, przez co wirojdzwicku szostego stopnia tercja sie podwaja,np.
et 7 ‘4
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Przykladu 57, b. nie mozna inaczej sobie wystawi¢, jak po-
mieszczajac miedzy dwoma akordami dzwiek Iaczaey. jak np.

ﬂ,ilﬁl'ﬁa
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Uwaga. Wraktyce odstepuje sie od tych zasad W pewnych razach. Ale le-

iej bedzie uczen zawsze pojdzie za podanym tutaj sposobem traktowamia
¢ y ) )
dvfwigku prowadzacego, poniewaz uchylenia si¢ od prawidel’ w praktyce sa tvlko wy-
L] L3 . . . » . o .
jgtkami, majacemi jakas przyczymng,. e wszystkich zas innych razach zasa-

dy teoretyezme zachowujg sie bezwarunkowo.

Zadania do Taczenia trojdzwiekow gamnmy minorowej
ﬁ 2.2 £ 5
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Uwagi do tych zadan.

Znak chromatyczny na nucie basowe) bez liczby, jak np.
w trzecim takeie pierwszego zadania, stosuje sie do tercji basu
Podwyzszenie tercji w akordzie dominanty, czesto sie spotykajace
W minorze, jest podwyzszeniem dzwieku prowadzacego, o ktorem
mowilismy na str. 28 ‘

Zwykle trojdzwieku nie oznacza sie liczbami jeneralbasowem
skoro bas zawiera dzwiek zasadowy,a tylko w pewnych razach kie
dy sa szczegolre tego powody pisze si¢ 3,5,8,53albo tez cal'l\'owiciegi

Powod oznaczezia liczba 5. znajduje sie wtrzeciem i szostem za
daniu: staraliSmy sie tam przygotowa¢ trojdzwiek trzeciego stopnii
gammy minorowej i dla tego trzeba bylo koniceznie wskazac ze

33

kwinta ma by¢ podwyzszona, gdyz ona stanowi zarazem siédmy
stopien gammy minorowej.

Postawienie liczby 3.albo 5. nad pierwszemi akerdami niekto-
rych zadan wskazuje polozenie akordow ( patrz o tem uwagi do
nastepnych zadan na str. 87 .)

Rozwiazanie jednego z zadan potwierdzi wylozone dotad za-
sady: wybieramy pierwsze.

N NB
e
b, S /) [/ (7]
[#] fd
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Pierwsze prawidlo Taczenia akordéw zachowanem jest tu wsze-
dzie i dla tego wtrzeciin takcie (przy nota bene ) alt robi zabro-
niony skok sekundowy zwickszony z £ na gis.

Dla uniknienia tego bledu (wedlug str.31.i dalszveh ) trzeba

prowadzic alt z fdo e, sopran z 4 do gis,tenor z d do 4, jak na-
stepuge: il |

[#]

62. -~

. (7]
(co juzesmy widzieli w N 81, gdzie zlaczenie dzwiekow nie jest w
tym samym glosie ), albo tez: sopran moze zatrzymaé A, tenor
pojsc z d do gis na dol; alt z f do e, przez co opusci sie wazkie
polozenie a akord ten i nastepne ukaza sie w szerokiem poloze -
nu:

63.

™

& 72
Inne uwagi, sciagajace sie do trudnosci prowadzenia glosoww a
kordach czwartego , piatego 1 szostego stopnia gammy minorovej.
pozosta“yjemy w zdarzeniach pojedynczych nauczycielowi.
Za’ mm przejdziemy do dalszego rozirzasania Vtréjdzwiekdw ;
slupujemy tutaj dotad znalezione akordy nastqunym sposol;em:

G.862 W.
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Przeglad wszystkich trojdzwiekow
gammy majorowej i minorowej.
A Major.

[#]
(]
[#)

. Minor.

|
___1_‘_2_._. 12.2_‘_1.;3
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A W majorze. W minorze.
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g W majorze. W minorze
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15 8

W majorze. W minorze.
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ROZDZIAL TRZECI
Przewrocenia trojdzwiekow.
Akord sekstomy 1 kwartsekstony .

Uzycie tréjdzwiekow i w ogolnosci akordow zasadowych mie

ogranicza sie tem tylko Ze bas jest dzwickiem zasadowym, jak
w poprzednich przykladach; bas bowiem moze bractercje lub

G.862 W.
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kwinte akordu zasadowego. Przez to nastepuja zmiany akordow, zwa-

ne i~ ® ® ° @
Przewroceniami lub zamianami.

Uwaga. Trzeba zauwazat ze méwimy tutaj tylk o przefozeniu basu do innego in-
s B s ® s * .

terwallu i ze poprzednio wskazane przekiadanie innych glosow w wazkie lub szero-

kie polozenie-lub winne interwalle nie wpiywa na istotna zmiane akordow.

Dwa przewrocenia trojdzwicku sa mozliwe:

a. kiedy bas zamwiera tercje trojdzmwicku, powstaje akord sekstomy .

Akord zasadowy. Akord sekstowy.

Tercja akordu zasadowego.

b. kiedy bas zawiera kmwinte trojdzmicku, porstaje akord

lzwartsekstomy
Akord zasadowy. Akord kwartsekstowy.
A
2 77
66. A— &
v o A
Kwinta akordu zasadowego.

Akord sekstowy oznacza sie liczba ¢ nad nuta basowa; akord
e : gy :
kwartsekstowy liczbami ¢ nad taz nut:%, np.

e !
e .
C C C
C: I I I
- Wdalszych przykladach do oznaczenia dzwieku zasadowego u-
zywac bedziemy litery, a do stopma-liczby; przy czem, jak widaé z
przykladu 67°, glowna role gra polozenie dzwieku zasadowe.
go, ale nie bas przypadkowy.
Uwaga. Poniewaz dZwigkiem zasadowym akordow sekstowego i kwartseks-
towego w przykiadzie 672 jest ciagle G, ale nie nuty basowe E i G, to tez i
akord zndjdnje sie nie na trzeeim lub pigtym stopniu, ale ma pi'érwsz'ym,gdﬁ
te akordy nie sa wcale nowoutworzonemi, tylko przez bas przeniesionemi
na inne stanowisko, a viec pochednemi.

Kazdy trojdzwiek mozna tak samo przewrocic.

G.862W,
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Zastasowanie. | | Zadania
Przez uzywanie przewrécen akordow nie tylko postep harmo. *
" niczny sie urozmaica, ale i prowadzenie glosow, a glownie basu, sta- : 8.
je sie daleko plvnniejszem, Yatwiejszem. e :
Wedlug wyzej wskazanyeh prawidel podwajania interwallu wiroj.
dzwieku ( str: 13 .)i w akordzie sekstowym, przy pisaniu ra czteryglo-
sy trzeba sie starac podwajac dzwiek zasadowy pierwotnego akordu,a
dzwiek basowy podwajaé wiedy tylko, kiedy’'naturalny postep glo.
sow tego wymaga, lub kiedy przez to dadza sie unikna¢ pewne
bYedv. Dzwiek prowadzacy wszakze, cho¢ sie znajduje w basie,ni.
gdy podwojonym byc nie moze, jak tosmy wskazali na str:26.
Rowniez powtarzamy, ze polozenie trzech gornych glosow za.
lezy tylko od ich prowadzenia a na sam akord zadnego istotnego
wplywu nie wywiera.

Akord sekstowy moze zatem przybrac nastepne formy:
/]

]

té [#] /]
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Uzveie akordu kwartsekstowego jest rzadszem od sekslo.
wego i wymaga pewnych warunkow, o czem bedzie mowa nizej.
Nujezescie sie spotvka w koneowkach. Najlepiej jest podwaiac W
nim nute basowa,czyli kwinte akordu piervotncgo: alord kwart
sekstowy inoze w nastepnych postaciach sie ukazac:

2
- 2 Uwagi do tych zadan.
69. ) & A it.d, Ocyfrowanie kwinty w

2 hﬂf{f wskazuje polozenie

¥ 2
F

E(l:;)lfszym t:lxnl:cie zadania drugiego i dal.
: edeu | . anu czyh miejsce pierwsze {OTC
T.aczenie tych dwoch akordéw z innemi nie polrzebuje zadnyd dmn\'élze;;dnzeg },Ic(. 2y ems i p ierw:gzac nthq b£f$:fzfiiba:0§f‘
nowych prawidel zewnetrznych, oprécz tych, kioresmy juz wylozyli W zadaniy df;flx';al;elpo“l'glep il 4 "J
dla tego w zadaniach nie podajemy czysto mechanicznych zesta.  ¢i sek stowej. ‘t‘Vtagl{iel'1 1? o ,].dZW’lf;'k'ZlnniejSZOny ik
wien po dwa lub trzy akordy, ale wprowadzamy zaslosowanie tyl Przypominamy, je nig w:)){lme Maiat joso Biti by pkeord
akordow pochodnyeh do niewielkich sztuczek, ktore, jakkolwick sa = gdyz tym di“'i‘i;ki e i ) o

“m jest prowadzacy; najlepiej jest podwajac ter-

nieznaczace, maja jednak charakter calosei i podadzy zrecznosc I €Je€ (czyli w akordzie sekstowym nut
| e

zebrania szczegélnych zdarzen w stosunku do chlosci-. yste enia glosow Wymaga Pbasowac). Czasami wszakze

odwojenia kwintv,

G'- 882 W. G‘ 862 W.




Rozwiazanie tego akordu zalezy zawsze od postepu basu; na-
turalny kierunek troidzwieku zmniejszonego w postaci pierwotnej
podalismy na str: 26. i dalszych. Najezesciej bas postepuje tak:

6
7

1

a inne glosy nastepnie:
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kwinty

Z powyzszych przykthdow wypada, ze przewrocenie
zmniejszonej kwarta zwiekszona, w pisaniu na czlery glosy nie
koniecznie ma mie¢ takie rozwiazanie jak w pisaniu na dwa glosy
na str:26 ; we v.zorze 722 i innych % i f. sopranowe i altowe ida docig:

A L
3. Gsd

N

Podobienisiwo brzmienia tego akordu z ponizej majacym si¢
wskazaé akordem dominantoseptymowym sprawia nieraz. ze po-
czatkujacy prowadzi kwint¢ zimniejszona wtedy nawet na dol. kiedy

sie ta przez przewrécenie zamienila na kvarte zwiekszona co wezak

ze wledy tylko jest potrzebiiem, kiedy sie ona jako rzeczywisfa
kwinta zmniejszona znajduje ponad dzwiekiem zasadowym 1
dla tego pisac tak:

A S /.
e /)

-

4.

nic wolno dla kwint rownoleglych .

Uwaga. Przy tem trzeba wziac na uwage, ze kwinty rownolegle, =z ktoryeh
kiedy

jedna jest' zmmniejszona a druga czysta. wowczas sg dozwolome,
od -

kwinta zmniejszona nastgpuje po czystej, ale mie na

wrot, np:

G.862 W.
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dobrze
a\‘

96 o .
: {4

Ii’orownaj uwage na str: 16 i dalszyen .
nacze 1 0 e <
SZonym kie']d ?ZEC? Sl Ma zpostepem glosow w trojdzwieku zmniej
i;ordu ‘Gdf y asdgfrzechodzx nie do tonicznego, ale do innego ‘1
. a e]n e 5 1A ° .o s s
; [; jemy dla przykladu pare kombinacij
: i = e . czysto
2 o1t
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b inla?zd;jm%o \: il{;nle,]szony flr_uglego stopnia w minorze moze
jz;é. prowadzony, gdyz jego dzwiek zasadowy wolno podwzi-
Nastepstwo dwéch Iub wiece; )
o 15, _ n 1ub wiecej akordow sekstowve ;
y PTZy stopniowym ruchu basu, jak w zadaniu 70 {}? _limille-'

nych wymaga koniecznie i
b Kl g—l’osz?ch,'np, ruchu przeciwnego basowi w Jednym
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Szereg akordow sekstowych we wzorach 5% i 6* zadania70%
daje sie napisa¢ rozmemi sposobami; najlepiej jest wszakze kon-
sckwencje ruchu basowego zachowac i winnych glosach, np.
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78. L 6

o e 5

Oktaw ukrytych, jak wdrugim i trzecim takcie pomiedzy te-
norem a basem, wtakich razach uniknac¢ niepodobna. Ztad sie o-
kazuje, ze nie mozna gani¢ niektorych bledow w prewadzeniu
glosow, skoro sie przez nie zadosyé czyni symetrycznej
konsekwencji cal-i’os'ci, gdyz jakkolwiek pojedynczo kazdy
glos powinien byc doskonale prowadzony, jednak dla calosci po-
swieca sie czasem prawidlowos¢ pojedyncza.

waga. Powyzsza zasada moze prrez poczatkujacego zle by(: Zrozumiana: wie-
my to z doswiadrzeniaj ale mie m0g1i§1i1y omjuact: przedstawienia powyzszego pra-
widla i dla tego dodajemy dla uniknienia nieporozumien, ze sad w takich rzeczach

w ostatniej {nstancji wydany byc moze jedymie przez smak wycwiczony t 'doj-

rzaly.
0 znakach jeneralbasowych.

Znaki i liczby jeneralbasowe, zwane sygnaturami, znane

juZ sa nam Ww czesci, jak np. czesto spotykany znak chromatycz-

ny w minorze. Oznaczenie akordow sekstowego 1 kwartsekstowe-
go liczbami podalismy na str. 835 . Liczba sie przekresla ( jak

np. w zadaniach 8.9.i 10*™ numeru 70? szes¢ przekreslone &) —

kiedy trzeba podniesc interwall o pol tonu; zamiast tego prze-
kreslania czesto sie uzywa liczba ze znakiem chromatyczrym #
lubh np. 6}, albo 6, 5% .

Inne liczhy objasnimy pozniej przy odpowiednich akerdach.

Zakonczenle za pomoca akordu kwartsekstowego

W zadaniu 70™ widziemy zakonczerie rozszerzone i bar-
dziej dobitne, niz poprzednio; stalo sie to przez przevrocenie
trojdzwieku. Akord kwartsekstowy trojdzwieku tonicznego, u-

dzaju harmonje septymowe.

harmonyji i I, tego sa

mieszczony przed akordem dominantowvm

razniej . , zakoncza jeszeze wy

.
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Przed akordem kwartseks 2 :
stowym uzywa sj ; A SR
i e drugiego stopnia. e 1% edosto, frojdaick
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Jakkolwi 1 1% I T
i cziqt;ﬂ:;;l\: StaﬂO“’CZOdzakoﬁcza akord kwartsekstowy i bardzo
A a przy modulowaniu do i , . .

s .. . lnnyCh tonO“ k; ® .
wszakze . . Y s UKAZanile sie
© Jego przy innych warunkach dziala ieprzyjemnie i dla

tego uzycie tego akordu :
niej Wylbiymy_gn podlega pewnym Zastrzezeniom , ktore poz-

ROZDZIAL CZWARTY.

Harmonje septymowe . Czterodzwieki .

Harmonje septymow leraia i
rych terc'O\xJ:' 191’;}111'0“(3 (PIeTAa, sle na trojdiwiekach, do kto.
e k'J J budowy dodaje sie nowa tercja, twoizaca seply
iwickiem zasadowynm . : i e

81. ; '#

74

Rozne trojdzwieki i ros
Jazwiekl 1 rozne septymy wydajz rozmaitego ro.
Ogolne cechy

Ak?rdy septymowe
dzwiekow; kaza wyr

akordow septymowych .

flie naja tej samoistrosei, co wieksza czesc
aznie spodm-ewac sie dalszego nastepstwa
lile przez sie nigdy nie stanowia zaokra-

G' 862 W-
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glonej caloscigale musza sie Yaezyc z trojd zwiekami dla za -
spokojenia ucha. Z drugiej strony nadaja wielka spojnosc i Yaez-
nos¢ akordom i przez to mastrecza nam wiele nowych srodkow do

provadzenia glosow.
Akord septymowodominantowy w majorze

i minorze.

Najwazniejszym i najpospelitszym z akordow septymowych jest

septymowodominantowy albo dominantoseptymowy,
zwany, oraz glownym akordem septymowym.

Opiera sie on, jak akord dominantowy, na stopniu piatym; w
maierze i minorze ma jedna i tez sama budowe; sklada sie z
trojdewicku dmniglantowego i malej septymy.

7 .

- Al LR,
82. Ty 551t
S
: v ‘}C:V V7 ¢
W formie pierwotnej oznacza si¢ liczba 7 nad nuta basowa;we-

dlug naszego systemu ozmaczamy go liczbami V 7:

AT

2
C: Vo G: Vo

Stosunek trojdzwieku dominantowego do tonicznego wyjasnil sie
szczegolnie przez zakonczenie, kiore jeszcze sie staje dobitniejszem

83.

Vel

rzez uzycie akordu dominantoseptymowego. Nastepny WZOr Zawie-. -

ra taka koncowke:
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I

94
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Uwaga. Trzeba zauwazac, i.ewtr(')jdz'wifgk nastgpujqcy po akordzie septymo-
wym , nie jest pefny; wobu razach brak kwinty. Powod tego poznamy pozniej.
Wiasciwe tym akordom dazenie do spoczynku i przelania sic W

trojdzwiek nazywa sie

Romviasaniein akordu septymoneso, kel kiconks
1azanie nastepuje przez akord domin 0
y 7 a » . z c 01

mowy z trojdzwiekiem tonicznym, mianuje 2;:?ntosepty_.

kadencja ostateczna,zupetna.

Postep interwallow akord '
24 u septymow ' :
“('I;"Wagl. ¢o do prowadzenia gll:"oZé\?wegO nastrecza bardzo waz-
B S 'lmﬁf owke ostatecana, jako rozwiazanie
; '- ominantoseptymowego w R o f R
Se RE : °E szczegolnosei .
do diﬁ&:ﬁ!‘a;é}s&;\doo glowny interwall akordu, przez g’W?'ij st;sunelc
przyjmiemy ruch ;:io,zgog;iga Wiadomemu postepowi.  Jezeli
sie niemozliwym : Y, postep septymy do gory okaze
a. b.

85 ; Z e ,j
v v\ /
! o/ Y 920 s
nawet, kiedy jak wb. trzeci gl
_ \ : ci glos przychodzi leci
e ’ Z1 W pomoc; posuniecie
ptymy na dol da‘]E\zupelne zai]:mkq]eme. @

7z

86. Ty—o—z =%
Poniewaz e
Kiinte ’33“;:1 . P;i‘zf‘aff ‘lijfémgku z;sadowego o kwarte do gory Iub o
g Przyjelismy za dany, pozostaje wiec '
i ;“Ch_terf.ll 1 kwinty akordu gegtﬁn;\fg;: S
€ & :
kiem ;(;Joawzg;);g;l;ld;:ll:::: ntoseiptylmgweg 0 jest zawsze dzwie.
I 4 Vi naturalny jej ki §i6
ny Jest _ Y uralny jej kierunek zate
btr( 26Z t;i:; ;:gs‘;gygnowyzeJ ’;lmw;edzm]i o dzwieku prowadlzag;;
R ; ory o poltenu.: d}: 4 yra o xo %
% b. nie ma tej naturalnggc: ,Pco . aljl’ dla tegn_w przykladzie 87w

a. 3

2
87.
;’E‘ Z 1 —

Wt\: ‘ O e = Er

e bai'glzi::’:"] z‘; tercje oddalismy glosowi gornemu (wb.), co
tercja ijtilujio SlilO&sl .nzleprzy]mgme brzmienie jej postepu ; l,siedv
i ¢ WJednvin z srodkowveh glosow. posten io: e
Iu staje Sie zZnosniejszvm ., np: i g]t}se)“.paslf;p Jej do do-
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Prowadzenie tercji (dzwieku prowadzacego ) na dol dozwo.
lone jest przy nastepnych warunkach:

a) kiedy sie znajduje nie wgornym, ale w srednim gYosie,np:

rzadko nzywany.

———
T

ruch przeeiwny, np:
b. zle

—
—

90.

Przyezyna ostatniego prawidla staje sie oczywista, spéjrzawszy
na ukryte kwinty miedzy altem a basem w przykladzie 90 b.

Prowadzenie kwinty w akordzie septymowym jest dowolne.

Najczescie} septyma zmusza ja do znizenia sie o jeden stopicn,
bywaja jednak powody posuniecia jej do gory o jeden stopien, jak
w przykladzie 882 b, gdzie d sopranowe idzie do e .

Streszczajac uwagi powyzsze, wyprowadzamy nastepne zasady
regularnege rozwiazania akordu septymowego, glownie tyczace sie
koncowki ostatecznej:

Septyma zmierza na dot' o jeden stopien dvatoniczny.
Diwiek zasadowy skacze o kwarte do gory albo o kwin.
te na dol’.

Tercja posuwa sie o stopien jeden do gory ku septymie.

4%

Kwinta moze is¢ o stopien wyze] lub nizej.

X » ’
U\naga. Przy postepie tercji ku septymie przypomniec sobie.trzeba cosmy po-
wiedzicli na str. 20. i dalszveh o kwincie zmniejszonej w tr(;jdz'wieku zmniej -
szonym. Obydwa te interwalle znajdujemy i W akordzie dominantoseptymowyim,

7 astosowanie.

Oprécz koncowki, akord dominantoseptymowy rzadko sie uzy-
wa w érodku sztuki wformie powyzszej; a jezeli sie spotyka, to tyl -

o wtakiem polozeniu, ktdre nie sprawia uczucia zupelnego zalon-

czenia. Ma to miejsce gdy septyma tego akordu znajduje si¢ w gor-
nym glosie, przez co zakonczenie staje si¢ nie zupelnem, albo kie-
dy akord dominantoseptymowy przypada na ciezka czesc taktu (the -

‘sis ), gdyz przy koneowee zupelnej trojdzwiek toniczny powinien te

czesc taktu zajmowac ( patrz str. 20.)

Akord ten czesto sie pisze niepelny, bez jednego interwallu:tym
interwallem moze by¢ tylko kwinta, rzadko tercja: opuszczenie
dzwieku zasadowego lub septymy zmieniloby go do niepoznamia.

b. C. rzadko: d.

LR e
P [#] 1
L& 4

/|

e

I I

- Wa.b.d. brakuje kwinty, w c. tercji; we wszystkich razach zato
dzwiek zasadowy zostal podwojony i przez to podwojenie pozostal
na tem samem miejscu w nastepnym akordzie; Iaczy on bardzo sci-
sle akordy i daje moznos¢ napisania trojdzwicku calkovitego, czego
nie bylp w powyzszych rozwiazaniach ( patrz przyklad 84 ).

0 opuszczeniu interwallu wakordzie septymowym podajemy
nasiepna uwage: ,
~ Prowadzenie glosow moze by¢ powodem opuszczenia
interwallu w akordzie, uczynienia go niecalkowitym; opusz-

czonym interwallem bywa najczesciej kwinta akordupier
\votnego. :

G.862 W,
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Zadania. W wazkiem polozeniu tak sie praedstaviaja, te przewrocenia:
Lot gy S

e & ol P/ e
o v P
93, X —% "5

Gy Gy Gg Gq :
- Poréwnanie tych zmian akordu septymowego z przewroceniami
trojdzwieku pokazuje jasno ich podobienstwo:

%)

o
qq~¢%
w &

"~

6

N S D 0 A

%

Q

e
HU

G Gy Gy

6
i
A/ L4

Zad Te akordy pechodne od rozlozenia interwallow tak sie nazywaja:
* an%a powyzsze nie potrzebuja z ohia e jerwsze przewrocenie, akordem kwintsekstowym,
.tza?i l::}gz ;llf:;’g 7 wskazuje _sig akorq‘] gezpaig::oc\]:y léllgﬁlgz_ﬁ;&:n‘;? . ﬁrugie,-te};‘ckwartsek stowym, albo przez skrocenie terckwar-
C};I'Omatyczny l:;lzlé:z:;m}s{gk pi_)t?_ ll((:lzbac lub wszelki inny znak ttmym,trzecie,..sekundkwar?se;kstow?m. ]ulf sekundowyl.n. _
my juz z POPrzedzajagych z;i%"a d S}ebr’o tercji nuty basowej, wie- Jeneralbasowe ocyfrotvanle ich znajdu.}e sie w przykladzie 94"
B : Eon e A ) Jak w akordach trojdiwiekowych, tak i w tych pochodnych czte -
rodzwiekowych, w przewracaniu znamionuje akord polozenie hasu
ezyli glosu dolnego; inne interwalle moga sie dowolnie rozlozyc w .
gornych glosach, np:

ROZDZIAE PIATY.

0
|74
-
Y

Przewrocenia akordu septymowego . %

bierze nie
vall ; akord septymowy podle-

| .Pol’ozenie trojdzwieku zmienia sie, kiedy bas
dzwiek zasadowy, ale inny inter '
ga takze podobnym zmianom .

-Po = 2 ® °
' d’1¢3.1'\1Vsze Przewrocenie nastepuje, gdy bas bierze ter-
cj¢ dzwieku zasadowego ;

drugie, gdy bas zawiera kwinte akordu pierwotrego
: : 2 7
trzecie, kiedy seplyma przenosi sie de glosu dolnego .

G.862 W,
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Zastosowanie.
tych akordow pochodnych

Postep (rozwiazanie ) prawidfowy
Opiera si¢ na rozwiazaniu pierwotnego . : ‘ .
Jak w akordzie pierwotnym postep niezgodnosci, czvli Rozwiazanie tego akordu jest nastepne:
septymy stanowi: o kierunku akordu, tak rowniez i w pochodnyd a, -6 s n— %
dwa dzwieki: zasadowy i seplyma, czy w zwyklem polozeniu,czy 100. F—2=2 5 —n
Grn C

tez przewrocone w sekunde, wymagaja jednakowego Cugiain : |
1ia. | 7. ! ‘ Bl o s s ol
¢ Bas, pierwiastkowa kwinta, moze posiepowac dwojako, jak wyze)

L& &

albo.

o)
7

ek

Lo

\\EV, & 4
\‘-—-”

Postep akordu sekundowego. .
Akord sekundowy ma te wlasnosc, ze w nim pierwoine mezgo -

oy
[ 4

J
B o g . .
dne interwalle: septyma i kwinta _zmm-e;azo;:a zna;do:}vgﬁ :;r
moga tylko w przewrdceniu, to jest jako podsekunda 1p:

Postep akordu kwintsekstowego.
Poniewaz septyma akordu pierwotnego w akordzie kwint - s
sekstowym okazuje sie jako niezgodnosc w postaci kwinty ta zw'ligks ZO?a;’ akordu jest taki:
Zmniejszonej, a o jej postepie movilismy powyzej na str.26. Posicp 168 ‘

s Lo —

6

N S
Rl —— 7
s s Lo Y’ : ‘} rews
g0 naturalnie takie byc mu- | R o =
iazuje sie ak z sekstowy.
| A zatem rozwiazuje sie akord sekundowy prze y
a opieraja sie na naturalnym

ktorysmy popizednio na-
lub litery dzwie-

przeto rozwiazanie akordu kwinsekstowe
S S
b~ 01
[ £

9s8. = G Z Wszystkie 'Powyisze rozwia(zani
O ie akordu dominantoseptymowego
i et ; {oi ostepie akordu dominantosep i s b
Witem .zdarze.mu dzwiek zasadowy nie tak postepuje jak daw- g\aziicpkoﬁcd\wk@, gdyz wszedzie podpisalismy liczby
ey, gdyz g glosu gornego zostaje na miejscu. Ale w grun - kow zasadewych: G1,C,albo V7, I : T o
cie postep jest wszakze, jak to widac z oznaczenia przvkladu Rozwiazaria te sa rowniez koncowkami, ale nie tak zaspoka-
98¢ _literqmi. i : - iajacemi, jak wyzej u-'.é;pomnianeg dia tego g:dy ‘ta_mte “?ZW?J%
Ze.;as sopran, lub ktory ze srodkowych gibsm?, nie moze gi@ ikofnczi“liami doskonalemi lub zup efnemi, te mianujasie
ost.qplc,_blorqq dzwiek zasadowy, Przyczyna tego jest (‘h&i"it}ﬂt‘l‘ niedoskonalemi lub niezupelnemi .
tych glosow, majacy za glowne zadanie laczenie i wiazanie - |
ale nie ugruntowanie harmonij, bo to sie basowi nalezy . <ol -
g J ; y | Tablica postepu naturalnege wszystkich przew 1;10
cen akordu dominantoseptymowego Ww reoznyc
olozeniach .
Postep akordu terckwartsekstowego. | #"' ' Akord kwintsekstowy. !
£ 4
Gr; 3E =
Oprocz septymy przewréconej, alord ten zawiera zmniej- | 102. i |

-
et e

Szoma kwinte przewrocoma, czyli zwiekszona kwarte.

G.862 W.
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b. Akord terckwartsekstowy.
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¢. Akord sekundowy.
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Zadania do uzycia tych akordow.

6 & 32 6

’ |
103. 2Xo—, . :

. G.862 W,

(7.
Uwaga. Ocyfrowanie s 7 w przedostnich taktach zadamia 2 *°,
4% i 5% oznacza, ze septyme napisac trzeba nie w samym akor-
dzie, ale dopiero po oktawie.

ROZDZIAE SZOSTY.

Akordy septymowe poboczne.

W harmonji tréjdzwiekowej potrzeba az trzech akordow do o-
znaczenia tonu, (czyli stosunku do trojdzwieku, uwazanego za sro-
dek); w akordach zas septymowych dosyé jest jedmego, mianowicie
dominantoseptymowego, ktorego sklad niewatplivie wskazuje na ton,
a postep do trojdzwieku tonmicznego staowczo o mim rozstrzyga.

Oprocz tego akordu dominantoseptymowego, zwanego tez glow-
nym lub prawdziwym akordem septymewym, z trojdzwiekow mo.
zna utworzy¢ w majorze i minorze nowe septymowe ezterodzwieki;
stosunek ich do tonu czuje sie wprawdzie, ale nie tak dobitnie, jak
akordidominantowego . Akordy te nazywaja sie

septymowemi pobocznemi.
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Tworzac sie
we go.

g
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fa., Ty icg

b- W minorze _.
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Akordy septymowe poboczne brzmia dosyc ostro i dziwnie,kie-
dy zostaja bez zwiazku z innemi; pochodzi to ztad, ze zwiazek
ich ztonem zasadowym nie tak jest jasny, jak akordu domi-
nantoseptymowego . ‘Dla tego tez uzyeie ich jest rzadsze , niemniej
wszakze bardzo zdatne do urezmaicenia kompeozycji i nadania
J¢j szezegolnego kolorytu .” '

Porzadkujemy nastepnie te akordy :

. w majorze :
104. % —
)

,rwu

a. Trojdzwieki majorowe z wielka septyma
W majorze
- Z
105. O -
eyl Gy Wao me Mg, |

NB. Trojdzwicki majorowe z mala septyma tworza zawsze

akordy dominantoseptymowe.
b. Trojdzwiek minorow

wminorze.

W minorze

y z wielka septyma

nie uzywa sie jako harmonja zasadowa

&7 =—
J g
: ’ e s na: 1-5 ® L]

* €. Trojdzwieki minorowe z mala septyma.

W majorze w_minorze
& 7
- A

a: 1y :
one zmala septyma .

-

rze W minorze

G.862 W,

przez dodanie do trojdzwiekow septymy tonu zasado-

353

e. Trojdzwiek zmniejszony ze zmnie)szona septvma.

. vir°
f. Trojdzwiek zwiekszony z wielka septyma.
v

. s a. Iz . y . . b3 7%
Ostatni akord uzywa sie wprawdzie wtem polozeniu, ale z po-

wodow przytoczonych przy trojdzwigku zwiekszonym, bardzo rzad-
ko i ma charakter niejasny. - ey
Uwaga. Spotkamy akord ten w rozdziale dziesiatyms . ale zapatrywac si¢ nan

bedziemy tam z innego stanowiska.
c

ZLastosowanie akordow septymowych pobocznych w majorze.

Septyma, albo jej przewrocenie sekunda, jako miezgodnose
z dzwiekiem zasadowym, wymaga koniecznie pewnego postf;pu,._:
czy bedzie wielka, mala, zmniejszona, czy tez zwiekszona;(lo osta-
tnie tvezy sie tylko sekurdy ). , e

Wakordach septymowych pobocznych postepem owyn jest nie in-
ny, jak ten, ktorysmy znalezli w akordach dominantoseptymowych,
to jest stopien nizej w stosunku do dzwieku zasadowego, gdy

. 4 o S50 Nl T A
ten o kwinte lub kwarte sie porusza w dol lu}: W lgorq e
: . 3 > » ‘l- 3 8y 3 & ¥ b 4 TE* l er“a_ Ow b } Wi

Po znaleziemu wiec poruszenia glownych 1

du naszego

; (7]
i

G
o

7]

(/]

» . . e K ,. . 4
dla innych interwallow nie potrzebujemy nowych prawidel; tercja
pojdzie jedem stopien w gore, kwinta zas w dol’ lub w gore posu-
na¢ sie moze .

S a. b. _ C.
L Haﬁ [#]

e 4

107.‘ 5
===

¥ o
L7 4
it (7]

C: 1 . IV oy iV :
U\xaga_ ?Boiniacvy si¢ od innych postep tercji w przykladzie 107. b..poolm-
dzi z ominiecia oktawy ukrytej, ktéraby_ na jaw wyszla: przy prawidtowem jo-

suni¢ciu tercji o jeden stopieﬁ; (patrz str. 23.p;-zyk1'ad 32-) np:

G.B6R W, -
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Pytanie zas, czy podwoic dzwie
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U\\-‘aga. Wskazane powyze]j postepy akordow septymowych nie wyczerpuja
’ » L1 s - - s " . .
ani pélozen, ani tez sa_jedynie mozliwemi.

s . . 3 aix T . .
Trudnose dobrego prowadzenia powyzszych kombinacij zalezy na czestych kwin.

: . . 3 . i | » .
tach 1 oktawach ukrytych. Miejsca, ktoresmy powyzej oznaczyli Wyrazami
L ] L3 s - » L] . L]
wzle», [ lepiej”, grzesza po wieksze] czescl miezgrabmem prowadzeniem

< ; s = * . s . s 1% o
basu, ktory z innemi glosami robi zabronione interwalle: bledy te wszakze
widza sie tylko ze!stanowiska teoretycznego, gdyz w praktyce, nawet w styla
surowym, sadza sie wedlug wyzej wyrzeczonej zasady ( str. 40.).

Z¥e od dobrego, pozwolone od niepozwolonego w tych rzeczach odroznic mozna
tylko majac zupelne uksztalcenie harmoniezne i ucho rozwiniete prawdziwie
muzykalnie, gdyz stalych prawidel na wszystkie tego rodzaju przypadki

teorya dotad jeszcze nie odkryta. Pozniej pomowimy o tem obszerniej .

O wlasciwym postepie akordu septymowego
siodmego stopnia.

W poprzedniej tablicy(N°110 ) postepu akordow septymo -
wich w majorze akord siodmego stopnia rozwiazuje sie trze-
cim stopniem,_ podobnie jak inne,_ tj. bas porusza sie o
kwinte na dol’ lub kwarte do gory. Taki wszakze postep rzad-
k1 jest i uzywa sie tylko w sekwensach czyli symetrycznych sze-
regach harmonij. Czesciej rozwiazuje sie ten akord tem.czem
trojdzwiek zmniejszony, z dodaniem septymy, tj.t10j

37

dzwiekiem tonicznym. ( Patrz str. 26.,38.).
b.

23
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<

F
& 2

)
=4

4
111. | =
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Przyklad powyiszy pokazuje, ze stosunek trojdzwieku
zmniejszonego do tonicznego nie zmienia sie, ale owszem
uwydainia przez dodanie septymy.

Trzeba rowniez zauwazaé, ze w akordzie nastepujacym po
czterodzwieku w powyzszem polozeniu tercja musi sie podwoic
| patez 11, b.), gdyz inaczej powstalyby czyste kwinty: ( patrz
1n2.a.), 5.

"-‘_-‘.--r
7
~ 5

: A
112. v
w2

fd

chybaby trzeba bylo zrobi¢ skok wtenorze, jak w b., co dos¢
czesto sie spotyka i bardzo dobre robi wrazenie, pomimo oktawe
ukrvta .

Akord ten ma te wlasnosé, ze wtedy tylko brzmienie jego za
spokajajacem sie wydaje, kiedy septyma znojduje sie w gornym
glosie; inne polozenia, jakkolwiek uzywane, maja w sobie cos nie-
Jasnego .

4

o
|7 4

3.
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&
L 4 0—

(/] ) [#]
7 3 =

Nie mozemy wtem miejscu zastanowic sie obszerniej, czy przy-
' “Yha powyzszego iwierdzenia nie jest czasem charakter nNONoOwy
tego septymowego akordu. Niektorzy teoretyey utrzymuja ze akord
Septymowy siodmego stopnia zlozony jest z dominantoseptymowe-

fo I Rony i jako taki nie dozwala umieszczenia nony we srod
."U.
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Swobodniejszy postep tercji i kwinty wakor- Takie przygotowanie dzwieku znajdujemy juz w poprzednich
dzie septymowym. wiazaniach akordow, np. S

O roznych poruszeniach tych dwoch interwallow mowilismy pq ﬁ —
wyzej. Kwinte prowadzilismy na doY i do gory, tercje rowniez 2
albo o stopien do gory, albo o dwa na dol’. Wszystko te uczynili 113.
~mVv dla uniknienia ukrytvch kwint i oktaw. | . —

Gdzie tylko zabronione te poruszenia uniknac sie daja, ter.
cja ‘moze mie¢ inny postep, przez co nieraz prowadzenie glosa
staje sie samoistniejszem i swobodniejszem, mp :

a. b. zles

Mozna uwazac tutaj ¢ sopranowe drugiego akordu za przy-
gotowane przez c pierwszego akordu; rownie jak g altowe w na-
stepnyia przykladzie.

Koniecznosc przygotowania septym znajduje sie nie tylko w

[/
(7]

g - _ i o
-. i: e - Z - p-I’Z}’}i}‘(tS?l, spr.amonej ich raptownem uderzeniem, ale szczegolnie
52 ‘ . we wi.ascmym’n im przymiocie harmonicznego zlewania i Ia.
1 . czenla, _ ktory be.z przygotowania nie moglby sie ohjawié. .
Przygotowanie zatem septymy moze byc nastepujace:
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Le takie prowadzenie glosow moze miec miejsce i w glosad
srodkowych, dowodzi c. i
Prowadzenie sopranu w b. dla tego zlem nazwaae, ze daje)
skok kwartv zwiekszone)
Skok z czwartego na siodmy stopien nazywa sie Trytonen
(f &) dla tego zZe obejmuje trzy cale tony. Wdalszym ciagu pe
mowimy o nim obszerniej. |
Odmienne Pre\wadzeni@ kwinty staje sie mozliwem gdy bas
nje idzie zwyKlym ruchem zasadniczotonowym; w ogole przed.
dtawia sie coraz nowe sposoby prowadzenia glosow, ile razy u.
zywane przez nas dotad polaczenia akordow nowemi zastapimy
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Przygotowanie septymy. : | : e
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Mowilismy dotad o postepie akordow septymowych, ale nie¢
ich wprowadzeniu. Gl i . We wszystkich tych prayhiadach divigk, polaczony Tuczkiem zje

Przykros¢ raptownego wystapienia wielu miezgodnosci, a8 dnostajnym nastepujacym, stanowi przygotowa ni e
szezegolnie wielu septym .akordow septymowych pobocz Prazy ToNiring o ;b', oLl yg cbiicos soegtymy.
nych, zmusza do starannego ich wprowadzenia czyh przygo p 5 Wean i pamu;t.a(' nasicpujace prawidla:
bk ’ | e cbx. rzygotovanic odbywa sie na lekkiej czesci taktu (Arsis)

Prz;ggtmya nym n]?zy\(;'a 'Slqndf;;fikqsl;ltl(;l?nfl%]’g;i?(ilui]; s P‘O\!l’\lnn() byc przynajmniej takiej samej miarowej war -
w poprzedzajacym akordzie W > 1 )48 10sc1, Jak nastepujaca septyma e bve dlus :

; Bl . . ’ . . 3 : ¥ a ol & i &1 . (G s '

ko nuta harmenijna,_ jednem slowem taki, ktory moze bYCE krotszem np . 25 Stosildad e oo
luczkiem w dwoch akordach zlaczony. i
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lf\\'aga. Przygotowamnie septym jest jedna z najwazniejszych czg.«"oi harmonji
i dla tego trzeba ja bardzo starannie wystudyowae i wyewiczye sie praktycznie,
gdyz na miej polega cale Yaczenie harmoniczne .

Riedy w prahtyce spnt\_'kaé sig dadza wyjatki od naszej teoryi, uwazac je
trzeba nie inaczej jak za wyjatki, niemogace dowodzic niewaznosci. zasady 1a.
czemia harmonicznegd, ale wdanych tylko przypadkach koniecznoscia lub zbie-
giem okolicznosci spowodowane i 1'1.‘-‘pra\\‘ietﬂim'one(patrz str. 32.)

Wyjatki te spotykaja sie najwiecej przy septymach mafyeh, jako mnilq
przykryeh dla ucha i zlagodzone hywaja dobrem prowadzeniem g'-}'os;r\\'.
Wyjeta od przygotowania jest septyma akordu dominan.

towego, zwana takze prawdziwa. Brzmi ona najmniej przykrol
dziko wzgledem tonu zasadowego przez swoj stosunek do trojdzwie
ku tonicznege i dla tege nie we wszystkich razach wymaga przy
gotowania .

Oto co o niej jeszcze sie da powiedziec:

Septyma dominantowa nie potrzebuje wprawd zie pizy

zotowania,_ ale raptowne ukazanie sie jej wymaga po-
przedniego znajdowania sie dzwieku zasadowego, jeze-
li prowadzenie glosow chcemy mie¢ czystemm i nie przykrem.
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Uwaga. Tak nazwane septymy przechodnie, ktore jako takie moga, si¢
obejsc hez przygotowania, podprowadzaja si¢ pod prawidia d zwiekow prze-
chodnich, o czem pozniej traktowac bedziemy . O septymach przechodnich
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patrz rozdzial' 18tY

Septymy siodmego stopnia w majorze i minorze ezyli akord
septymowy zmniejszony ,dla swego wylacznego charakteru, nie za-
wsZe wymagaja przygotowania .

G.862'W,
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Zadania .

Laczenie akordow septymowych.

Postepem czyli rozwiazaniem akordow septymowychwpo
przedzajacych przykladach. W1y zawsze trojdzwieki czwarte-
go stopnia liczac do gory, ezyli piatego stopnia rachujac na
dol'. Zamiast trojdzwieku nastepowac moze akord septymowy
tegoz stopmia.

. Postep glosow wowczas wniczem sie nie zmienia,tylko tercja
pierwszego akordu septymowego sluzyc musi przygotowaniem
nastepujacej septymy, nie porusza sie przeto,ale zostaje na miej-
scu, np. -

/ (= 74
- .

e

120. 7
[/

/)

At
\7d

]
= -

- : Tl I T
Tutaj %,tercja akordu dominantowego, sluzy za przygetowa

ne nastepujacej septymy.

Wlasciwoscia tej kombinacji harmonicznej jest to, ze je dne-
mu z akordow septymowych brakuje zawsze kwinty. W prazy-
kladzie 120™ pierwszy akord nie ma kwinty. Gdy wiele akordow
seplymowych po sobie nastepuje,jednemu znich na przemian nie-

dostawac musi kwinty.

G.862 W,
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Nastepujace prawidio sfuzyc moze wskazowka dla wiazan
harmonicznych tego rodzaju:
Kiedy dwa lub wiecej akordy septymowe po sobie nastepuja
w polozeniu zasadowem, jednemu znich ma przemian brakuje.

kwinty .

Zadania.
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U\waga. Mozna dac wszakze lakiemu zestawieniu interwallow pewien po-

step, np. taki:
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nie bedzie to jednak dowodem, ze akord septymowy pierwszego stopniaw mi-

norze rozwiazanym zostat.
Akord drugiego stopnia rozwiazuje sie dominanta i-uzy-

wa sie bardzo czesto.
A ;
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Postep akordu septymowego trzeciego stopnia daje sie przy-

puseic, . ,
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/ ale jest dwnzmacznym i stosowniejszym sie zdaje dla C major
niz dla 4 minor. Patrz Akordy zmienione.
- Nie trzeba zapominac, ze kwinta wtym akordzie, jako inter-
wall zwiekszony, musi isc zawsze o stopien do gory.
Akordy stopnia czwartego i szostego rzadko sie spoty.
kaja, gdyz prowadzenie glosow dla ich rozwiazania jest miezgr:ub-
nem i niemelodyjnem.
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Zastosowanie akordow septymowych pobocznych w minorze:
Uzycie akordow septymowo-pobocznych w minorze jest ogra-
niczone. Jedne z nich okazuja sie niezdatnemi lub dwuznacznemi
wtakiem zastosowaniu, jakie mialy wmajorze;inne zas Wposi¢ -
ie koncowkowym przedstaviaja niezgrabne lub niemelodyjne ru-
chy glosow . S
~ Akord septymowy zbudowany na pierwszym stopniu me 1no-
7e mie¢ rozwiazania zwyklego, gdyz niepodobna przypuscic ta- ‘ e
kiej kombinacji: ‘ - 1/ —

dobrze:

123.
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Nie mozna zaprzeczy¢, ze we wszystkich prawie poprzednich
kombinacjach jest cos przymusowego 1 nienaturalnego 1 dlatego ze -
stawienia te rzadziej sie uzywaja.
Siodmy stopien w minorze daje wazny akord, znany pospoli-
cie pod nazwa
akordu septymowego zimniejszonego.
Rozwiazanie jego trybem zwyczajnym jest niemozebnem, bo
trzebaby do tego uzyé trojdzwicku trzeciego stopnia, ktory tyvlko
co uznalismy za watplivy i1 dwuznaezny.
Jak w majorze tak i tutaj akord siodmego stopnia rozwiazu-
je sie ma wzér naturalnego postepu dZwieku prowadzace-
go ( patrz str. 56.)
-, T gt i X
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Diwiek zasadowy (prowadzacy) tego akordu porusza sie
‘0 pol'tony do gory, septyma o pol tonu na dol, tercja zas i
kwinta ida trybem zwyczajnym akordow septymowych; zwracactrze.
ba glownie uwage na ruch tercji w niektorych polozeniach (130. )
edyz takowy nastrecza bledne prowadzenie:
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130, Pt iyt 2
-X/)
polozenie zas takie jak w b ic¢ nadaje wieksza swobode ter-
cji.

U\l'aga. Naturalne przejs’cie akordu tego, jak rownie akordu septymowego
gicdmego stopmia w majorze, do trojdzwieku tonicznego, skionito dawnie]-
szych'harmonist(;w do szukania Pprzyczyny pestepu takiego w harmonji do-
minantoseptymowej . Dodawali w umysle teiinﬂ akordowi none ( wielka
lub mala - odrzucali diwiek zasadowy i tak wyprowadzili obadwa akordy.

G.862 W.
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Odsylajac czytelnika do Rozdzialu 80 traktujacego o nomnie, tyniczasem zwraca -
my uwag:tg', na obrong mnaszego widzenia rzeczy, ze dawne objasnienie przez akorﬁ
nonowy jest .mflpntrzebne i za daleko idace i ze prostota systemm harmonicznego .
zawsze zwyciezy wszelkie transcendentalne, poszukiwania, gdy chodzi o cel prakti'cz-
ny- Przy zastosowaniu akordu septymowego zmniejszonego trze.
ba zauwazac jeszcze co nastepuje:
s e ® og39 e u
: Septylga. zmniejszona, jJako najlagodniejsza ze wszystkich ,
nie potrzebuje zadnego przygotowania. (Patrz str. 60.)

Zadania.
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Poprzedzajace i i ' i b ool
, Poprzedzajace i inne zadania rozdzialu tego maja za cel nau.
czg(-lc mechanicznego uzywania poznanych akordow 1 wyprobowac,czy
podane prawidla i uwagi znajduja sie w pamieci; w budowie ich wida¢
pewna niezgrabnosc i1 sztywnos¢ dla tego, ze wiekszej czesci akordow
ggﬂtquwgch nie moglismy tu inaczej uzyc, jak tylko w polozeniu zasa.
em isk i ‘alaj "
o 1 l;:'e:na naszem obecnem.st:‘:lnows,lsu, nie dozwalajacem uzy-
1a 1nnych srodkow, wprowadzenie ich bylo trudnem i niezgrabnem.

Dzwiek zasadowy tych akordow septymowych robi wszedzie skok
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kwartowy lub kwintowy, jak to wida¢ z basu:tylke w 8 zadaniu

mmerow 122. i 1312° znajdujemy niby wyjatek. Wprawdzie w czwar -
tvm takeie trzeciego zadania w 122.bas zéstaje' na miejscu,ale mi -
o to postep tonu zasadowego odbywa sie regularnie w Oblidmich a-
kordacl}:. a7;-D7. Pozostanie dzwieku basowego na miejscu dla te-
g0 mozliwem sie stalo, Ze znamy juz przewrocenia akordu se

Plymowego i mozemy ich uzywac. | 5

G.862 W.




To samo dzieje sie w piatym takcie przykladu trzeciego w131, gdzi
postep tonu zasadowego A;-d odbywa sie przy basie nieporuszo.
nvm. | -

W drugiem zadaniu 131. uzyto akordu septymowego trzecie
go stopnia w minorze i zdaje sie, ze przy takiem jak tam przy.
gotowaniu nie wyda sie on nienaturalnym i przykrym.

ROZDZIAL SIODMY.

Przewrocenia akordow septymowych pobocznych.

Przez przewrocenie akordow septymowych pobocznych powstaj
takie same akordy pochodne, jakie si¢ przy akordach dominan.
toseptymowych poprzednio okazaly, mianowicie: akordy kwitseks
towy, terckwartstowy 1 sekundowy

Roznica wtercji, kwincie i septymie harmonji zasadowej nie
wplvwa weale na operacje przevrocenia; gdyz jakkolwiek septyma
wielka przez przewrocenie przechodzi w sekunde mala,a Zmniej
szona w zwiekszona, postep wszakze odbywa sie droga wyzej wsk
Zana 4 2
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Postep wszystkiél tych akordow septymowych nie podlega za

aym nowym prawidlom. Tylko akord siocdmego stopnia W ma.}

jorze i minorze wymaga pewnej ostroznosei dla uniknieciala

two nasuwajacej sie jawnej kwinty,-dla tego pare uwag wtym

przedmiocie dajemy.

Postep akordu septymowego siodmego stopnia w majorze
6 & zle: g 6 2
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Wszystkie te przewrocenia sa uzywane; ostainiego tylko(akor

du sekundowego ) wypada unikac, gdyz rozwiazanie jego przel
akord kwartsekstowy bardzo rzadko i to tylko w sposob przechodo
wy sie dozwala. -
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G.862 W.
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Wazkie polozenie tych akordow w przykladzie 133. nie powinno
nasuwa¢ walpliwosei co do ich uzywania; chedzi o to tylko, czy septy-
ma lezy nad dzwiekiem zasadowym, czy tez pod nim(patrz str. 57.)
i dla tego pol’bienia akordu kwintsekstowego i terckivartsekatowego

nastepujace
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uznac {rzeba za lepsze, gdyz septyma znajduje sie nad dzwiekiem za-
sadowym. |
Akord septymowy zmniejszony wymaga takiegoz samego po-
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' Tutaj takze wykazuje sie niezgrabne rozwiazanie trzeciego prze-
uT'ocenja,czyli akordu sekundowego, przez kwartsekstowy; ten ostat -
ni Pﬁ‘tIZZt‘b}le‘ bardzo ostroznego obchodzenia sie,_o czem zreszia
pozniej mowic bedziemy. | . |

Z'e nastepujace po sobie kwinty, pochodzace zrezwiazania wien
sposob akordu kwintsekstowego i terckwartsekstowego :

S R /]
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54 bledem, o tem juzesmy mowili na str. 64 .

Wiym tak gietkim akordzie stosunek polozenia dzwieku zasa -
dowego do septymy nie gra tak waznej roli, jak w akordzie siodme-
g0 stopnia w majorze; czy septyma lezy nad dzwiekiem zasadowym,
€Zy pod nim, zawsze podobienstwo brzmienia sekundy zwiek szonej‘
do tercji malej nadaje wiele Tagodnosci akordowi, a roinicée tvch
dwoch interwallow poznac da tylko ton, z jakiego sie piszeb. o
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Zadania.
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ROZDZIAL OSMY.

Akordy septymowe Yaczone z akordami innych
tonow.

Wiadome prawidlo, Ze septyma przy rozwiazaniu musi sie o
jeden stopien na dol posunag, tyle tylko w praktyee sie zasloso -
wuje, 0 ile nie zachodza rozmaite inne okolicznosci, wyplywajace 2z
niezmierzonej rozmaitosci kombinacji akordow. Prawidlo to jest bez-
warunkowem, ale tylko w zakresie takich akordow, wsrod jakich wy -
prowadzajac je widzieliSmy; ze zmiana akordéow zachodza zmiany
w prawidle. ! ‘

P12y ruchu septymy, albo jej przewrocenia sekundy, cala
uwage zwroci¢ nalezy na postep dzwieku zasadowego. Jezeli postep
dzwieku tego jest taki, jakesmy go widzieli wpoprzednich zdarze -
niach, tj: ze bez posuniecia na dol’ septymy nie byloby zrozu -
mialego i zaspokajajacego wyniku, wtedy prawidlo zachowu-
je sie scisle. _ :

Ale postep dzwieku zasadowego moze uczyni¢ niepotrzebnem
posuni¢cie septymy na dol, ktéra moze albo pozostaé na miej-
scu, albo tez pojs¢ w gore, np: e
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To naprowadza nas na moznosc Yaczenia akordow _septymo -
Wych z innemi nam juz znanemi. Podajemy tu miektors najuzy-
wansze wzory laczenia akordow, dodajac do nich uwagi, aby przy
nowych kombinacjach nie zejs¢ z drogi krytyeznej.

Rozpoczynamy od akordu dominantoseptymowego.

Wspomnielismy juz, ze rozwiazanie akordow septymowych. do-
tychczas znanym nam sposobem nazywa sie koncowka.a rozwiaza.
nie dominantoseptymowego -koncowka ostateczna lub zupelna.

.. Jezeli zas po akordzie dominantoseptymowym nastepuje nie
trojdzwiek toniczny, ale inny jaki akord. wowezas ratnralna sklon
nosc do zakonczenia albo si¢c opoznia. albe tez weale usuwa .

Oczekiwanie naturalnego rozwoju doznaje przez to zawodu i
dla tego takie zestawienie akordow nazwwa sie

koncowka rawodna lub tez pozorna.

Roncowki zawedne powstaja wiee zawsze, gdy akord domi-
nantoseptvriowy zmierza nie ku trojdzwiekowi tonicznemu, lecz
ku innym alordom.

-
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Zvracamy uwage na niektore takie rozwiazania
1. Laczenie akordu dominantoseptymowego z trojdzwi

kami,oprocz tonicznego, Przy znizeniu septymy o sto.
pien.

a. Zszostym stopniem.
Salgier W minorze ' ¢ go
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Kombinacja ta ( koncowka zawodna) trafia sie bardzo czesto

Postep ponizszy nie tak stanowczo daje sie ezuc¢ w przewrdce
niach akordu septymowego i dla tego rzadziej sie spotyka .
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b. Z trzecim stopniem.

- lepsze polozenie.
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Uwaga. Wzory przewrocen opuszczamy, gdyz sa bardzo fatwe do napisania.
Jeszeze lepiej wydaje sie takie rozwiazanie przy pomocy modula.
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I w minorze mozna Yaczyc ztrojdzwiekiem trzeciego stopnia bl
ko ze ten trojdzwiek, jako zawierajacv miezgodnos¢ (w skutek kwinty
zwickszonej ), potrzebuje dalszego rozwiniecia.
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2. Liaczenie zirojdzwiekami przy pezostaniu septvimy

‘Na miejscu.
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a. Zdrugim stopniem.

zle:
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b. Z czwartym stopniem.
W majorze,
i , 6

#17]
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W minorze.

Ve v

Laczenie akordu dominantoseptymowego z akordami seplymo.
wemi innych stopni, dotad nie uzytemi, jest takze dozwolonem, np:
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6. stopien : 3.stopien :

i, 2
146. é —Y

minor. 3.8 ien s
albos topien
-7 7] e
.~ -
ST ) 7 S
[ 4 . Py v
£l n ]

e

——

-

; ar v Iif=s VI
s \7 AL Vo Tty Vo a: ¥ . ¢ 4
Modulujac winne tony rozszerza sic

polaczen np :
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ardzo zakres nowyeh

a. Przy posunieciu septymy na de¥:
; lepiej:
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b. Przy pozostaniu septymy na miejscu.
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3. Laczenie akorddw przy posunieciu septymy do gory .
Lestawienie takie moze miec micjsce W koncowee zwyezajnej (V-1).

a. Lmieniajac postep miektorych glosow.

G.862 W,
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Skok tercjowy basu uniepodobnia posuniecie na dol’ septymy,
gdyz wystepujaca witedy oktawa ukryta.

& C: Ve Fis Vp
= d. Przez ruch, przeciwny basu, modulujac winne tony.
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jest wyraznym bledem. _ 1 155. © s . E
Winnych glosach taki ruch dzwieku zasadowego nie dozwala | | : :
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Poprzedzajace wzory laczenia akordow sa tylko wskazowka
mozliwych zestawien; pokazuja one jak kombinacje harmoniczne
2 A sa rozmaite 1 bogate. :

i ‘ | O dobroci tych i tym podobnych poYaczen akordowych kry-
£ | b y tyka wyrokowac moze tylko w szezegolnych razach, gdyz dobre
albo zle ich uzycie zawislo od przygotowania nastepstwa i wa-
gi ryltmicznej, jedrem slowem od calego ich polozenia.
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151,

Wszystkie te wzory sa bledne. ‘
b. Przy pozostaniu dzwieku zasadowego na miejscu.
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Cheiec tworzyc kombinacje akordow przez wyliczenia liczbo-
we, robic nowe a nieslychane zestawienia przez chec oryginalno-
sei rie uda sie nigdy i kazdy dostrzeze zaraz pretensje i na -
ciagenie. '

Zadania.
6

e | ‘-77 1 : :
Dzwick zasadowy uwazac tutaj trzeba za tak zwany glos ciag
Iy. { Patrz niiej bas staly). Trzeba zeby od septymy byf odda.
lony 1 dla tego nastepne zestawienie byloby hlednem:
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‘c. Przez zmiane chromatyczna i przez modulacje.
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Akordy septymowe poboczne polaczone z akorda -
mi innyeh stopni i tonow.

Podajemy niektore wzory Yaczenia akordow poboczroseptymowych,

@ » ° . e . . b ) ™ .
wypisac wszystkie mozliwe zestawienia byloby i niepodobnem i
niepotrzebnem .

a. Gdy septyma posuwa sie prawidiowo

g €: Vm C_:..
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septyma posuwa sie swobodnie

»
zle:
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C: a» "'G: Vg C: myg c: viog
Vo ) # # f 4 o2 ) * 2
Im-_aga. Powod, dla ktorego ostatni wzor nazwalismy ziym, zawiera sie, W

tak nazwanem zlem krzyzowaniu, o ktorem ponizej mowic bedziemy.

G.862 W.
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c. Przy pozostaniu septymy na miejscu.
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i (-)s‘i.-atme ’zqsta\neme akordow cz¢sto sie uzywa; stanowi ono
opozmienie koncowkowego postepu drugiego stopnia przez wstawio -
ny akord _lm'aljtsekstouy trojdzwieku tonicznego . Czesto i akord seks.
towy tegoz trojdzwieku poprzedza rozwiazanie, jak w przykladzie ¢
Takim samym sposobem uzywa sie czesto i akord septy -
mMoOwWYy Zzmniejszony: : '
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I tutyj naturalny postep opoznia sie przez akord kwartsekstowy.
i Mef*hanicznq zestawlanie tego rodzaju pozosta“ujemy \ﬂ’asnvmb
cviczeniom i probom ucznia. Korzysé ztad osiagnieta jest wick-
f13_ mz s1¢ na pozor wydaje, gdyz rozwija w éwiczacym sie jasr;\'
poglad na stosunki akordow. Mozna powiedzie¢ ze éwiczenia te w
takim zostaja, stosunku do kompozycji, w jakim prace i egzercy-
e te;chniczne sa do wykonania dziel' muzyeznych. I jedne i dmg}iv
nadaja zrecznosc, rozwijaja sily i uzdolniaja do tworczosei.

Lwracamy uwage, ze WPOwyZszego rodzaju zestawieniach za
kryteryum uwaza sie zawsze stosunek septymy do dzwieku
_zasadow"eg_o 1 jej postep. Gdy te sa nienaganne a poruszénia
;]I;nych glosow prawidlowe, wtedy i zestawienie akordow Jest do-

‘em .

Zadania.
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W drugiem zas pojeciu poglad ulfatwia sie nadzwyezajnie.

Uwaga. Akordy te i inne na tytule rozdzialu wymienione sa, pozostalosciami

. - . - - . z . .
staroswieckiej tak zwanej nauki jeneratbasu, ktora wszelkie chocby najwi -
doczniej przypadkowe zestawienie dzwickow gotowa by¥a uznaé za oddzielne akor.

dy. zapominajac ze wiele trafunkowyeh harmonij mozna pod jedna rubryke poce
o P w : ’ - ‘ »
prewadzic 1 wten sposob rzecz ulatwic.

Niewdajac sie W teoretyczne wywody,wcelu uproszczenia sys.
temu harmonij bez nadwere¢zenia praktyeznosei, przystepujemy
jt | do drugiego pojecia, tem bardziej ze teoretyczne wzgledy do tego
Z] nas sklaniaja. ( Wiecej o tem patrz w drugiej czesci. )

Dla pozyskania zas jasnego pogladu na te pozorne akordy
. ' B rozwaz\viny ich budowe i dodamy pare uwag.

i Dodajac do-akordu dominantoseptymowego none, otrzymu-
jemy akord, znany pod nazwa, dominantoseptnonowego.

6 67
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UVaga. Niektore z wyzej podanych mlbina(‘ij wlasciwie nie powinnyby tutaj s
mie¢ miejsca, jako opierajace si¢ na modulacji, o ktore] pézniej mowa I}f;dzi&.Bf’iW- L ‘ #jf
niez widocznem jest ze wiele podanych przykiadow zyskafoby ma giadkosci i giet. : &
kosci, gdyby si¢ do nich modulacia wmieszata.

i d 1

W Imajorze. W minorze.

)
L= &8

W majorze znajduje sie nona wielka, w minorze mala.
Akord ten w stylu surowym uzywa sie witedy tvlko, gdy nona
| (:;lb(()1 dz’.wif;:{ zatiadowy saccpglzy%‘otowanet,_tq‘k sall:m J:;L dla akor.
u dominantoseptymowego,—i dla tego nastepujaca kombinacja, w
ROZDZIAEL DZIEWIATY. ktorej obadwa dzwieki n%e;podzianieg sig odigv"]a}aj Sy
0 akordach nonowych, undecymowych i tercdecy- e
mowych. Vo S el S’
O tych akordach we wszystkich prawie dzietach harmonicznych 163 A o
spotykamy obszerne rozprawy. Autorowie roznia sie w pogladzie teo- : 7
retycznym na te akordy, w praktyce jednok sa z soba zgodni. Przy
pUsSzczac mozna:

b T

nie moze bye za czysta uwazana dla swojej sztywnosei i braku Taez’
albo ze zestawienia te interwallow sa rzeczywistemi akor- nosci akordowej.

dami, takiemi, jak np. akord septymowy, i jako takie powin- Przygogmvwa sic akord nonowy wten sposob:

mi i albo naleza do opdznien, albo tez powstaja przypad. 1 7w a7 7 e
- ° ® i 9 s y |4
kowo przez zostawienie jednego glosu na miejscu. 164 ¢ bt
A iz 3 o W (e . A ARG S '1 8 ] o - 5
W pierwszem zdarzeniu objasnienie tych akordow, a szczegol - ~ e oy
nie W przewroceniu, staje sie niezmiernie zawiklamem a nawet nie- — e —
jasnem, gdyz w kompozycji czteroglosowej jeden ub wiecej inter- e dO ile Pl,!’fl‘:l"fze _P;;L?klady '(')d:liesf] 81¢ ‘L“Jac dt“ “sz“}e“ L "jmr
wallow opuwszezac wypada i wiedy latwo to akordy wziasc za inne ¢ przypadkowych lormacy akordowych, o tem dopiero w dru-

. . ’ w- ke . . e lepiej | ——
ny si¢ uzywac; albo tez ze nie sa prawdziwemi akorda. A é 4 epicl] —g / é | J
LY L - ' P o VL - 7

G.562 W.




giej czesci rozszerzyc sie bedziemy mogh.

Y. »
_I‘Waga. Niolitorzy z majorowego akordu nonowego wyprowadzaja akord sef-
tymowy siodmego stopnia, uprzednio rozbierany, a z akordu NONOWEZO M-
norowego — akord septymowy zmniejszony, chege im nadac postep koncowkowy
podobny innym akordom septymowym; opieraja sie na tem twierdzeniu, ze te
alfm'dy sa wlasnie dominantoseptymowemi, ktorym deadano none a odjgto
dzwi¢k zasadowy. np: :

it ot Niotia: i be—p, be—p
fild zwil) z D
165 = '/,j B | ,/Tl

%Givy Ny T e LG e O
Ztad rodzi si¢ koniecznosc uznania dwoch akordow siodmego stopnia: jedne.
g0 Z postepem koncowhowym takim:

A
166. T

B 5

a drugiego pochodzacego od d(n-]az’i-nanmseptynmweg-o. Nnjprn.‘:(‘i(‘j jest wezakze
nie spuszezac z oka charakteru dzwicku prowadzacego, na ktorym wlasnie budo-
wa tych akordow spoczywa.

Wiclu teoretykow muzykalnych 'przyjmuje jeszcze i sepinono.
we poboczne akordy; lecz to zamiast wyjasnic, zaciemnia wytfo-
n.aczenie pewnych formacij akordowych i jest zbytecznem, gdvz nie
wszystkie ich dzwieki daja si¢ wprowadzac bez przygotowania, a to
sprawuje, Ze natura ich niczem sie nie rozni od opoznien.

~Co wpraktyce i teoryi ulbtwione) mowi sie o akordach nonowych,
tem bardziej sie da zastosowac do akordow undecymowych iterc
decymowych. |

Dziwnie 1 odstraszajaco w}’igladajq Jakie zestawienia:

11

N ¥

167.
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W stylu surowym czteroglosowym naturalnie me moga one.

nigdy mieé¢ miejsca, dla tego ze przez opuszezenie Kilku interwal
low wygladalyby jak zwyczajne opozmienia, np:

albo. m\ |

= a_—o-H=7—a—
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albo.

ANSY,
o/

o2

i
a pawet i w stylu wielogfosowym nie daja _sie odrozni¢ ed OpozZ-
nien; gdzie zas bez przygotowania si¢ ukazuja, mozna je <mia-
1o odmiesc do kategoryi dzwiekow zamiennych.

168.
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ROZDZIAL DZIESIATY

Ziniany chromatyczne w harmonjach zasadowych.

Akordy zmienione.

Zmiany chromatyezne jednego lub wiecej irferwallow w akor-
dach zasadowyeh sprawuja dwojaki skutek:

albo tworza modulacje,

albo nadaja akordowi postac mowa nam dot ad jeszcze
nieznana. L

Jezeli dla przykYadu porobimy zmiany chromatyezne wtrojdzwie-
ku majorowym, to otrzymamy: '

a. Modulacje.

= *’L,J—*’%ﬁ

5 % g

Przez cis: trojdzwiek zmniejszony siodmego stopma W D
major lub minor, albo tez drugiego stopnia w H minor,

Przez es: trojdzwiek C mror,

Przez es i ges: trojdzwiek zmniejszony siodmego stopnia W
Des major lub minor, albo tez drugiego stopnia w B minor. L

Dwie ostatnie zmiany sa tylko przefozeniem tego samego troj-
dzwieku winne tony, mianowicie w Ces miajor 1 Cis major.

b. Nowe postacie:

a. b. c. ' d. e

o, X S S Ee o

Formacje a..b.d.f. sa czysto przypadkowe, przechodnie, po-
zhavione wszelkiego znaczenia harmonicznego.

Kombinacje za$ c.i e. maja znaczenie akordow.

Pierwsza postac trojdzwieku (c. ) znana jest pod nazwa

trojdzwieku zwiekszonego.

Alord ten juzesmy raz spotkali na trzecim stopniu W minorze
(patrz str.80.); ale jako taki rzadko sie uzywa, czesciej zas jako troj-
diwiek pierwszego, czwartego lub piatego stopnia W majorze z
kwinta chromatycznie podwyzszona,.

Pochodzi on z przejscia diwieku gis do casiedniego a 1 postepo-
waé musi tak jak tego wymaga interwall zwiekszony (gis).
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Uzywaja_sie takze przevrocenia tego akordu.
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. Yhociaz akordy te najezesciej ukazuja sie przechodnio, albo

maja juz sobie przygotowana kwinte zwickszona, jednakze nieraz

W szybkiem nastepstwie harmonf 1 bez przygotowania sie uderzaja:
L

4 ‘Lﬁi
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Do tiojdzwieku zwiekszonego dodac mozna nie tylko septy -
me dominantowa, co czesto si¢ nadarza, ale i wielka septyme
plerwszego 1 czwartego stoEnia. : :

a. Trojdzwiek zwiekszony zfaczony z septyma domi -
o

nantowa. g
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septyma pierwszego stopnia:
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¢. Dodania septymy do trojdzwieku zwiekszonego
czwartego stopnia nie trzeba czesto uzywac:
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Przy powyzszych zestawieniach akordowych uzywalismy tyl-
ko kadencjowego ruchu basu (np: V_I, I-1IV ). Nastepne przyklady
dowodza, ze mozna Yaczyé trdjdiwieki zwiekszone i z innemi akor
dami i basowi nada¢ ruch inny.
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Te rzadkie i ostrobrzmiace zestawienia nabieraja znacze -
nia jedynie przez polozenie i przez warunek wewnetrznej po-
trzeby ich uzycia. Jak jest obowiazkiem ksiazki podrecznej wska-
zac czytelnikowi podobnego rodzaju formacje harmoniczne, tak
rowniez musi ona ostrzedz poczatkujacego harmoniste, aby nie
przesadzal’ wartosci tych srodkow drazniacych harmonji,aby nie
pierwej niemi sie zajmowal, az pozna doskonale jak so-
hie poradzic z najprostszemi akordami, jak pisac w sty-
lu skromnym, surewym. Zawezesne i umyslne wyszukiwanie ra.
zacych i oryginalnych akordow zaciemni poglad jasny na proste
harmonje, nawet jego zupelnie pozbawi i sprowadzi umyst’ z glow

nych rzeczy na podrzedne.

Zadania.
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U“'aga. W czwartem zadaniu uzyto kwinty zwiekszonej nawer w trdjdzwicku
minorowym drugiego stopnia (tam gdzie NB); effekt jest niezly. Odpowiada
to postaci f wskazanej w przykladzie 170M. Widac ztid, ze przy natural-
nem prowadzeniu gfosu coraz nowe odkrywaja si¢ bogactwa alordowe.

e ’ & i ’ ’a.
Z formacji e. przykladu 1i0. jl(lctorac czasem troj-
| ; s |
dzwiekiem podwojniezmniejszonym nazywaja) rodz si¢ bar-
dzo uzwana harmonja, zwana

akordem sekstowym zwiekszonym.
Pierwsze jego przewrocenie jest takie:
[0}

179. @gﬁ R
, g-3 £

Sadzac z postepu, zawarunkowanego seksta zwiekszona,
akord tem w pierwotnym ksztaleie sweim nalezy do tonu & minor,
ktorego czwarty stopien € minor ma dzwiek zasadowy podwyzszo-
ny i przechodzi w piaty stopien. ;

Gdzie tylko akord sekstowy zwiekszony naturalnie cie rozwia-
zuje (jak w przyktadzie 179.),rozwiazujacym akordem mu-
si by¢ dominantowy. Za dowod sluza inre podobnie naszenu
zhudowane harmonje, o ktorych nizej bedzie: akord terckait
sekstowy zwiekszony i kwintsekstowy zviekszony.

Uwaga.

nemi pozwala mmniemac, iz go trzeba od tamtych wyprowadzac, o czem ponizej.

Pokrewnosc akordu sekstowego zwiekszonego z WyZej Wymienio:
Akord sekstowy zwiekszony ma te wlacnose, ze dozwa-

la w stylu czteroglosowym podwoic tylko tercje swoja ( cryh
kwinte pierwotnego ksztaltu ):

G.862 W,

180.

Z innych polozen akordu piervetnego (tak zwanego podwojnie-

zmniejszonego trojdzwieku ) pierwsze ( zasadowe ) uzywa sie trzyglo-

sowo, ale rzadko; trzecie zas (drugie przewrocenie ) i czterogloso -
L] 4 °

vo, ale tylko w bardzo szerokiem polozeniu.

151.
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U“aga. Chromatyczna zmiana interwallow trojdzwiekn minorowego zawarta jest
w przykiadach 169 i 170, nie trzeba wiec o mniej obszerniej mowic. Tak samo
zmiana chiromatyczna interwallow tr('ajdz'\ﬁ(;_ku zmniejszonego da majorowe lub mi-
norowe trojdzwigki albo tez nowe postacie, zamkniete W powyzszych przykiadach.

Tak np:utworzenie tr(')jdiwigku w170. d. odpowiada formacji nastepnej w Cma
jor:

lepiej w szerokiem potozeniu.
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Akord ten wwielu dzielach nazywa sie tr(’)jdiwifgkiem ostrozmmniejszonym.
Akordy podobue, jezeli je akordami nazwa¢ mozna, zwykle nie uderzaja_sie bez.
przy“gotOWaqia, lecz pojawiajg sie jako przechodnie; postep ich zawisl od na-
tury interwallow, tj: interwalle zwiekszone ida jeden stopien do gory, a .
zmniejszone na doi

Zmiana chromatyczna interwallu wakordzie septymo —

WV wymieniona jest juz pierwej przy dodaniu septymy do chroma -

tycznie zmienionego trojdzwieku (str. 80.)

Z pomiedzy akordow septymowych pobocznych jeden

» [ L I . ® . o .
glownie zasluguje na uwage przy zmiarie chromatyczney. Jest nim

akord septymovwy drugiego stopnia w minorze, bardzo uzywany;
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Chromatyczne podwy(;"zszenie tercji jego
go8. e
S g

a: ]107
daje nastepne przewrocenia:

184 ﬁ«
.J gé_

Drugie _przevrocenie jest najwazniejsze i najuzywansze; ine
rzadko si¢ uzywaja .
Akord pochodzacy z drugiego przevrocenia

nazywa sie:

akordem terckwartsekstowym zwiekszonym.
Postep jego stosuje sie do postepu ‘akordu piervwotnego, tj: po.
niewaz akord septymowy drugiego stopnia przechodzi naturalnie v
dominantowy, wiee 1 ten tak samo rozwiaza¢ sie musi.

e
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Jezeli wtym al.ordz'e opu&('lmy dzwigk zasadowy, to otrzyma-

my akord sekstowy zwiekszony juz nam znany: rozwiazanie jego

pizez dominantowy objasnia sie wiec teraz zmpelnie ( str: 82. )i

bez dz'witc'ku
zasadowego.

0
b
# vz
.3:1107
» » 9 . -
porownac potrzeba z przykladem 1792 w&. minor.
chromatyezne podwyz: Akord terckwart- Akord sekstowy
nrd pierwiastkowy: szenie tercji.

sekstowy zwighsz: zwiekszony.
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Uwaga Zauwazmy, ze utworzenie akordu terckwartsekstowego zwiekszonego wy
plywa z ostrozmmiejszonego trojdzwieku ( wspomnianego na str. 83.) z do-
daniem septymy; tylko ze rozwigzanie tu jest inne, gdyz tamten przyjq]i.:-my na
siodmym stopniw, a ten uwazamy na drugim.

G.862 W,
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Zamiast dzwicku zasadowego mozemy akordowi temu dodac
none akordu pierwoinego, przez co otrzymamy

Akord kwintsekstowy zwiekszony.

Pochodzenie jego obJas,nla sie nastepnie:

Bez dsz;lm zahadm\tgn
Akord pierwiastk: z nona. z podwyz&zona tercja. Przewrocenia. e 2

a. & b, 4 C. o
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o
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PieTwsZze plze“roceme a., czyli akord kwintsekstowy

zwiekszony, jest na;nzmmn:zmn inne rzadko sie spotykaja.
Nat uralry postep jego jest do akordu dominantow ego , ale przy

tem nieunikniore sa kwinty rownolegle:
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Rvinty te,jakkolwiek rie naleza do przykrych, unikaja sie al-
ho \wzmme.]qzem rozwiazaniem 1\~1niv(u“azamc piervyotna no-
ne za opoznienienie) , jak w nastepnym przykladzie (@, albo sko-
kiem kwinty do teuu pizez co powsiaje akord sekstowy mwhwa-.
ny(b.), a najezescie] pozostawieniem tereji i L“ll’ﬁ} na miejseu
po«unlotlem seksly 1 basu, przez co wstawia sie pmmod!\ aknrdcm
a rozwiazaniem .1L01d kwartsekstowy (c.), Llﬂl\ MOZDa UWAZAC Z2
plzedluzeme opozZnienia.
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Uv«'aga. Docdanie nony nie upowaznia do uwazania akordu tego za nonowy;no-
na tutaj ma ten sam co i wezedzie charaktar opoznienia, jak to widac ze w zumﬂ{,
rowniez w b. i C. widziemy zupelne podobienstwo do Op(;z;lli(‘lliﬂ , gdyz nawet pn-
trzeba tam i przygotowania ( kwinty w poprzednim alcordzie).

= 2 » = . ALEESm AR . L
Moznaby pomyslec, ze wypadaloby harmonje te odniese do opoznien; lecz. music-

: 5 . . . # - . . 2 s .
lismy ja na tem miejscu zacytowac, gdyz chodzifo mam o dojscie porhodzenia

G.862 W.
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1 trzymania sie¢ wyzej wyrzeczomej zasady: nie oddalania sie od powszechnie
przyjetej nomenklatury.

Zadania.
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Konczac ten rozdzial, obejrzyjmy szerokic pole formacij har.

monicznych, zamykajacych metgm rozdzialem. Wiele rzeczy znalez- |
lismy powszechnie znanych i vzywanych, wiele nieuzytecznych i ma.
o vartych, ale nic sie nam nie okazalo w stanie pierwotnym, wszyst:
ko mialo jakies dodatki, zmiany, upiekszenia. Ten brak pierwot.

nosci ksztaltow zmusza nas do przywiedzenia na mysl raz jeszcze
tego, co sie powiedzialo na str. 61.

Wiele czasu uplynelo zanim te przemiany harmoniczne wy-
naleziono, a jeszcze wiecej nim w powszechne wprowadzono uzy-
cie; wiele zestawien, dzis zdajacych sie nieuzytecznemi,moze z cza-
sem W zycie wejdzie; nie trzeba tylko brac sobie za powolanie wy-
szukiwania nowych postaci harmonicznych, gdyz opuszezajac for-
my pierwotne Yatwo zgubic ziarno zdrowe i prawdziwe.

Poniewaz wszystkie te formacje sluza raczej do ozdoby, do
kunsztowniejszego przystrojenia poczalkowej proste] mysli, prze
to nzywac ich nalezy ostréznie, bo inaczej utwor Yatwo sie przecia-
zy upiekszeniami, a smak zdrowy zginie.

Konczae obraz harmonij rzeczywistych i ich najprostszegn
uzyeia, zal’aczamy krotki przeglad ich rodzajow i gatunkow.

G.862 W,
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Przeglad wszystkich akordow majorowych i minoro-
wych
1 Akordy zasadowe

a. Tro,]dzmo}. bhA\mrd septymowy.

7=

o
A. Gatunki trojdiwiekow.
Majorowy, minorowy, amniejszony, zwiekszany.

Majorowe.
amm\ majorowej. (;ammv minorowej .

: é - 77
1AY a:V VI

M inorowe.
Gammy minorowej.

8 -
7 DY

o/
C

Gammy majorowej.

7]
P [#]
w»” (

T AL
Zmniejszone.

Gammy minorowej.
A

Gammy majorowej.

Y @ vm® Ua: 15 badUE . § Ll
Z\\’iQkFZODy,, w gammie minorowej:
o
a: JII
NB. Inne tm;dzme]q zwiekszone patrz w II. Al\ﬂl‘dy Zzmienione.

Przewrocenia trojdzwieku.
a. Akord sekstowy. Akord kwartsekstowy.
6

A 6 Totiad
g I ; , o/
B. Gatunki akordow septymowych.

@. Akord dominantoseptymowy albo g}'(;wny septymowy .

b Akordy septymowe poboczne.

G. 862 w.
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a Akord dominantoseptympwy ( trojdzwick z maly septy- | 'II. Akordy zmienione (chromatycznie).
ma.

jednosimjnie 2budowany w majnrw i nnﬁnrzo f a. TI'OJdZ“AIQk ZWl(;:kSZO“y, lItWOI'ZOIly Zlm.‘;“““fl"u Majorowne-

g g() 1 W niajorze. : ‘ -

cv c:\.,dv | : Py e . .
Akordy septymove poboczne. e
Tréjdzwiek majorowy z wielka septyma | | b. Akord sekstowy zwiekszony, utworzony:
x majorze. IS g A 1. Z trojdzwicku z podm zszonym dzwiekiem zasodowvim | dL
5 zwany trojdzwiek podwojnie zmniejszonv.)

o Ve
C: 17 Ve i
TrOszmel{ m1n0r0u3 z mala septyma.

I,.,.Jorz(. inhe | 2. Z akordu septymowego drugiego stopnia w minorze ( patrz

ﬁ ' ’ nastepujace akordy.)
Z ¢c. Akord terckwartsekstowy zwiekszony;

C 117 . | % a: rv7
’]‘réjdzmgk zmniejszony z mafa septyma.

W majorze. W minorze.
5

d. Akord kwintsekstowy zwiekszony;_obadwa utworzo-
ne z akordu septymowego drugiego slopnia w minorze:

Podwyzszenie Druglo Bez dzwi¢ku zasadowego Z nona, dzmelﬂl zasado-
tercji:  przewrocenie: akord qekstnwy zwigkszony: wego i ‘ez te g’(ld?\ﬂ(]ﬂl

h i & e
‘-’(‘.:\1107 . a: L% : ; : E 2 # ﬁp 7
iy i R g S Rk oy D /) 2] %

4. Trojdzwiek zmniejszony ze zmniejszona septy - D g -
ma_ (Akord septymowy zmniejszony ) s

3 o
W minorze.

%

=

S oo ROZDZIAYL. JEDNASTY.
hjdzwiek zwieks ielka septyma. | ,
idibtie S B iee g e | 0 modulowaniu utworu muzycznego.

Modulacja pojmuje sie w roznych znaczeniach. Raz rozu —
mieja przez nia c.pomb Pﬂdh]ﬁdd!ﬂ& harmonij pod Rp]f‘“ dany. To
: znowu widza w nie) rozwiniecie harmonij w okresy 1 perjody rvt —

Przewrocenia akordow SePthO‘“Qh | miczne. Pocpolicie modulacja oznacza przechodzenie z jed -
. Akord kwintsekstowy. b. Axord tevckwartsekstowy C. Akord sekundowy. AP S

¢ nego tonu wdrugi i dlatego spotykamy ezesto wyrazenie:
& mo€ulacja przechodnia.
‘Bardzo wazna je<t rzecza nauczye sie kazda modulacje po-
znac i pewno okreslic ;

: Mg

F )
VI‘J
[ /)54
(7]
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nizej w rozdziale szesnastym mowi¢ bedziemy o srodkach do mo. | S OTE e N s :
dulowania, co nam jeszcze bardziej ulaiwi poznawanie i oznacze — | e pr.zgz. st B S (o b i P plezen LY
nie przejs¢ tonowyeh. major uwazany byc musi za domln.antms:y w G major; nastepne do-

Modulacja wlenczas sie objawia kiedy sie ukazuje har | piero akordv stanowczo rozstrzygaja ktory ton stanie sie panujacym.
monja Obca tonowi, wktorym sie zostavalo.

Wtedy opuszeza sie zupelnie ton uprzedni i poty sie jest w.
nowym. poki znow nie nastapi nowa, obca i drugiemu tonowi har.
monja, przynoszac zsoba zarazem i nowa modulacje.

Tak np. we wzorze ponizszym | Zadania.

6

i G: a:

w trzecim takeie zachodzi modulacja do D minor, gdyz akord
cis-e-g-b nie nalezy do C, ale niezawodnie do D minbr; w czwar-
tyin takcie nie wiadomo z pewnoscia czy trojdzwiek € odniesc nale. |
zy do € major, czyli tez do zaraz nastepujacego G major; wpiatym |
zas takcie modulacja wyraznie do A minor Zmierza. |
Najwazniejsza pomoca modulacji sa akordy dominantosep.
tvimowe i septymowe zmniejszone; inne akordy sa dwuznacz |
ne, tj moga nalezec¢ do kilku tonow. :
Tak na przyklad tréjdzwiek G major nalezy nie tylko do &
major, ale jest dominantowym w € major i minor, poddominanto-
wym w D major i trojdzwiekiem szostego stopnia w H minor.
Z powodu tej dwuznacznosci czasem modulacje ledwie z na -
sepnych akordéw rozpoznac¢ mozna, gdyz stanoweze modulowanie
odbywa si¢ tylko za pomoca harmonji dominantoseptymo -
wej i jej przewrocen. ’
Ucho muzvykalnie wyksztaltone stara sie zawsze dochodzic
zrozumienia modulacji przez uwazanie obcego akordu za naleza. |
ey do tonu najblizej spokrewnionego ztym, w ktorym zaszla
ziniana. Tak np. trojdzwiek D wprzykladzie nastepnym.

il 'i-.[iﬂi.:il;-- 193. G
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Cyfrowanie modulacji moze bye w wypracowaniu zadan takie.

jokiesmy podali w przyladzie pierwszym zadan: litery eznaczajato- |

ny, a lczby rzymskie— stopnie, na ktorych akoidy sa zbudowane.

CZESC T2

Akordy przypadkowe Dzwieki nieharmoniczne,|

ROZDZIAL DWUNASTY.
Opoznienia.

Jednoczasowy postep wszystkich glocow akordu do nastepne]

harmonji nadaje kompozycji muzykalnej pewna wymuszona miaro-

wos¢ i jednostajnosc, szczegolniej jezeli jak wnaszych dotycheza-

sowych przykladach brak bedzie wszelkiej miarowe} roznicy ruchu.

Gdy zas glosy nie wszystkie jednoczesnie posuniemy do nasiep.
nego akordu, gdy jeden lub wi¢cej zostana na miejscu, a inne tym. |
ezasem wejda juz w sklad nowej harmonji, odkryje si¢ nowa dro- |
ga splatania 1 zwiazywania akordow a przylem zajmujaca rozma. |

itos¢ potaczen harmonicznych .
Najwazniejszym i najskuteczniejszym srodkiem do takiego
splatania akordow jest ;
Opoznienie.

Opoznienie jest przytrzymaniem v ktorymbadz glosie jedne- |
go poruszenia oczekiwanego lub koniecznego wiaki sposob,ze glos, |

majacy sie o jeden stopien znizyc dla zajecia miejsca w naslep-

nvin akerdzie, pozostaje na dzwieku pierwszego akordu, tym- |

czasem inne glosy przechodza w drugi, a glos opozniony

93

potem dopiero w harmoniczny przechodzi.
W nastepnem zdarzenia:

0
@
o/

/)

[£)
oY
L 4
-

193.

(/]

sopran moze pozostac na c¢. podezas uderzenia drugicgo ahor-
du, a pozniej przejsc do 2 w nastepujacy sposob:

196.

N
Y

Przez przetrzymanie tenoru w przykladzie 195. moze wynik-
nac takze opoznienie. |

3‘@ 7

Cecha, charakterystyczna opoznien jest niezgodnosc ich z
harmonja , przy ktorej daja sie slyszec, przez co osiaga sie Tacz-
nosc harmoniczna, gdyz oczekiwane rozwiazanie niezgodnoseci spa-
ja scisle dwa akordy, zwiazane opoznieniem. Z tego wzgledu prze-
trzymania maja podobienstwo do septym, jak rownie i z fego pun-
ktu, ze potrzebuja przygotowania i rozwiazania. '

Niezgodnos¢ opoznienia wprawdzie nie zawsze zawisla od nie-
zgodnosci przetrzymanego interwallu z klorymbaodz innym; bywaja
zdarzenia, zZe cho¢ opoznienie nie dyssonuje z zadmym innym glo-
sem, jednakze z polozenia, miejsca i dalszego postepu wykrywa
sit charakter opoznienia; tak wprzykladzie 197. dzwick opoznio-
ny wraz z innemi glosami stanowi akord sekstowy, a zatem niczgod-
nosci zadnej nie ma; ale niespodziewane pojawienie sie i stanovi -
sko tego trojdzwieku trzeciego stopnia oraz postep temoru miewal-
plivie opoznienia domyslac sie kaza. ' :

, L powyzszych przykladéw wyprowadzamy nastcpne prawi -
a dla opoznien :

197%.




Opoznienie moze zachodzié, przy posunieciu
jeden stopien glosu, pod dwoma warunkami: musi mie¢
1. przygotowanie i
| 2. rozwiazanie .

Trzeba wice miec wzglad w opoznieniu na trzy rzeczy:na pray
gotowanie, samo opoznienie i jego stanowisko, i na rozwia .|
zanie. l

a. Przygotowanie. b

Przygotowae opoznienie moze kazdy interwall tréjdi\\ig.!
ku. Septymy, cho¢ rzadko, takze si¢ do przygolowania vzywaja, a
szcezegolnie septyma deminantowa.

Przygotowanie przez

oktawe dz'wigku zasadowego . przez tercje:

|
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7
&

na dol o

| b. Opoznienie - |
Opoznienie moze miec¢ miejsce tylko na ciezkiej czesci taktu
(Thesis ). : ' g ' |
Moze nastapic wkazdym glosie przed ktorymkolwiek
interwallem trojdzwieku,_przed septymami rzadko.

il - - ) » .
Opoznienia przed oktawa trojdzwieku gasadowego:
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- przed tercja:
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przez kwinte:
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przed kwinta w niektoryeh tylko pofozeniach:
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C: Vo o v Vg a: V iy . _
Przvgotovanie robi sie na lekkiej czesci taktu (Arsis),
opoznienie zas na ciezkiej ( Thesis ). Nadte zachowuje sie wyze] |
wvimienione (str:59.) prawidlo, ze przygotowanie moze byc jedno.
stajnej lub wiekszej wartosci czasowej, ale nigdy mniejszej |
od opoZnienia. |

GI R";z “rl

i

(7] (/)
il v B % I

Co sie tycze op6znien kwinty, po
przykladzie 197.

Pierwszy i trzeci przyklad maja charakter czystych opoznien;
czwarly zas nie moze sie do opoznien zaliczyc. Pojawienie sic sep-
tymy w akordzie drugiego przykladu pokazuje dyssonujacy charakter
0poznienia .

Ze septyma rzadko moze miec przed soba opoznienie, wynika
ztad. ze nie inaczej loby sie stac moglo, jak za uzyciem oktawy czys-
). ktora sama przez sie jest interwallem podwajajacym i migdy w
mezgodne stanowisko przyvjsc nie moze (a.), choéby nawet byla
zmnicjszona, jak w b. nastepujacego przykladu:

I Vv VI
odsyfamy do uwag naszych

G-862 Wc
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W pierwszem zdarzeniu septyma bedzie zawsze przechod.-

Blﬂ

c. Rozwiazanie.

Rozwmzanle opoznienia odbywa sie przez obniZenie
tego samego glosu o jeden stopien.
U\\aga O innych sposobach.rozwiazywania bedzie nizej.

Dzwiek razwmzu.]acy(tJ ten ldorv przytrz‘,manyb)fprzez

0
©

tylko miedzy tenorem a basem wolno w tak b]]zklt‘J odleglosci robic opnznn nia.

Glos dolny, czyli bas, jako okreslajacy akord, ma sile przeciw -
wazaca nu*zg()dnmc opozmema dla tego t
hasie jest dozwolonem, jezeli prowadzeme

——

og{;md“ ojenie opoZnienia.-w

osow Jest dobre, np.
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ﬂﬁozmeme Jednoczesnle nie moze byc W zadn\m innym glosie,
yba tylko wbasie, czyli gfosie najnizszym.

b. lepiei: C. Zle: " d. NB:
P [#]

[#]
7] [ 7
(/]

a. zle:

x
[/]

y =)
S [£]

W przykladzie a. tenor idzie od a do c, ktore jest opoZnio-
ne wsopranie przez d; wprzykladzie ¢ . tenor bierze g, ktore ma
w alcie opoznienie a Obadwa te podwmema sa, nieprawidlowe g Tow-
nie dla tego, ze tycza sie tercji i kwinty akordu . W przvkladzw
d. pod NB. podwaJa sie dzvnek zasadowy .

Wtem zdarzeniu juz effekt bywa lepszy, osobliwie gdy odp-

wiednios¢ prowadzenia glosow zmusza do tego, jak we wzorze.
nastepnvm :

Kwinta:

e
(/]

Dzwiek zasadowy: Tercja:

e
LA [#)

]
J < o o

/]

1 . ’l 3 » [ . . . .
[“aga_. Podwojenie dzwigku zasadewege wymaga oddalenia przynajmniej
jrdnooktawowego, a podwojenie unisono jest zabromioune, np.

G.862 W,
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Nlepramdlmosc postepu sopranu i basu wyjasnia sie przez znie-
sienie opozmema, jako tylko przetrzymania skoku glosu, przez co wy-
stepuja oktawy jawne.

204 .

B T )

Tak same rzecz sie ma i z kwinlami rownoleglemi, zakryte -

mi opoznieniem:

203.

Nie nalezy wszakze zapominac, ze tak wtem zdarzeniu, jak w
ogole we wszystkich kwintach ulcryivch sa wlatwienia i wyjatki za
cadzajace sie na stanowisku, polozeniu, postecple, ktore dozwalaja u-
ZYC czasem tych kwint bez nadwerezenia dobrego smaku .

Uwage te tak w krotkosci wyrazamy:
Opoznienie nie usprawiedliwia oktaw i kwint rownole - -

glych, np. i —| |
206. - i

~¥ 7
o/ e
Jednakze takich kwint rawnoleglveh hezwarunkowo potepiac nie mo-
zna; kiedy pochod reszty glosow zakrywa niejako ich nagose;




98

niepodobna dac na to zasad stalych; odrzucenie zas bezwarun -
kowe byloby zbytecznem ograniczeniem.

Opozinienia whasie, zdarzajace sic majczesciej przed ter-
cja akordu (czyli przed akordem sekstowym lub kwintsekstowym)
nie moga mie¢ podwojenia winnych glesach.

' zle:
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Opoznienia przed dzwiekiem zasadowym i przed kwinta
rzadke sie uzywaja:
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Cyfrowanie jeneralbasowe opoznien zawiera sie w czesci W
powyzszych przykiadachKiedy opozZnienie znajduje sie w jednym
z trzech gornych glosow, odleglos¢ jego evfruje sie z basu wraz
Z rozwiazaniem, np. . _ '

; 4 3, 98, 76, -
reszta liczb okresla akord, gdzie tego potrzeba, np. akord seks-
towy 25, kwartsekstowy i albo 6.

Kiedy opoznienie znajduje sie wdolnym glosie, wienczas oz-
naczaja, sie liczbami i przypadkowe interwalle reszty glosow,np.
5=, albo w akerdzie septymowyin: 3’ kréski po liczbach oznacza- -
ja. Ze glosy podczas rozwiazania * “opozniema nie zmienia)a
iniejsca . ; ;
~ Opoznienie wbasie oznaczaja niektorzy podobniez kreska
ukosna nad mita basowa, a nad dzwiekiem rozwiazujacym klada
liczbe odpowiedniego akordu, co ulatwia rzut oka na ten ostatni,
!lp . (' G Ztﬁﬁﬁ,_?,i_gk_
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209.

W zadaniach ponizszych trzymamy sie pierwszego sposa -
bu, jako najuzywanszego. ;

G.862W.

R
Bardzo pozytecznemby bylo, wy ui ol
_ <7 ¥i0, wypracowujac to zadanie i dal.
;?e, I:OZgZ}eligz t%l’osy }:1’3 oddzielne linje. Taki partyturowy .e;po,qég
sanla daje latwiej obejrze¢ oddzielny rozwii kaj oSt i przy
gotowywa do czylaria partytur. y J kazdego glosu i przy-

G.862 W,
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Trzeba tei i glosy pisa¢ w kluezach spiewowych, gdyz styl su. |
rowv kaide wypracowanie uwaza za przeznaczone do wykonania §
glusowego. a przytem te od wiekow przyjete klucze konieczmie znac §
musi gruntownie kazdy debry muzvk.

L'waga. Znajnnms'r' klucza altowego i temorowego mieodbicie jest potrzebnad ;.l

czvytania partytur, gdyz na niektore glosy i instrumenty pisze sie wylgcznie Juh B

r'zn;s'aciowo temi kluczami; sopranowy zas chociaz rzadziej sie spotyka, ulatwia

niezmiernie czytanie partyj przeznaczonyéh dla instrumentow nddgie]ny stroj ma. | :

jz'i(‘y{?h. - g

Klucz dla trzech gornych glosow: sopranu altu i tenoru, nazy. §

wa sie kluczem C. . | Daliiiay : _
Klucz dla basu zostaje ten sam co i pierwej, tak zwany baso. | odajemy tu wypracowanie zadania . przyKladu pierw -

« . . ; szeeo w k » X% ana 15
wy. Polozenie Klucza C wskazuje ¢ dodane dolne; w sopranie to | g0 W kluczach spiewowych.
znajduje sie na pierwszej linji, w alcie na trzeciej, w tenorzef  #11. = B

o ; - ! P
na czwartej. Np. | B ' ‘
Sopranowy. Altowy. ‘T enorowy. |

p %_A‘mc- b
k Ao uz &

9 - ® 9 LK alies ' ; f .
Poloz.eme pelnego trojdzwieku C z podwojeniem dzwieku za.
sadowego jest takie: :

Alt.

0 5 ,
alv0 Ll
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Zwyczajny obszar glosow tak sie wtych Kluezach przedstawia;
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. Bgzquame tych przyhladow, przy zachowaniu wszystkich wy-
;‘*;}d ;}0 .‘?n‘ﬁi,h ; lfamde&l, wymaga zgrabnego i swobodniejszego pro-
i ‘enia glosow pod wzgledem ich polozenia; konieeznosé dobre -
§0 UmIeszCzema opoznlen mieraz pociaga za soba zmiane w polo-

Kluecz altowy.

S ‘g . | ! Zeniu _‘g’l(}SOW, ktﬁre_dota_d. zZalecalismy jaknajproécciej ukladac.

. . Same przez sie znajdzie si¢ szerokie polozenie glosow i
Zimemac si¢ bedzie w wazkie ile razy koniecznos$é ub inny wzglad
tego zazada. - -

Przy tych zmianach polozen gloso ' '
v tye poiozen glosow trzeba sie trzvmac na —
: ' stepnego prawidla: ws
Zdaje sie ze najlatwiejszym sposobem zapamietania tych klu 5 dnf:‘;;:zye zmianie harmonji glosy nie powinny nigdy
Sl e i : : zesnie poste : iwaé ze swey
czow jest wystawiac sobie trojdzwiek C w roznych glosach i zapa-§ l!oniecznego po ’oiiqnligw%‘vjlg\?sgng;llical‘lwac netibes g
o ] an . : ; & , nia, wyja Yiko w przeniesie -
mieta¢ dobrze, a potem juz nuty lezace pomiedzy interwallami iff niu tego samego akordu w inne pol’o:izeml;.

po za niemi latwo sie znajda.

tenorowy.
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~_ Kazdy glos wtedy moze swe miejsce opuscic, kiedy ki Wazkie polozenie nastepuje znowu przez regularne i swobodiiejsze
ry inny lub kilka innych pozostaja na tem samem stano -

wisku

Rozwiazanie 8% przykladu zadania 210%° pokaze pl'aktyeznelE-’

Zastosowanie powyzszych zasad.
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dania tego, znika w piatym takcie i przechodzi w sgerokie, trwajac
az do taktu jednastego, gdzie znow sie pojawia wazkie.

Dopielo sie tego swobodniejszem traktowaniem sopranu i tene
ru. Pierwszy przeskakuje w piatym takcie do septymy es ;(od NBj
skok ten dla tego jest prawidtowym, Ze dzwiek zasadowy zosta-

je ma miejscu ( f w basie ) ; podobniez w takcie siodmym sopran il

cze do kwinty' g, bo akord zostaje na miejscu,. a opoznienie o-
trzymuje lepsze polozenie.

G.862W.

PR T i ¥z : g 7 |
qufcm polozenie, w jakiem sie znajduja akordy na poczathu z

prowadzenie tenoru w takcie dziesiatym.

Opoznienia z dolu do gory.

Opoznienia z dolu do gory uwazaé¢ sie maja za takowe w niekto-
rych tylko razach; najezesciej bowiem rodza sie zopozZnien. w po -
przednim rozdziale traktowanych, przez skrécenie, z dodatkiem no-
wego dzwieku, idacego do gory, np.

A |
213, ot
T FE

Opoznienie z dolu do géry moze mie¢ miejsce przy postepie
dzwieku prowadzacego:

£ o P (/)
214. 67 7
. S

8 8 . * ° ] | f : ,
tudziez przy wielu interwallach, posuwajacych sie o pol tonu do gory,
a szczegolnie w takich akordach zmienionych, ktore przez podwyzsze-
nie ofrzymuja interwalle zwickszone, np.
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Itu pamietac trzeba ze dzwiek rozwiazujacy (czyli harmoniczny)

moze si¢ jednoczesnie znajdowac jedynie w basie, nie zaé w innym ja-
. +] ® :

kim glosie.

Uwaga. Ostatni wzor powyzszego przykixdu pbkazuje nam to same_zestawienic dzwie-

kow, ktoresmy na str.52. wynalezli jako akord septymowy stopnia pierwszego w mi-

norze 1 za niezdatny do harmonji zasadniczej uznali ( patrz str. 62. ). Zestawie-
nic powyzsze uwaza¢ nalezy za opéznienie dzwieku prowadzacego .

i Inne opoznienia, a szczegdlniej te, ktére ida do gory e caly sto-
pien :

216. a. |
a ,Jb. c. ] Jd.n,__\cj aé_e.

L

2

=l
)
L~ &
66

6 =/
&




104

same przez sie swiadeza o swej nienaturalnosei; teorja je uznaje za
meczyste i niezdatne do stylu surowego, j ‘
ce sie natrafiaja. Rozlozywszy te niby opozZnienia na naturalne ele.
menty, jak w przykladzie 213™
ktorym sie opieraja :

2_17.(1. b.
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Opoznienia kilkoglosowe.
Opoznienia bywaja w kilku glosach naraz :
Opoznjenia w 2@" glosach . L) 3“-]-1 glosach:

15.
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Swobodniejszy ruch glosow przy rozwiazywaniu opoi.

nien. L il
Przygotowanie, poczatek i rozwiazanie opoznien odbywalo sie W
poprzednich przykladach za pomoca dwoch akordow, gdyz glosy
nienalezace do opoznienia podezas jego rozwiazania pozostawalyna
miejseu.
nia 1 nawet dodaja urozmaicenia,
niu glosgw. ' e s
Dzieje si¢ to wien sposob, iz podczas rozwiazania opoznie-
nia, jeden z glosow do niego 1
dwa lub wiecej poruszaja sie i tworza nowa harmonge .
Przyklad nastepny pokazuje poruszeme'baju:
B o

£d [ &)
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G.862 W,

ecz 1 irzy akordy moga brac¢ udzial’w procesie opoéznie- §
bogactwa i upickszenia prowadze. |

|

Jakkolwiek czesto w prakty. |

; dostrzegamy blednego postepu.na |

Czesto akord kwartseksekstowy wystepuje jako opdznmienie po- |

|

nienalezacych, najezesciej bas, albotes §
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Poruszenie kilku glosow:
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W obudwoch powyzszych przyladach rozwiazanie opdznien od-
bywa sie prawidlowie, podczas gdy inne glosy przechodza w nowa har-

monje, ktorej dzwiek rozwiazujacy jest czescia skthdowa.

waga. Dla objas:nienia pogladu naszego na akordy monowe, u};raimurfn W roz-
dziale diieu‘iqtym, dodajemy, ze wiele miejse, gdzie nony sie ukazuja i przez wie.
I uwazane bywajq za akordy nonowe, powyzszym sposohem rozjasnic sie daja ,
jak w przykladzie 221. b., gdzie ruch koncowkowy basu F-h Yatwo moglhy na-
prowadzic mna mys! akordu septnonowego pobocznego, gdybys’my nie mieli na u-
wadze, ze daleko prosciej i natnralniej nazwaé to trzeba opéZnieniem no ny
za pomoca trzech akordow, jak to widac z nastepnych wzorow :
Opozn: nonowe .
przy’zp-}-l akordach: przy 3‘1-!-l akordach: lepiej: _
..._..\’J AR e Bl i -
= Syrgre e d T
4 7]
o O r — /8 If &
O nonie, uderzanej bez przygotnwani:f-bgdziemy mowili lponniiej w rozdziale o
basie stalym.
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W rozwiniccin tego, co si¢ w rozdziale dziewiatym powiedziatn, dodajemy, ze ja-
ko dowod przeciwko akordom nonowym sameistnym i to jeszeze uwazac sie mo-
z¢, iz nona nigdy tak blizko dzwieku zasadowego, przez przewrocenie akor-
du znajdowac si¢ nle moze, jak to sig dzjeje w przewrocénlach akordow septymowyrh,

np. i ) & o 0 d
- 0l Pd réd P [/,
223 & Gv 2] 7
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Takim samym sposobem mozna do opéznienia uzyc czterech
» ® L e ) ® * b4 ° 2 . °
akordéw, z warunkiem aby opdznienie znajdowalo sie przed dzwickiem
harmonicznym, nie zajetym przez inny ktorybadz glos, np.
1 bez opoznienia.
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Pomiedzy opoznieniem a rozwiazaniem mozna po-
miesci¢ wtym samym glosie inne dZwieki.

G.862 W.

Takiemi diwiekami moga byc:
1. Nalezace do akordu, np.

e

I e !

7 e s 4
226. %ﬁm 7

2. Obce, zamienne, np.
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Wyjasnienie tych i tym podobnych kombinacij znajduje ‘sie
w rozdziale: o dzwiekach zamiennyeh i przechodnich.
Ldarzaja sie przypadkiw ktorych opoéznienie obchodzi sie
bez rozwiazania, np.

Zwyczajnie  tym sposohem.

r—v—;
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Zestawienia te pochodza przez wyrzutnie od nastepnych:
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Antycypacja czyli Wyprzedzenie.

Wyprzedzenie jest przeciwienstwem opoznienia; uzywa ' sie
rzadziej od tego ostatniego; zalezy na tem, zZe jeden lub wiece]
glosow wezesniej od innych daja slyszeé diwieki nastepneg o
akordu i wyprzedzaja przez to oczekiwany pochéd harmonicz-
ny.

G.862W.
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Srodek ten harmoniczny nic uzywa sie w nutach dlugiej warto,
11 przy ruchu powolnym, gdyz nieprzyjemnosé wyrodzonych VA

wyprzedzenie niezgodnosci doszlaby do niezrozumialej niejasnosci: B
najczesciej antycypuja sie krotsze czesci taktu, np. : o

. ) ; : ‘ ; o
Wyprzedzenie w basie W sopranie. w kilku glosach. _ I
& | ' ' &
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Do tej kategoryi moznaby takze zaliczyce nastepne przejscie
umsonowe uwertury do ,,Leonory” (N 8%) Beethovena:

Podobienstwo wyprzedzenia, pod wzgledem miarowym, do tak k i . |
zwanych nut synkopowych, znanych z ogolnej nauki muzvki, jest B g
niezaprzeczone; tylko Ze synkopy tworza sie nie tyle przez wyprze
dzenie akordow, ile przez ich przetrzymywanie, alho tez majy |
wylacznie rytmiczne znaczenie.

W pewnych okolicznosciach i wwyprzedzeniu dozwala sie zwol. |
ni¢ surowos¢ prawidel’ prowadzenia gloséw, tak np. mozna antyey.
powac dzwiek harmonijny, ale nie ten, do ktérego sie zmierza,
Jak wtej pospolitej konecowee :

albo.
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Jako przeciwienstwo wyprzedzenia mozemy zacytowaé prze- ‘
trzymywanie dzwiekow harmonijnych, wtem podobne do opoznier, §
ze, jak one, wymaga przygotowania i rozwiazania, ale rozniace sie
od nich charakterem bardziej rylmicznym i miarowym: dia tego tez
przeirzymania pojawiaja sie zawsze calemi grupami, opoznienia §
zas ukazuja sie we wcale innych warunkach pojedynczo lub zbioro- |
vwo. Podajemv tu szereg przetrzymar w basie:




ita dowminancie:

ROZDZIAL. TRZYNASTY.

Bas staly Glosy stale.

o

Przez pozostawienie bez ruchu Jednego lub wiecej gfoséwiprzy[
padkowe tworzenie sie tem samem akordéw otrzymuje cie szezegglng §
rozmailosc i mieszanina harmanij. |

Czesto spotykamy ( szezegolniej w basie ) na poczatku, w srod.
ku lub przy koncu sztuki, tam gdzie mialh nastapic koncowka, dzwick |
dlugo wytrzymany; inne glosy tymezasem, Jakby bez zwiazku z nim,
odbywaja dalej swoj pochod harmoniczny. i ,

Jezeli dzwiek ten zna;iduje sie w basie, to sie nazvwa i Rﬁ;;m;\“““"

basém Stalym ( punktem organowym); s - | s et
Jezeli zas winnveh glosach, to fsts - ey
glosem lub dzwiekiem stalym. ‘ 4

# -
-Uwa A . Niesprawiedliwie nicktorzy i te ostatnle mnazvwaja punktem organo -
Y Ywaja 4

TR e
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D:fw:u;kl stosowne do pozostawienia Przez czas d—%uzszy czylido W przykladac
ustalenia sa: tonika i dominanta, a czasami obiedwie razem.

= — L —

akordy, do ktorych bas harmo -

i

h powyzszych
nicznie nie nalezy. oznaczone sa krzyzvkami.
v . 5 ’ o » :
Uzwwajace basu stalego trzeba mieé na uwadze nastepne pra
. b 3 0 . 5 ?
: -0 2 widia:
ku dzwickiem stalym: lecz nienaturalnose i wyszukanosce podobnego ustalania od | ’ . e . Ainl SREE .
et A b daj:, | ' 2 | 1. Poczatek basu stalego powinien przypadac w pewnym
Yiaczenie harmoniczne i postep reszty glosow podczas brzmie- “"}23“" neie rytmcznym; A o :
! : sy 3 A - rozZpoczynac sie winien od akordu harmonizujaceco z
nia basu stalego odbywa sie wedle prawidel ogolnych; ¢los najbliz- L ¢ 5 gt s

A s N e Rz | basem:
szy do basu staje si¢ podstawa akordow, Klore sie rozwijaja bez wzge 3. ostatni akord basu stalego musi takze z nim harmo -
du ma bas staly. :

nizowac .
Za nim povwiemy o prawidfach szezegolowych basu stalego, po- Pierwsze prawidlo oznacza, Ze bas staly zaczynad sie thu-
dajemy wprzod pare przykladow. ¥ si na poezatku lub koncu pewnego okresu lub dzialu i to na ciez-
' Kiej czesei taktu, drugie i trzecie prawidlo wykonywa sie najezes-
e e §  ciej uzyciem zasadowego dzwieku trojdzwieku, jak w przykladzie
234. a.c.d. lub tez jak w b. akordu kwartsekstowego.

Pamietac¢ przytem potrzeba. aby akordy obce basowi nie
nastepowaly po sobie za czesto. lecz aby sie przeplataly akorda-
mi harmonizujacemi zbasem stalym. |

Roniecznem to jest dla wniknienia zboczen, skrzywiaja -
¢ych charakter basu stalego, zalezacego wlasnie na scislem spa-
Janiu réznych Yaczen akordowych.

> O LY » e » 3 A 5 L8 2
I\Iaga. Niektorzy kompozytorowle nowoczesni probowali uczynic tercje trojdzwi

|

G.862 W,
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Tak wiee ztego powodu za zly uwaiaé wypada nastepny przy. §
klad basu stafego: 1

IGY. B ik

235

, | J} , J
F % e - 14 i > 1’ i 16 . |
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1 ¢ Ir = b {] t
e L ¥
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I sl O - : : % Nastepne przerwanie nie uwaza sie za dobre:

‘ : o . |

; : 2 4 é e . 457 = 7
Glos najblizszy basowi (w stylu czteroglosowym tenor) podezas § g P g’{{ ‘
punktu organowego obejmuje prowadzenie harmonji. Dla tego to _' | i o
l\‘i"d‘—l ?l]l’i.alla h'al‘m,(";.nji d}) nivg"nl sie stoqsoy\'a{: \?‘%n.llaﬁ.ehoiciaihy har - ( %{3 g i
monizowala przypadkiem 1 z basem. Tak wprzykladzie 234.a. po- | e g "f i
chod b. walcie (w pierwszym takeie ) zalezy od postepu innych glo- § e
sow, nie zas od tego, ze stanowi seplyme basu stalego. §

Jezeli basem stalyin jest dominanta, jak to sie czesto wydarza §
pod koniec okresu, to na tym basie nie dozwala sie budowac zakon- §
czenia niezupelnego ( plagalnego ), jak to wyplywa z trzeciego z po- §
wyzej podanych prawidel; np.
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Glosy stale.
,G—h*sy stale, po_zostajqce dlugo na jednym dzwieku w gérnym
lub srodke}w_’m.gloge, natura swoja sa pokrewne z basem stalvm.
lecz rzadziej sie uzywaja i potrzebuja wiekszej bacznosei piszace-

go.

Glosy stale wtedy t\lko odpowiadaja charakierowi swojemu, gdv
przy nich brzmi nie wiele obeych akordow; pochodzi to ztad, Ze nie
posiadaja sily przeciwwazacej, wlascivej tylko basowi.

Przelozywszy wprzykladzie 284. . bas staly do glosu gorne-
g0, czujemy nieprzyjemnos¢ brzmienia ostatnich taktow:
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Lecz gdv basem stalym jest tonika, zakonczenie niezupelne
moze miec miejsce : .
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a przeciwnie dzwiek nastepnego przykladu, wytrzymany jako domi-

Zakonczenie basu stalego na réwnaz troskliwosc zasluguje, jak
i poczatek jego. W powyzszych przykfadach odbywalo sie eno przez
Loncowke bez zadnej trudnosci,wyjawszy tvlko przyKad 236. pod
NB. Lecz bas staly moze i pierwej objac opuszczone przez sie pro-
wadzenie harmonji, ale wtakim razie trzeba pilnie zachowywac pra-
widlo trzecie, np. -

nanta, pie razi niczem, gdyz ostalnie akordy przykfadu z nim har-
monizuja :
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Jako przykiad effektownego uzycia glosow stalveh i dlugo -
brzmiacvch dzwiekow polecamy ustep w ,, Gloria” mszv C najo.
vowe] Cherubiniego, tam gdzie skrzypee dlugo wytrzymuja as, 4 |
tymezasem chor i inne instrumenty daja slyszec caly szereg przej
melodyjnyeh i harmonicznych; podobniez d skrzypcowe we W e pie
do uwertury Mendelssohna Bartholdy . Meeresstille und gluckli
che Fahrt™ W obu ustepach nie znajdzie sie ani jeden akord, kio.
ryby nie harmonizowal’ z glosem stalvin.

Wymieniamy takze trio w scherzu symfonji A majorowej Beet.
howena cale oparte na A, ktdre to jako glos staly brzini w alosach
gornych i srednich, to znow jako bas staly w dolnych partyach sie |
odzywa, a calej sztuce za podstawe stuzy. |

Dzwicki stale w glosach srodkowych réwnie ostroznie trakiowad
potrzeba, jak wglosie gérnym. Wutworach mstrumentalnych wystepu.
Ja one stosunkowo wzmocnione; w sivlu zas ezteroglosowym pojavia

Ja sie rzadko i brzmia krotko, np.

<=y e

242.5 | i
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Uwaga. W rozwini¢ciu teoryi naszej akordow nonowych dodajemy te jeszeze u-
wage: |
W przykladzie poprzednim w b. znajdujemy akord nenowy pelny (Jivznﬂc i glos

staly ) W pofozeniu przewroconem i z prawidfowem rozwiazaniem. Uprzednio ju- |
zesmy ostrzegali, ze akordu NYnowego nie mozuna przewracac, jak septymowego,
tj. tak aby dz'wifg}c zasadniczy i nona bezposredunio sie zetknely. A ze w dalszj
odleglosel zdarzac Si¢ moga, to jeszeze nie dowodzi, zeby byly akordami samo-
istnemi; harmonja w powyzszym przykladzie (podajacr"a myr:i akordu nonowega |
zawisih od znajdowania si¢ glosu stalego, ktory przyvpuszeza z ilahlry swojej

ohee sobie harmonje.

G.862 W.
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Cheac eyfrowac pochod harmoniezny podczas brzmienia basu
stalego, trzeba eviry odnosi¢ do basu, przez co pospolicie uzywane
liczhowanie odmienia sie w niekioryeh razach.
Podajemv probke cyfrowania przykladu 234, &..
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Cvirovanie powyzsze trudno sie czyta i jest niedostateczne., to

tez uzywa sie tylko w pewnych razach. Dla tego to w partytarach ey-

frowanych czesto przy nadejsciu basu stalego czytamy wyrazy tas-

o solo, co oznacza ze trzeba zaprzesta¢ towarzyszenia na orga-
me a wylrzymac sam bas staly tylko.

ROZDZIALY. CZTERNASTY.
Dzwieki przechodnie i zamienne .

Do dzwiekow nieharmonizujacych naleza przedewszystkiem nu-
ty przechodnie i zamienne.

Pierwsze powstaja przez zapelnienie wiekszych lub mniej -
*7ych skokow harmonicznych dzwiekami lezacemi pomiedzy temi
skokami, np. |

' b.
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Nuty oznaczone krzyzami (x) sa przechodnie, a oznaczone
kolkami (0, sa harmoniczne dodatkowe, gdyz do pierwszej nu-
% mozna w mysli doda¢ trojdzwiek € Tub 4 np.




".

246 . ?

Dzwicki przechodnie w przykiadzie 2452 pod e nazywaja sie |

dyatonicznemi, a pod . chromatycznemi.

Dzwicki przechodnie ida od jednej nuty harmonicz - |
nej do drugiej takze harmonicznej, daja sie slysze¢ przeto nie |
jednoczesnie z uderzeniem akordu, lecz pézniej i to na mniejszych |

czesciach taktu; moga jedynie stopniowo po sobie nastepowac.

Przeciwnie zas dzwieki zamienne stanowia nuty nieharmo.
nizujace, uderzane albo w charakterze opoznienia czyli tez for |

szlaku (przednutki ) jednoczesnie z akordem (a wiee na ciezkiej
czesci taktu ), poprzedzaja dzwiek harmoniczny (247. a.); albo tez

\

naksztalt nuty przechodniej stuza za ozdobe melodyjna dwoeh

d7wiekow jednobrzmiacych i zajmuja lekka czesc taktu.(2474) §

x

et
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Nuty zamienne przeto moga byc¢ uderzane forszlako- |
zaraz Ppo so- |
bie mialy dzwiek harmoniczny, jak to przyklad 247. okazuje. |

Tenze przyklad pokazuje, Ze nuty zamienne moga utworzyc sie '.

wyin sposobem, z warunkiem wszakze, aby

z dzwicku wyzszego lub nizszego, przytykajacego do nuty har-
monicznej .

Dzwiek zamienny nizszy od nuty harmoniczne] ma te wlas-
nosc, ze dazy do przeobrazenia sic wmaYa sekunde dzwieku har-
monicznego i wytwarza przez to nuty chromatyezne, jak to widac z

przykladu 247¢°; nie mozna nawet wystawic sobie nastepnego wzo-

ru bez. zmian chromatyczaych.

G.862 W.
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248. #ﬁi&égﬁg
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 Naturalnie chromatyzowanie to stosuje si¢ tylko do dzwie -
kow zamiennych forszlakowej natury. :
Gdy zas dzwieki te _nastepuja po sobie w nieprzerwanyn: sze.
regu, wowczas przybieraja charakter dzwiekow przechodnich.
. : 9 - Cu . ° ®
__ Dla tego W nastepnym przykladzie wzor a. nie koniecznie mu
«1 bye tak chromatyzowanym jak wzor b.
X ‘ X

Soen T S e
; : |
249. ‘ =

AN = 77 P = |
Sd e T G
: Dzwieki Zamienne nizsze od nuty harmonicznej, przypada-
jace na lekka czesc talitu, nie Zawsze sie powinny zinienia¢ w ma-
li.i‘ _se;l\‘unde;’. _Dla tego w Przykla@zie 2507 a. nie koniecznie mu-
81 wygladad J;lk b. ; wzor ¢. zas nie tak dobry jest jak d.

4 i |

T b. . | ¥ d |
2350. s J L‘J_L

\_J’/ (7 4 g = : :
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2 Il\\lepodqbnl:: wdteJ materyl podac stanowczych prawidel’, a na-

wel takowe me bardzo sa potrzebne, gdyz kazde ucho muzvkalne

odkryje co zle, a co dobre. oy }

! Nuty zamienne wyzsze od dzwicku harmonicznego czy sie u-

erzaja sposobem forszlalcov.yn} (t). swobodnie ), czy tez tak jak

; pr'zylﬁladzm 250 , moga by¢ sekundami wielkiemi hib ma.

gml-.uzglgdem'dmlgku harmonicznego, gdyz zawsze leza dyato-
Dicznie 1 stosuja s1¢ przeto do tonu i modulacji. £

x

P 4
E *
by L. 1 ™

231,
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‘\\w/
- Cz.gst.o. napotykaja sie figury, w korychdzwieki zamienne
'1252¢ 1 mzsze od nuty akordowej Sa_mi¢szanym sposobem
uzZte; np. ‘

X X

X X >
m

f—

= /]
o
|

Ge8S62 W.




_-;:-_—_‘ygm_a--.ﬁ-m”ﬁ e e e e e et -

115

Ztad pochodri, nastepna figura czesto uzywana za ozdobe:

253. { gt
& i S

D7wicki przechodnie i zamienne mogs sie znajdowac w kazdym

9 ° . L 9 9 ° [ ° ® A
glosie. Jezeli jeden glos wylacznie ich uzywa, to nabiera przevagi
i charakteru wyrazniejszego od innych. Gdy zas kompozytor nie

ma zamiaru wywyzszenia jednego glosu kosztem.innych, wowczas |

wszystkie glosy po kolei ozdabia dzwickami dodatkewemi dla nada.
nia kazdemu pewnej wyrazistosci. Gdzie tylko polozenie i postep

glosu pozwala uzyc fjorytury, tam melodya zyskuje wiekszy rozwoj;
frzeba tylko zachowac wiem przyzwoite umiarkowanie, gdyz w prze
ciwnym razie nastepuje przeladowanie i miejasnosc.

Nastepny urywek z prosta harmonja:
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przez uzycie dzwiekow dodatkowych tak wyglada:

4

S
| |4
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£ . ® ‘l 5 ° - x . « ” . A
Dizwieki przechodnie i zamienne oznaczylismy tu krzyzami

(. X) i v
Ze przeladowanie ozdobami zaszkodzic moze kompozycji, la-
(] L . . L 4 "u < : %
two sie czytelnik przekona grajac powyzszy przyldaq W predkiem tem
pie; dla tego tez ten rodzaj pisania wymaga powolniejszego ruchu.
7 PALE L . . b e Y . »
Jak w opoznieniach tak i wdzwiekach zamiennych zaden glos
niec powinien brac jednoczesnie nuty harmonicznej, zamie-

nionej dodatkowa, np.
albo: ]

236

~V

o/

Gdy zas odleglos¢ dzwieku harmonicznego od zamiennego prze-
chodzi oktawe, mozna nie zachowywac powyzszego prawidla; np.

gat[ g

257. 2,
v &

Podwojenie przy dzwickach zamiennych odbywa sie podlug pra.
wide! ogélnych, tj. podwaja sie raczej dzwiek zasadowy i kwinta, ni-
zeli tercja .

W szybkiem poruszeniu i przy uzyciu znacznej liczby nut za-
miennych odkrywa sie wiecej jeszcze swobody, jak to pokazuje ustep po-
nizszy, ktorego naturalnie nie me<na sobie wyobrazic spiewanym czte
rema glosami: -

e ) s SRRy T
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Przy diwiekaeh przechodnich prawidlowych trzeba zachowywac
te same przepisy co do blizkosci nut harmonicznych; ztad figury a.
b. przykladu 259. nie sa tak czyste jak c.d.e.
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Predkie poruszenie dozwala i tutaj wiqkszégo zblizenia, np.
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Bledny postep przy dzwiekach zamiennych
i przechodnich.

, Poniewaz przeznaczeniem dzwiekow przechodnich jest zapel’ -
niac proznie, pochodzace od skokow postepu harmonicznego, prze-
lo przy zmianach akordow pilnie wystrzegac sie nalezy nieprawi -
dlowego poruszenia, jakiem w nastepnym przykladzie jest zamiana
kwint ukrytych na jawne:

a. b.
0 e

) Cae. . =
261-;%’ = 4? y——— e - =
= % F . ﬁ
Dzwieki przechodnie nie moga przyczynic sie do utworzenia
oktaw jawnych, gdyz pierwsza oktawa tak dobrze jest harmonicz-
na jak 1 druga,a charakterem dzwiekow przechodnich jest wlas-
nie nieharmoni%ewanie : |
——
262. &

s
e
[

W nastepnym przykladzie dzwieki przechodnie mie zakrywa-
ja ektaw jawnych 1 ztad uwazaja sie za bledne :

5T e

pSize=SPey]
|
1
263. & 4'_ _.
* sl SUR
1 . o O ) BT ;
l'\iaga. Powyzsze oktawy w utworach instrumentalnych moga byc uzyte ja-
ko umyslne wzmoenienre i podwojenie.

Gu 862 w.
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Rowniez przy ruchu prostym poczatek i postep dzwieku

zamiennego uwaza sie za bledny, jezeli jak w przykladzie nz
stepnym sie odbywa:

264 .
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Ostatni wzor lepszym nazwalismy dia tego ze oktawy rowno-
legle sa ukryte.

Dzwieki zamienne i przechodnie jedno-
czesnie uzyte w kilku glosach.

Uzycie dzwiekow przechodnieh w kilku glosach jednoczesnie w
ruchu prostym najwlasciwszem jest w ksztalcie tercji i sekst; np.

I e

FT——— i
91#1 + 2
i 77

s ¢

Poruszenie swobodne glosow, ozdabianych dzwiekami prze -
chodniemi, wyradza sekundy, kwarty, kwinty i septymy rownole
gle wszelkiego rodzaju; vymagaja one wielkiej oglednosci idla
swego mieprzyjemnego brzmienia tylko jednorazowo sie dozwala-
ja. Kwarty rownolegle dobre sa wledy, gdy im towarzyszy trze-
ci glos jako tercja dclna.

=

266.

<

Kwinty rownalegle jednorazowe, utworzone przez nuty prze-
chodnie, spotykaja sie czasem w dobrych utworach; ale dla tego
hie mozna jeszeze ich zalecaé. ( Patrz o kwintach rownolegiych str.
15.1 pastep: ).
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Nieprzyjemne brzmleme septym rownoleglych lagodzx sie tak.
ze dobrem polozeniem, prawidlowem prowadzeniem glosow, tem-
pem it.p.

Dzwieki przechodnie W ruchu przeciwvnym nadaja utworowi
szczegolny, wlasciwy koloryt i dodaja wiele samoistnosci glosom;
gstrzegac sie tvlko trzeba i tu prz&iadovama

.
===

|

Z przykladu tego widac, ze dzwieki zamienne, 0p1era_]ace
sie na harmonji prostej 1 wzmacmagace postep nowemi smsleJ
szemi (przechodmeml ) wezlami, brzmia daleko naturalniej i
przy;emme;, niz te, ktore zadneJ podsta\w harmonicznej nie ma-
ja. O wartosci tego rodzaju ozdob wyrokowac mozna tylko majac
wzglad na charakter, tempo it.d. ustepu.

W postepie pra\udlw)m dyatonicznym kilka glosow jedne-

czesnie moze mie¢ dzwieki przechodnie, np.

0 e 0 4

- Z
265. )| o

Wokresach tego rodzaju glownym warunkiem jest, aby przy
zmianie harmonji glosy znajdowaly sie w polozeniu dozwala-
jacem postep prawidlowy.

Dzwieki zamienne dozwalaja sie jednoczesnie:

a. wdwoch glosach:

przy ruchu prostym:

269 .

e 5

o

.9..

wruchu przeciwnym:

b. wirzech glosach:

ruch prosty:

11. _,‘(

przeciwny:

271.

e
c. wezterech glosach:

Uwaga. Prawie wszystkie wzory powyzsze mbina‘u“aiéﬁ takze jako postep hai-

moniczny z basem pedalowym czyli stalym..

Z pouyzszych przykladow widac, ze przy ruchu plOGl\]l’l dwoch
glosow i wdzwickach zamiennych najnaturalniejszem zlaczeniem si
tercye- i seksty, sekundy zas, l{\xarlv, kmnty 1 septymy rownolegie
brzmia zawsze niemile. Nikt nie odwazy sie za dobre uznac nastep-
ne dzmeh Zamienne :

dobrze.

UU._

Dzwicki zamienne moga byc
poprzedzanych, np.
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wickszej wartosci od nut przez nie

Przedmioty, ktérelniélny sie zajm(m"x]j w rozdzialach od dwu -

nastego do czlernastego tak sa wazne dla kompozycji, ze koniecznie

potrzeba je zglebic i zapamif-tac jako miezbedne do zrozumienia we-
wnetrznej budowy harmonicznej utworew.

G.862 W.




Pozostaje nam jeszeze dopowiedzied slow kilka o stosunku
wyzszych prawidel do stylu surowego, przedmiotu naszych dalszych
badan .

Na str.12. okreslilismy ,, styl surowy” bardzo ogolnie;
mozemy definicje te tak WYTaZic :

Jaki moze bye uzytek PozZnanych przez nas srodkow Lop
Pozycji wewiczeniach w stylu surowym 2

Nie mozna zaprzeczyc, ze srodki te szczegolnie przyczyniaja sie
do rozwinigeia i ozdoby glosow. Lecz gdy nam chodzi glownie o pros.
tote budowy harmonicznej, uzyjemy przeto wszystkiego tego, co
pomaga rozwojowi glosow, ale odrzucimy ozdohy, to jest oddzie.
lim istote rzeczy od pierwiastkow dodatkowych, naplywowych .

Do rzeczy dodatkowych, nieistotnych liczy¢ nalezy

naprzod-
wszelkie ozdobki harmoniczne, nie-oparte na koniecznos.
ei; nienaturalne Wprowadzanie niezwyklych akordow.

Sprowadzaja, one brzydkie przepelnienie, swiadczac raczej o
chorobliwosci i niedoleztwie umystu kompozytera, niz o jege ory.
ginalnosci, swiezosci, swobodzie, pewnosci

povwtore:
nieprawidfowe wprowadzanie opoznien, uzywanie glosdw sta.

Yych i dzwiekow wyprzedzajacych i przetrzymywanych;

a glownie :
dzwieki zamienne swobodnie uderzane i figary z nich poV-
stajace; jednem stowem wszystko, eo sie wydaje niestosow
nem wspiewie dobrym czteroglosowym.

Raz wziawszy za podstawe wszelkiej muzvki utwory spiewo.
we, usuniemy z nich wiele rzeczy wlasciwych Kompozveji instiu-
mentalnej .

Poniewaz najwlasciwsza droga ¢wiczenia sie W harmonji
jest opracowywanie choralow, lub prostych mysli wrodzaju cle-
ralow, przeto nie wzbrania sic uzywania srodkow powyzej poda -
nych, lecz sie ogranicza warunkiem, aby sie uzywaly nie jako
ozdoba, lecz jako ulatwienie rozwoju glosow.

Do tej kategoryi naleza glownie opoznienia i prawidlove
dzwieki przechodnie i zamienne.

terag

1 sile;

G862 W,
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Wedlug powyzszych pra\.\‘idel’ sag.lzic’ potr:elli)atiur(:;\lg;sft; w:t:}‘: |
poczatkowych cwiczen harm?mcznych. i dalszye ]:m. 5{};{ g ‘;Pmk
odrzucajac wiele rzeczy nie}s_totn)'ch y; pscfi‘rlig(‘llgf; , a,n;ch |
e C;)%S: Oz:;e‘l't;i;zm:ll‘zz:::lnézfil; ?;zyi;tkich dotad wylozonych przed
miotow i:oniecznem jest studyowanie gruntowne do’b?‘ych ut:;::r?;ﬂ;)“
ylasnych probach ucznia bedziemy mieli éposobnos? po;:;p |
dziale dziewietnastym i przypomniec co sie teraz wyrzeklo .

ROZDZIAY. PIETNASTY.
Akordy przechodnie.

Akordy przechodnie sa to harmonje, uderz::me na .131{.1"\'1.(; hk :
¢cresciach taktu naksztalt dzwiqk’éw przech?dmvh, oqu]ml.;J‘y:( 1}]
ka Lg‘ﬁ)sdw; maja one postac akordow rzec:zy;wmtyc}m} uysiacglenft‘zlnl(}'h
wszakze 1 postep podlegaja czesto prawidlom roznym od ogolny

' ych. ’ ‘
al\ord‘(\)‘r";gz]i]eliéllly' juz probke takich alforddw % dzwickach Za_mw -
nych i przechodnich trzyglosowych w Nr. 2711 272. Pod pewnym

* ) : 9 g “a-
/wzgledem mozna tez vwszystkie akordy nad basem pedalowym u
(/ zac za przechodnie. | ol

% - . : . 4 4 . r;
Oprocz powyzszych, sa jeszeze inne, dla poznaria ktorych
q," 5 s g Sy ard . ‘9. : 7
‘musimy kilka slow powiedziec o rozmaitych podzialach takf:., gt}i\:
akordy, tak jak nuty przechodnie, opieraja si¢ na stosunkach takto-
“Sr(.h g ” o ® »
Wiadomo ze wprostym dwuczesciowym takcie iloczas natu-
czese ; iejsza wage
ralny spada na pierwsza czesc takiu; druga zas ma mniejsza vage,
jest lekka. | . | -
zeli wiec ] Whi ste jak takt dwuezescio -
Jezeli wiec 1 harmonje sa rownie p'rost( jak i b
WY, akordy przeto przypadajace na ciezka CZESC ta t1.1 %}-s) ;
da rowniez ciezsze, wazniejsze od innych i uwazac sie p?“'ll:ni
" » : ® ._' = ‘. a "
za cel, do kiorego zmierza akord uderzony na lekkiej czesci
tu (arsis):

G.562 W,
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Witem znaczeniu mozna akordy ezesci lekkich taktu nazwaé

przechodniemi, jakkolwiek przy ruchu jednostajnym podrzednose
ich niezupelnie jest wyrazna. Teorya tak to pojmuje, choé dotad

nikt tego wyraznie nie wypowiedzial; czego dowodem sluzy prze. |

pisywanie wiekszej ostroznosci w kfadzeniu akordow ma viezkiej
czesei taktu a nadawanie wiekszej od tych swobody harmenjom
na lekkiej czesci sie znajdujacym.
< 4 ’ c . . . =
Wnastepnych przykladach mozna sie przypatrzye akordom
przechodnim lekkich czesci taktow:

a. | b. l

l 4

=
I

277,

i
i

Niespodziane pojawienie sie akordu kwartsekstowego w prazy-

kladzie 276, a i c. i akordu septymowego w ¢, lomaczy sie po -

stepem dyatonicznym wszystkick glosow do najblizsze -
ge celu (t). do akordu ciezkiego w nastepnvm takcie ),

I
+
e

o o

majacym charakter przechodni. £ _
Jeszeze latwiej da sie widzieé przechodniose tych harmonij ,
kiedy ustalimy jeden z glosow, np. bas w przykladzie 277 «., albo
tez glosy gorne w b. przyklad 277.
Obadwa te sposoby zastosowane sa w przykladzie 276. .
Posuwajac dyatonicznie glosy mozna swobodnie uderzac akordy.
usprawiedliwiajac to zmierzaniem do najblizszej harmonji glownej.
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Uwag‘a. Takie pojmowanie akordow przechodnich objasnia nzywanie septym
hez przygotowania, powyzej l'zmialx-kou'ane.(Patrz NB.):
Witaktach prostych trzyczesciowych iloczas spada takze na
. L e @ ® 9 ° . ; T
pierwsza czesc, zostawlajac dwie pozestale w cieniu, w podrzednoxei.
Akordy przechodnie tak tu wygladaja:
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Drobniejsze czesci taktu moga mie¢ rowniez akordy przechodnie,
na co, po powyiszym wykladzie, przykYadow dawac nie potrzebujemy,
jak niemniej na takty zlozore. Studyowanie dobrych utworow i tu Przy-
czyni si¢ znakomicie do wyjasnienia rzeczy. Dla whsnych cwiczen
ucznia podajemy jeszcze pare uwag.

Wszelkie akordy, uwazane za przechodnie, albo sie poddaja
powszechnym prawidlom laczenia harmonij, albo tez nie .W pierw-
SZym razie nie trzeba nowych uwag; wdrugim glownie zwazZac na-
lezy na plynne, melodyjne prowadzenie glosow tak samychprzez

G.862 W,




sie, jak w zlaczeniu z drugiemi 1 to uvazac¢ za kryteryum.Wo.
golnosu trzyma¢é sie wypada tej wskazowki, ze pochod dyate-
niczny gfosow nadaJe akordom charakter przechodnios
ci 1 ze harmume przechodnie sadzic potrzeba ze wzgledu ryt-
mu, tempa i charakteru utworu.

ROZDZIAL SZESNASTY.

0O srodkach do modulowania.

W rozdziale 119%™ wyjasnilismy co znaczy modulacja.Szu-
kalismy tam pewnego sposobu okreslenia modulacij; tutaj wynaj-
dwwaé bedziemy najlepsze srodki de robienia modulacij .

Sziuka modulowania zalezy na \wszuhmamu harmonij, zos-

ta‘]acych w zwiazku z dwoma lub wigcej tonami i na przechodze-

niu z tonu w ton za pomoca takich akordow.

Modulacja moze byc rozmego pochodzenia i miec rozne
rele . Moze bye albo

1.) Niespodziana, krotkotrwajaca i przechodnia, al-
botez 2 ) zawczasu przygotowana, nowy ton za cel

majaca i pozostajaca wnim dlugo

W pierwszym przxpadku modulacja uzyje jak naJprost -
szych smdkow, 0b33\11 sie raptomme ale zaraz opusci nOwY
fon, a nawet go wyraznie nie okresll w drugim przygotuje sie
powoli roznemi sposobami, wyraznie da slyszec nowy ton i do.
prowadzi moze do koncowki .

"W nastepnym przykladzie
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modulacja jest przechodnia, zmienna. nie wychodzaca w gruncie z
tonu € major:

Ten rodzag modulowania na_]w‘las(mszxm Jest dla szukania to-
now blizszych i chociaz w dalsze Yatwo przejsc dozwala raptownym
sposobem, JednaL nowego tonu nie okresla wyrazmie i jasno.

W pomzszym przykladzie zm1erzam§ do tonu odleglego i po-
voli don sie zblizamy, opuszezajac zupelnie ton poczathowy:

| 1
2 Ml |
[/, ! o
, re) (7. : |-
\ %] y i 74
i 1}

Y

=
©

C: I BasgeB:1 f£:Nng Bs:Vy

Przyklad ten pokazuje jak zmierzajac do oddalonego tonu u-
zvwamy tonow pos’rednicza('\'ch i powoli z przygotowaniem do nowe-
go tonu Es major przechodzimy.

Uvwazajae takie Lroﬂcle prze3s01a nie za antrakt miedzy Jedn\ m
tonem a drugim i nie za cwiczenie, przychodzimy do poznania waz-
nosci modulowania w kompozycji, jako podstawy ukladu okresow i ich
dzialow. Rela ta jednakze modulacji nalezy do mauki form muzykal
nveh i dia tego ja opuszezamy, majac glownie na wzgledzie harmo -

me .

l'waga. Odsylamy czytelnika do dziefka autora pod tytulem:

,, Die Grundzuge
Lipsk u G. Wiganda.

Przedewszystkiem uwazamy tu modulacje jako cwiczenie si¢ w lat-
wolci zmian i Yaczen harmonicznych; szukajac srodkow do modulowa-
nia, nie zwazamy tymczasem na rodzaje modulacji.

Najpierwszym 1 najprostszym srodkiem do modulowania Jjest

trojdzwiek tomiczny nowego tonu.

Jezeli trojdzwiek ten nalezy takze do akordow dawnego tonu,trze-
ba uwaza¢ ma rozwoj dalszy a glownie na najblizej nastepujaca har-
monje dominantowa, ktora wyraznie nowy ton okresli.

der musikalischen Formen und ihre Anmalysé”.
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~ Wnastepnym przykladzie w e. nie slychac modulacji; w .
zas trzecia dopiero harmonja dobitnie okresla ton G. major.

a. b.
N s : / i

282.
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W tonach odleglych wyrazZniej okreslajacym ton jest troj -
dzwiek minorowy, lecz dla jasnosci trzeba po nim dac¢ po-

2

sRsze¢ jeszcze akord dominantowy (w @.); trojdzwiek ma-
jorowy eczesto robi wrazenie dominanty ( b.).
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@ ile trojdzwiek toniczny slabo okresla modulacje, o tyle prze-
wrocenie jego —akord kwartsekstowy — wlasciwym jest do sta-
nowczego oznaczenia tonu. Jak w koncowce ostatecznej, tak i W
modulacji, ma on charakter wyrazny, z warunkiem wszakze aby
nie byl’ przechodnim, czyli aby si¢ nie znajdowal’ na lekkiej cze-
éci taktu. Lecz i w takim razie dominanta najczesciej po nim
idzie i dokonywa modulac}i .
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Na lekkiej czesci taktu niezbyt wyrazmie ton okresl:.
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Powyzsze przyklady nasuwaja daleko pewniejszy fredek -do mo-

dulowania, mianowicie
e akord dominantowy.

Trojdzwick dominantowy i jego septyma sa najlepszym i naj.
naturalniejszym srodkiem do modulowania, gdyz najdobiiniej okres-
laja ton, a szczegolniej akord dominantoseptymowy.

Modulacja za pomoca akordu dominantowego moze sie odbve
bez posredniego akordu nastepnym sposobem: .

. Na zasadzie, ze to Taczenie harmonij jest najzrozumialszem |
ktore wspolnemi dzwickami ( przygotowaniem ) sie posluguje, z troj-
dzwieku tonicznego mozna medulowaé do wszysthich tonéw za pomo -
ca akordu deminantowego septymowego, wyjawszy tony wielkiej 1 ma-
lej tercji i kwarty zwickszonej Z tonu € major przete przejs¢ mo -
zna do wszystkich innych, oprécz Es, E i Fis major cZy minor
nastepnym sposobem :
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. We wszysthich tych’przykfadaﬁl dzwigki wspolne, spojone Iacz.
nikami, ufatwiaja przejscie do dominanty nastepnego tonu; tak z to-
lu C major do d minor dzwicki gi e staja sie septyma 1 kwinta
harmonji dominantowej. i t.d. ' -

U\\aga Zwraqamy uwage, -ze te same modulacje mozna zrobic i w innyeh po-
fozeniach akordow, mp. : e

G.862 W.
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Chcac modulowac do trzech pozostalych torow tym samym
prSﬂbem; potrzeba uzye poérednieg{o ako:rdu ( najlepiej troj -
dzwieku ) ktory pomoze zaraz do zlaczenia, np

Fis:

€

2 PO

)

)

R

&
Do tonow pozostalych: C, Des, Es, Fis i As idzie si¢ za
pomoca akordu posredniego:

&=
Rozumie sie, ze poda#ny wVZej sposc.f)b m:odulo-\l'ania jest tyl-
ko majprostszym, lecz nie jedynym i i? jak laczeme proste ?\ar-
monij moze sie oby¢ bez dZwieku wspolnego, tak tez bez niego
moznaimodulowac, jak np. nastepne meodulacje bez akordu po-
sredniego:
Z do Es: r

291. é;}: D> 1&‘%‘9
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Lecz pomimo to potrzeba doskonale sie obeznac¢ z powyz -
szvin prostym sposobem modulowania, jako nieznriernie pozytecz-
nym, i na ten cel wypisac modulacje ze wszystkich tonow,biorac akor-
dy we wszelkich polozeniach, tak wszakze, aby je wygra¢ mozna hylo
na fortepjanie. Mechaniczne to cwiczenie ulatwi bardzo uzywanie in-
nych srodkow kompozyeji .

Rownie zdolnym do medulowania, jak akord dominantowy, jest

akord septymowy zmniejszony.

Akord ten, czesto zastepujacy dominantoseptymowy, nicraz wlas-
ciwszym jest do modulacji od tamtego, gdyz pojawienie sie jego jest
lagodniejsze, szezegolniej wtakich razach, gdzie septyma i dzwiek
zasadowy akordu dominantoseptymowego bez przygotowania musia-
Iyby byé uderzone. Nastepny przyklad pokazuje uzycie akordu sep-
tymowego zmniejszonego:
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”Oprécz powvzszego zastosowania, akord ten przez sama wlas
nosc enharmoniczna nagina sie jeszcze do innego uzytku.
Nastepny akord, brzmiacy zawsze jednostajnie, lecz pisany co-
raz lnaczej

293. {tYy
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Y

nalezy do czterech roznych tonow: w pierwszym ksztalcie do F mi-
nor, w drugim do D minor, w trzecim do H minor, wezwartym do
As minor.

Mozemy go zatem uzyc do ezterech modulacij:-
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Poniewaz zas wszystkie akordy septymowe zmniejszone mo-

ga sie wyrazi¢ wtrzech nastepnych postaciach, jak to najlatwiej
widac z fortepjanowego ukladu:
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1 poniewaz kazda z nich przez zmiany enharmeoniczne nale - Pl o
zy do czterech tonéw, otrzymujemy zatem modulacje dlawszyst. &
kich dwunastu tonow minorowych, do ktorych dodaé mozna dwa. 5
nascie dla tonow majorowych, gdyz akord powyzszv czesto i w
majorze sie uzvwa zamiast dominanty.

Dla zrozumienia wewnetrzmej 1acznosei wszvstkich tonow

& 0 32
Z € do E przez trojdzwiek
drugiego  stopnia : czwartego stopnia : piatego stopnia:

300. A

/158 #DZ" Y./ LA & 4
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lo wypisac wszystkie modulacje tego rodzaju. e iz i ke 4

/)
2
.9.
Jakkolwiek srodek ten do modulowania jest bardzo uzytecz - Eszﬁswgo stopmia :
B of

i
rozmaitosci wiazania harmonicznego, bardzoby pozvtecznem by.- | s

[ ¥

ny dla kempozycji, przestrzegamy jednak aby go nie naduzywa - Z o
no, gdvz zbyt czeste chwytanie sic jego oslabia wartosc artystycz- s & ﬁﬁ J 2
na utworu. _ . $o u
Rownie gictkim, cho¢ nie tak bogatym srodkiem jest Niech to bedzie wskazowka szukania innych modulacij wedlug

[ i L T < T4 2 ’

akord kwintsekstowy zwiekszony. | tych samych prawidel’
Tozsamosc brzmienia jego z akordem dominantoseptymevym

S
296 % |
Hy e Rozszerzenie modulacji i wydoskonalenié

przez ramiane enharmomiczna czyni go uzvtecznvm deo modulowa. jej przez koncowke.

nia w gwiazku z akordem dominantoseptymowym, np. ~ Podane poprzednio srodki do modulowania sa bardzo proste

h: a 1 naturalne. Chcac. modulowac powolnie, trzeba uzywac powyzszych

4 srodkow, ale niezbyt raptownie i bezposrednio, wprowadzajac n(’mf

- = s fon Pprzez i’nodu]a.(_jf; nazwana powyzej przechodnia. Uzyeie zas for
C: Vg h:xy A | 1 muly koncowkowej utrwali najlepiej przybycie do nowego fonu
Powyzsze srodki sluza do wyszukiwania predkiego przej - | Na ten cel mozna sobie naznaczy¢ fiasi'epne cwiczenia:

scia z tonu wton;lecz poniewaz cel ten nie zawsze jest koniecz- | Modulowac z-C major przez d minor. a minor, & major do

nym, dla powickszenia wiec Yatwosci modulowania radzimy roz- | ¢ minor:

SZerzZve cwiczenia w nastepny sposob: : -_ Ladanie to mozna naprzyklad tak rozwiazac:

Przejsc z jednego tonu do drugiego za pomoca trej-

dzwiekow rozmych stopni: | 301.

Z C do d przez trojdzwiek trzeciego stopnia : by e/

]
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Z C do d przez trojdzwiek B s —

C: T d:vn” , a: vild G: Vo e: V=

O dodaniy koneowki podajemy nastepne uwagi:

et L Jezeli modulacja odbywa sie przez akord kwartsekstowy troi

#—% i : : zwieku tomicznego nowego tonu ( patrz str. 130.to nastepujacy
ﬁn 4 -~ (S ..
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po nim akord dominantoseptymowy wraz z swem naturalnem Nastepna modulacja z C do a w N? 286 wymaga koncowk: w
s . . ” 2 o . et - =
rozwiazaniem wyslarcza do utworzenia koncowki, np. nastepujacem polozeniu :

, 5 7z C do a: Boncowka:
i . # = s . ﬂ = ]
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W innych razach potrzeba -koncowkl rozszerzone), zna- : g
nej nam jako formula zakonczajaca. dla okreslemia tonu esta - o s
tecznego. Najprostsze i najuzywansze formuly koncowe sa nastep. 1

ne: a. . w innych polozeniach : Modulacja z € do H z dodaniem koncowki N® 803. &.
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e : Na zakomnczenie podajemy przyklad wiekszej objetosci :
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Koncowka ¢

Po dodaniu formuly koncowej, odpowiedniej polozeniem ostat- | fgﬁ i
niemu akerdowi modulacji, przejscie sie zamvka. : S

W powyzszych przykladach modulacja z € do Es NI 265 kon.
czy sie kwinta sopranowa. Dodaje sie koncowke w polozeniu od- s : =
powiedriem ostatniemu akordowi, np. = damsaier. : =

z
-
Y

Boncownka:

. , | Wskazowki powvzsze wvstarcza uczniowi do wyszukania so
b | ] . 7 . » =
s : : . bie roznorodnych zadan. :
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Czesc III.
Zastosowanice praktyczne harmonij. Cwiczenia
w uzywaniu ich w stylu surowym.

Nastepne wskazowki najpredzej do celu prowadzacych ¢wi .
czen w uzywaniu akordow wyjasnia, rozszerza i dopelnia zasady
poprzednio rozwiniete. W iym celu dodajemy uwagi do kazdej no-
wonapotkanej kombinacji.

ROZDPZIAL SIEDMNASTY

Proste towarzyszenie harmoniczne danemu spie-
WOWi.

Chodzi nam tutaj o presty melodyjny postep jednego gl

su, bez wzgledu na inne zZywioly melodji, jako to miarowy i rvt-
miczny rozwoj spiewu, na co tvmczasem nie zwracamy szczegol-
ney uwagl .
1. Towarzyszenie harmenicziie sepranowi.
Wybralismy na poczalek nastepne proste zadanie :

gog. =g 2 ekl I e 0

L] ® ._,: ‘ ° ° e » = . L 2
Dla ulatwienia rozwiazania dodajemy dzwieki zasadowe, sluzyc
. ? . ]
mogace zZa podstawe harmoniczna wedlug pierwej podanych zasad

Ty R R O B A

M. y ot

310. g{t s =
W kazdym pochodzie harmonicznym najwazniejsza
rzecza jest prowadzenie basu.
Zwracamy przeto naprzod uwage na bas i notujemy pochod
Jego nastepnie: - -
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albo tez tak:
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Wypelnienie srodka glosami wewnetrznemi przvjdzie bar.-
dzo fatwo: P '
313, Coupth, it Vi

=

Sopran. / {? A 7 EIE, A [#]

F )
L

as
L& 4

Tenor.

6
7

Bas.

(7]

[# ]

Rozwiazanie powyzsze miech stuzy za wskazéwke do wykony.
wania zadan.
\? t ® 1 dl O sl %4 s
Nasiepujace zadania przyloza sie do poznania zasad dobre.
go prowadzema basu i melodyjnego-kierowania glosami w ogolp::-
<01, 0 1e tego wymaga najprestszy postep harmoniczny.
Najkrotsza droge do tego wskaza przvklady zle rozwiazane.
Zadanie z wskazaniem dzwiekow zasadowych .
C F Gy C {g G; C
| 72 = P 7] 24 Py 7]
314. H= € =
&
o o : .
Imaga. Dla oszczedzenia miejsca uzywamy w tem i dalszyeh zadaniach klu -
czZa skrz‘,pcov"egd i piszemy sposobem dwulinjowym: bardzo zalecamy jednakze
uczniom s$poscb pisania podany w przykfadzie 313M

Rozwiazanie tego zadania powinno bye hastepujace:
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Nie znajdzie sie wtem rozwiazaniu ani jeden blad przeciw
prowadzeniu glosow i Yaczeniu akordow;

G.862 W.
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lecz tem nie mniej jest ono zupelnie zlem z powodu sztywne-
g0, niepewnego i bezsilnego basu. ’

Dobre harmoniczne prowadzenie basu ( nie mowiac
o pedalowym) wtedy dozwala tylko pozostania na tym sa.
mym dzwieku, kiedy to koniecznie jest potrzebnem dla
przygotowania pewnej nuty, lub kiedy sie wynagradza o-
gélnem poruszeniem innych glosow.

Wpowvzszym przykladzie spotykamy dwukrotnie akord
kwartsekstowy i ztej okolicznosci' podajemy uwagi o uzywa-
niu tego szeczegolnie trudnego akordu. ;

O uzyciu akordu kwartsekstowego.

Rzadkie uzywanie drugiego przewrocenia trojdzwieku,czy-
li akordu kwartsekstowego. ztad pochodzi, ze ukazanie sie je-
go podlega pewnym warunkom. . s

Najczesciej go spotykamy w koncowkach jak o tem swiad-
CZa g‘ou‘yzsze przyklady. : 5

' podobnejze roli widzielismy go w modulacji ( patrz str:
130.) , ‘

W obudwech razach moze bez przygotowania byc uderzony,
lecz wtedy mie uwaza sie juz za akord przechodni, lecz musi sie
znajdowac na ciezkiej ezeseci taktu. ¥

Oprocz tych przypadkow ukazuje sie akord ten jake troj-
dzwiek toniczny dominantowy lub poddominantowy pod na-
stepnemi warunkami .

a. gdy kwarta jest przygotowana,
b. gdy bas przechodzi dyatonicznie do innego
akordu lub pozostaje na miejscu. :

Nastepne przyklady okazuja zastosewanie tych prawidel:
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W przykladach a. wydaje sie akord kwartsekstowy zupelnie na-
turalnym, gdyz opiera sie na tonice, dominancie i poddominancie ;
na innych za$ stopniach zbudowany ( b.) ma (})ozér modulacji .

Umieszczony na lekkiej czesci taktu podlega powvzszym pra-
widlom i nadto moze miec bas przygotowany
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Ukazujac sie w powyzszych przykladach (na lekkiej czesci tak-
tu ) w postaci przechodniego, lub (na ciezkiej) w charakterze opoz-
nienia, akord kwartsekstowy wyglada bezbarwnie na ciezkicj czescitak-
tu z basem przygotowanym :
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Nieraz ukazuje sie jako czyste opoznienie
niec kwarty jest zupelnie usprawiedlivionem.

77
[/
-5

p—
e

72 4
Z 5

ek
2

&

/]

& 6 S -
43,,,25 5

W drugim wzorze opoznienie jeszcze jest wyrazmiejsze, gdyvz
akord kwartsekstowy buduje sie na trzecim stopniu,co bardzo jest
rzadkie. Ze akord kwartsekstowy przy stopniowym pochodzie glosow
na lekkich czesciach taktu ukazywac sie moze,jak w nastepnym wzorze
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nie potrzebujemy tfomaczyc po tem, co sie powiedzialo w roz.-
dziale pietnastym o akordach przechednich i po przykYadach
206 1:279. ‘

IIu'aga . . Potrzebne czgsto przygotowanie czystej kwarty w akordzie kwart.
sekstowym sklonilo: niektoryeh teoretykéw do zaliczenia jej do miezgodmnosei.
We wstepie do f;ziei’f umies’ci]iémy kwarte czysta w zgodnosciach (str.ﬁ.) i po-
wady tego wyjasnilismy na str. 8. i :
“'e{tp]iwos'o' natury kwarty czystej i komiecznosc jej przygotowania scigga sie.
tylko do hasu w akordzie kwartsekstowym, gdyz nawet w akordzie terekwart.
sekstowym potrzeba przygotowania nie zawsze sie zmajduje; pomiedzy innemi
glosami kwarta czysta tak &ie traktuje, jak kazda inna.zgodnosc, czego whasa
ni¢ istotne niezgodnosci nie maja, gdyz zawsze takowemi pozostaja, czy be.
da, W gorze, w stodku, czy na spodzie.

Akord kwartsekstowy trojdzwieku zmniejszonego rzadko sie
uzywa czteroglosowo, gdyz wyglada niepelno .
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Przeciwnie w stylu trzyglosowym ukazuje sie czesto i nieraz
zastepuje miejsce akordu sekundowego . ( Patrz nizej: o stylu trzy.
glosowym¥) Za pierwszy warunek dobrego harmonicznego pocho-
du uznalismy przeto dobre i jasne prowadzenie basu;drugim wa-
runkiem jest, ze

postep powinien by¢ melodyjny.
Do postepu niemelodyjnego przyczyniaja sie glownie pewne
skoki. Tak np. nastepstwo dwoch kwart lub kwint wjednym kierun-
kir: '
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Trzeba tak te skoki poprawiac:
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Skoki sekstébwe nawet trzeba zamieniac na tercjowe w ruchu
. . L *« e - . » ? L] », '
przeciwnym, jezeli tego dozwala polozenie i objetosc glosow:
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kokow i peruszen stopniowych zwiekszonych trzeba u.
nikac, jako niemelodyjnych, uzywac zas swobodnie Zzmniejszo -
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Zboczenia od tego prawidla czesto sie trafiaja; usprawiedliwia-
Ja si¢ 1stola melodyi lub szczegolnym charakterem utworu. Lecz za.
chowywanie prawidla mie zaszkodzi w pracach teoretycznych.
~ Trzeba zgoTa unikac skoku do septymy wielkiej; do ma -
Tej zas skakac dozwala sie tylko prazy przewroceniu tego sa-

~mego akordu:
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Ostatni sposob postepu uzywa sie przy mastepnym pochodzie

- harmonij :
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Krotkie te uwagi zawieraja gfowne zasady dobrego melodyj-
nego prowadzenia glosow i wystarcza do ponigszych prostych har -
monicznych cwiczen. Dedajemy, ze zasady te stosuja sie nie tylko do
basu, lecz do wszystkich glosow. it

Zadanie N? 314 z basem ulepszonym tak bedzie wygladalo :
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szym jest drugi nalezacy do kategory,i
postepu kwint i oktaw ukrytych.
Na str. 17 mowilismy o naturze tego postepu
Kvinty i oktawy ukryte rodza sie gdy dwa glosy zroznych

Nas‘tepny przyldad poda nam sposobnosc PO]]](]WIL o bardzo

waznej i trudnej czesci 1aczenia harmonicznego i prowadzenia glo-
SOW,

LZadanie.
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Podajemy bledne jego rozwiazanie :
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interwallow daza W ruchu prOstym do kwinty lub oktawy,

np.

Kwinty

ukryte:
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Bledy tego wzoru sa nastepne:

mu akordowi niezgrabne polozenie; pmﬂore w kwincie ukrytej w

przejsciu z czwartego do piatego taktu i nakoniec wskoku do sep-

tviny w takeie przedostatnim.
€o sie tycze ostatniego, to dozwolonem jest:skoczenie do sep-
tymy dominantowej, aby tylko dzwiek zasadowy byl przygotowany
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Ukazanie si¢ septymy przez ruch przeciwny bez przygo -

towania jest znosniejsze i mniej przwkre, jakkolwiek przeciwne pra-

wom Yaczenia :
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Pierwszy z fyjouyiszych bledow poprawimy pozniej. Wainiej -
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naprzod niepotrzebne podwo.
jenie tercji drugiego akordu przez bas, co nadaje temu i naslepne.

KRwinty te i oktawy staja sie jawnemi przez dyatoniczne wypel-
nienie kropkami skokow obudwoch glosow.
Poniewaz w stylu czteroglosowym niektore kwinty i ol\hmy ukry

~ te sa dozwolone, ( bez czego wybor akordow i prowadzenie glosow by

foby bardzo og‘ramczone), a inne zabronione, z¥Wracamy przeto uwa-
ge na sposob ich ukazywania sie.

Nikomu dotychczas sie nie udalo i zapewne sie nie uda podac
nmezbitych praw kwint i oktaw ukrytych, ktoreby przewidywaly wszel
kie przypadki; ograniczymy sie wiec na ogolnych uwagach, postuzy¢
mogacych za kryteryuin pojedynczych razow.

Kwinty i oktawy ukryte dozwolone sa wdwoch glosach :

1. kiedy jeden glos posuwa sie stopniowe a drugi skacze,

2. kiedy obadwa glosy skacza,

W pierwszem zdarzeniu
a. stopniowo w gornvm glosie, skaczaco w dolnym,

b. skaczaco w gornym, stopmowo W dolnym
W obudwoch razach, co do glosow :

a. pomiedzy gfosami skrajnemi,
b. pomiedzy srodkowemi, i

¢. pomiedzy skrajnym a srodkowym glosem .
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Rwinty i oktawy ukryte w glosach skrajnych.

Dozwalaja sie gdy glos gorny idzie stopniowo:

W ogole gdzie septyma przyMada sie do Yacznosci harmonij,
jak w b.,d.,e., kwintowy postep wydaje sie bardziej ukrytym i znos-

a. Kwinty.  b. C.Oktawy. d. e. nejszym . . ;
é . = = o Oktawy ukryte w glosach skrajnych nie odrzucaja sie bez-
) -4 ; : 1+ :

< warunkowe, gdy glos gérny skacze.
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Bardzo jest dobrze, -gdy przytem trzgem’ glos porusza sie prze- 3389, | /2
ciwnie, lub pozostaje na miejscu, jak w przykladzie 835 a.,b.,c. Go. {E: = /) 7
rzej jest kiedy wszystkie glosy ida ruchem prostym (d.). =—c z ==
Uwaga. Jakkolwiek zasada powyzsza przewiduje wiele wypadkow, nie zawsze je- : o | tlltﬁj przypad].;iﬂ g’dziee bas porusza sie © Pé{’ stc-pnia (r a .‘;;

dnak wystarcza, jak to widac ze wzoru €., ktory dobrym nazwac nie mozna. . Raimriel sa b]’ nemi CO do d. i e. przvbomniec nales .
. ’ . s . " ‘ . . : mniec n €O 8 -
Przypominamy takze, cosmy na str. 23.i 24. wyrzekli o pochodzie koncowkowym J J 54 (zd przyp 'ﬂezy O 81¢ po
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basu, mianowicie, ze oktawy ukryte ponad dzwiekiem prowadzacym, czyli wiedzialo o _przyldadach ;‘336 1 337.

»> rd . r -. . iy ¥ = 9 e o [ - A L +3? L] :
w ogole ponad poYstopniem zawsze sa znosniejsze od oktaw ponad calym : Kwinty i oktawy ukryte w glosach 31‘1'3.]“3‘9]1 za zle si¢ u-
stopniem. :

. : i vazaja,gdy cbadwa glosy skacza:
- Wpowyzszych przykladach wszedzie oktawa ukazuje sie jako |
dzwiek zasadowy akorpdu; przypadki, gdzie stanowi tercje har. , = z

monji, bezwarunkowo sie potepiaja. 2
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Jako kwinta takze nie uwaza sie za dobra: Jezeli zas stanowia przewrdcenie tego samego akordu,nie
A - ‘

- sa kwintami i oktawami po-

- IMazaja, sie za bledne, gdvz wiedy nie
337. 1&yx stepujacemi.
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Uwaga. W kwincie ukrytej glos dolny zawsze stanowi dz'wieék zasadowy. \j} 6:_/

akordn. . : 341. '8" " i e &

Kwinty ukryte wglosach skrajnych sa zle, ile razy | A T e F
glos gorny skaczg:

.

,%‘; - d' T - Kwinty i oktawy ukryte w glosach srodkowych.
ae .Prmva.dz’enie glosow srodkewych powinnoby byé rownie CZYys-
i | tem i prawidlowem, jak skrajnych; lecz polozenie ich, przykryte nie-
: ! —t | ]a}coobrzegmemi_, dozwala wiekszej swobody wruchach, a szcze -
- tees =1 = _ gqlmej W kvintach ukrytych. Oktawy ukryte rzadko w srodkowych
osach sie¢ dozwalaja; co do kwint, to oprécz powyzszych prawi
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del robiac je zwazac potrzeba na dobre Yaczenie harmonij. Po -

Co sie mowilo o oktawach, to stesuje sie i do ukrytych uni-
dajemy prazyklady:

ale : sonéw. Trzeha ich unikac pomledzy trzema gornemi glosami; mie-
dzy tenoréem zas a basem stosowac sie do prawidel o oktawach uki+ i
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Kwinty i oktawy ukryte pomiedzy sredniemi a
skrajnemi glosami.

Trzeba kierowac sie i wtem zdarzeniu raczej dobrem i natu-
ralnem Yaczeniem harmonij, niz wyszukiwaniem prawidel’ me.
chanicznych .
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Jednym z rodzajow oktaw ukrytyeh jest okiawa ponad se-
ptyma; takiej we wszystkich glosach unikac nalezy:
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iych i do polozenia akordu .

Zdarzenia wlstorych kwinty i oktawy ukryte moga sie przy -
trafic, tak LY hczne ze niepodobna \uszystl\lch wyszczegolnu Po-
\ssh'zylnuJa(, sie od dalszych uwag, podaJelny jeszeze Jedna maksy-
me, ktora stosuje sie do tych tylko uczmo\a, co przeszedlszy czes¢
techniczno - mechamcznq harmonji, wstapili juz w obreb sztuki wias
ciwej :

nalezy ile moznosci unikac kwint i oktaw ukrytych;lecz
pisa¢ je smiafo, kiedy z jednej strony posTuza do dobre-
£o harmonlcznego zlaczenia akordow, a z drugiej, kie-
dy sa wzgledy wyzsze, jakoto: pochod gfosow melodyj -
ny, podprowadzeme pewnego spiewu it.p.

Po tem zboczeniu wracamy do Nr.330., dla. poprawienia ble-
du wiadomego .

Kwinta ukryta wtym wzorze nalezy do tej kategoryi, gdzie o-

badwa glosy skacza; poPra\nc jej prawie mepodobna, gdyz, nada.-

wszy nawet basowl ruch przeciwny, odkrywa sie niedostatek gdzm -
indzie; :

Pozostaje przeto tylko zmienic harmeonje i poszukac innego
ocyfrowania dzwiekow zasadowych; np. wten sposob :
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a nawet z trudnoscia dadza sie usprawiedliwic wyzszemi wzgie -
dami melodyi.
Rozwijamy zasady na str. 144. wypowiedziane o swobodnem

ukazywaniu sie dzwieku zasadowego 1 septymy nastepnemi wzora-
mi: A
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Nastepne zadanie: |
=
1

= £
348. (¢ -1 . =
povinno sif; tak obrobic : Wprzyl.ladme 349 NT 2. zawiera sie jeszcze jeden bYad prze-

iy ciwko pra\ndlu na str.140. wskazanemu z okolicznosci akerdu kwart
vtk < sekstowego, ze bas nie moze skakac z akordu tego.

e 1 Trzecim bledem przykfadu 349 jest kwinta ukryta, jeszeze bar-

-

(7
: ? e  dziej czuc sie dajaca przez skok sopranu w tym samym ruchu i przez
= , - nienaturalne pm\xadzeme glosow w ogolnosm
—=7 = = Rwinta ukryta ped NO 4. potepia sm dla tego, ze jest niepo-
Bledy ocyf Yiczh 0 trzebna; lepsza Jest w NO 5.1 moze ujsé przy ruchu przecivnym
y ocyfrowania powyzszego oznaczone sa liczbami. o S
l’usl?p skaczacy trzech gornych giﬂs(m w ruchu prostym pod Pl s e g Dy
NO 1. dla tego jest zly, ze sprzeciwia sie pierwszym prawidlom P : sahat AL DY I
laczenia harmonicznego i nie jest weale potrzebnvm B 4
Postep gisaczcgcw jednego lub dwoch gﬁﬂsewwt?dy tyl (i@
ko moze miec miejsce, kiedy trzeci glog rownowazy Tacz- o
nose (przez pomstame na miejscu lub ruch przecmny ) :
NI 2, zawiera ten sam blad, tem gorszy, ze septgma 1 | ' éﬁi &
dzwiek zasad(my ukazu;]a sie bez przvgotowama i jakby spy- :
cha;.t sie wZajemnie. “xdzwl}sm‘\{ na str. 60.1 144. ze septyme Nast i
wiedy txiLo bez przygotowania sie dozwala wprowadzic . kiedy PR Facamne

dzwiek zasadowy juz sie znajdme i moze witym samym glosie po-
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Nastepne przyl.lady zatem zawieraja uieszeczegolne pro- 353. e\ =
wadzenie glosow : : 4 .

z takiem rozwiazaniem :
350.

s . o
ey ===
= o/

77
Ry
o/

8 354 .
= _ __ f )

G.862 W,




pedaje nam zrecznosc mowienia o bledzie, Zwanym

zle krzyzowanie.
Zle krzyzowanie lub fal'szywa relacja (relatio non har.
monica ) jest postepem niemelodyjnym ; zawiera sie w bezposred.
niem nastepstwie jednego itegozsamego dzwieku, chroma.

lycznie zmienionego, W innym glosie, jak we wzorze poprz.

dzajacym po g altowem bezposrednio nastepuje gis basowe.
Dla uniknienia tego bledu zachowywac nalezy ponizsze pra-
widlo :
. Zmiana chromatyczna kazdego dZwieku powinna odby.

wac sie wtym samym glosie, wktorym bezposrednio wprzod

byl dzwiek niezmieniony. | ;
Jakkolwiek zasada ta teoretycznie odpowiada w zupelnosci
wWymaganiom harmenicznego Yaczenia i postepu, nigdzie wszakze
nie ma tyle co w niej wyjatkow w praktyce .
. Ztad wnowszych podrecznikach harmonji starano sie za - -
“hwiac prawidla o zlem krzyzowaniu, cytujac ustepy, w ktorych krzy-
zowanie odbywa sie bardzo naturalnie; lecz nie badano prazytem,

dla czego wlasnie te zacytowane przyklady nie wydaja sie bled -

nemi.
Podajemy niektore :
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We wszystkich tych probkach zle krzyzowanie pochodzi nie z
prostego harmonicznego postepu, lecz _
albo ma cechy dzwiekow zamiennych, jak w a.b.g. albo tez
pochodzi ze skrocenia Yaczen naturalnych za obszernych
dla podzialek miarowych, jak w c.d..e.f, 4.,

Zrodlo pierwsze nie potrzebuje dowodzenia; dodajemy tylko, ze
tego rodzaju zle krzvzowania ukazuja si¢ najczesciej na mniejszych
czesciach taktu i dla tego pisanie ich polnutami jest niestosowne ,
gdyz polnuty sluza zwykle do oznaczania prostych podstaw harmo -
nicznvch, ale mie dodatkow ozdabiajacych .

Pierwiastkowym pochodem glosow, szkieletem niejako powvz-
szych zlych krzyzowan jest nastepna budowa:
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Nalezy por:é\mac' te przyklady z wzorami N° 855. Cyd.,e., A
. Okolicznosci usprawiedliwiajace zle krzyzowanie, ktoresmy zna.
lezli w poprzednich zdarzeniach, nie znajduja sie w nastepnych:
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Ustepy powyzsze wyjete sa z praktyki, ale jako wyrwane ze srod
ka, nie okazuja po czem nastepuja i co za niemi idzie; trzeba o -
Procz tego miec wzglad na tempo, na konsekwencje calosci, wyraza-
Jaca sie podzialkami rytmicznemi; wszystko to moze usprawiedli -
wic i scisle oznaczy¢ szanse zlego krzyzowania .
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Do zlego krzyzowania malezy postep zwany

Tryton.

Zawiera si¢ on w gammie dyatonicznej majorowej i obejmuje
przesirzen od czwartego do siodmego stopnia; w gammie € ma-
Jor kwarte zwickszona f-4.

Interwall ten zajmuje trzy ecale stopnie i ztad pochodzi
jego nazwa.

£ e
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~ Uwaza sie dla tego za niemelodyjny i niespiewny, ze obadwa

dzwieki jego wymagaja roznego postepu i wlasciwie oddaneby by¢
powinny dwom oddzielnym glosom

a kiedy jeden glos bierze obadwa dzwieki, wowezas ktorykolwiek
z mich nie moze odbyc swego naturalnego postepu :

0 ]
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wypadaloby przeto nadac¢ im nastepny pochod melodyjny:
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Lecz ze to nie jest jedynym powodem zlego brzmienia try-
tonu, dowodzi bardzo czesto uzywane przewrocenie jego, ktore wy-
magaloby rowniez takiego zmodyfikowania :
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a ktore wszakze bez tego sie obchodzi i tyle jest Yatwem i zrozu -
. . - ® . oqd
mialem, ile tryton jest trudnym i niemilym. e
Uwaga . Nadmieniamy =ze tryton opiera sie ma postepie trojdzwiekn zmniej-
szonego, jak to wyraznie widac z przykYadu 862. ( Patrz str. 26.).
Dawniej szczegolniej ganiono tryton, a to dla tego, ze przy
§ . 5 A . 2y
prostej budowie harmoniczne) owczesnych utworow, stanowil’ en
jedyny postep zwiekszony wszeregu dyatonicznym. Dzisiaj,

przy .rozpowszechnionem uzyciu wszelkich srodkow sztuczmych,

G.862 W.
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zalicza si¢ on poprostu do pnchodé.w.zwigkquycl;,_kﬂkych przy po-
pravnem pisamia unikac lub ostroznie uzywac nalezy. :
Ostroznosci przedsiebrac sie majace w uzyciu trytonu zawiera-
ja sie w samem jego polozeniu i ukazaniu sie .
Moze sie on ukazac oparty
albo na jednym (a.)
albo na dwoch akordach (4.) np.
3h63-a.
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Gdy sic opiera ma jednym akordzie, wowczas ukazanie si¢ je- -
go mie jestsniespodzianem i sluch jest przygotowany; gdy na dwoch,
robi nieprzyjemne wrazenie.

Dawniej rozciaganmo zakaz trytonmu i na dwie tercje wielkie,
nastepujace po sobie calemi stopniami, np.

A ale miet
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1 niemozna zaprzeczyc, ze dwugfosowo postep ten jest przykrym
lecz trzyglosowo i czteroglosowo jest zmosniejszym .
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Dawniej do trytonow nie rachowano skoku z czwartego stopnia
na siodmy w gammie minorowej, np. z d na gis, dla tego iz ina-
czej przedstawiano gamme minorowa i jej akordy. Lecz brzmienie
skoku jest takie same jak w majorze, gdyz zawsze jest zwiekszo-
nym.
Wracamy do zadania 353 i szukamy lepszego rozwiazania:
7% sy e e

m 1/
7 ¥

366.
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2. Towarzyszenie harmoniczne danemu glosowi srod. To samo na cztery glosy:

kowemu. - - ‘ Sﬁ Bate B ohe A e = g

Cwiczenie sie wtem, nalezace “lascmle do kontrapunklu po- e 72
winno bardzo wezesnie sie rozpoczynac¢. Probujemy jego naprzod 372,

z dodaniem dzmol«ow zasadowych . ;
gl G ¢ F ) b0 ' | e
367. pt—o e | Cwiczenia takie dopoty robic potrzeba, dopokl podldadame
basu i prowadzenie reszty glosow nie stanie sie dostatecznie po-.
prawnem i pewnem. -
Imnt zae rozdzial ten dodajemy, ze do dobrego wvkomvwania
cwiczen czteroglosowych niezbednem .]esi dobre polozenic glo-
#—é z i sow. Nie trzeba przekraczac graﬂu ﬂiumu nie rozkladac ich za-

& [#]
daleke jeden od drugiego i mie sciesniac zbytecznie,_ co wszak-
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Przy rozwiazaniu tego zadania napisanie basu powinno byc
pierwsza i najwazniejsza rzecza. Jednoczesnie mozna dodac i so-
pran, jako glos najbardziej wydatny, np.

NS &

¥y d ze nie stosuje sie do dwoch gloséw, ktore moga nawet spotkac sie

€ G F G na tym samym dzwieku.

$Z_¢ 71 g % z Zapamwiac nalezy nastepne pramdio

e ; 6 8 f Trzy glosy gorne nie powinny zna;dﬁuac sie jeden od
Wzor powyzszy moze byc i za trzyglosowysuwazany. Cztero- dx-uglvgn dalej jak o oktawe. Odleglosc wszakze basu od

glosowo tak wyglada : ‘ | tenorm przypuszcza v.y,]qtkl.

l'\%aga. Niestosownieby bylo obecne zadania dawac basowi, gdyz wrocilibys

4 my do dawnych cyfrowanych zadan; zadania te s'fm'zac do wyrobienia samo-

istnnsci uwcznias w harmonji .
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e EEas ROZDZIAE OSMNASTY.

_ : o Rozszerzenie towarzyszenia harmonicznego.
Takim samym sposobem postepowac nalezy 1 z tenorem.

T o Ao Danemu glosom w nutach calych towarzysza harmo -
C G s e nicznie inne glosy w polnutach kolejno .
~elor 0. ¢ T nie taki 1ol
17 owarzyszenie takie moze byvc dokonane:
ﬁ—e przez dwa akordy, -
przez zmiane polozenia jednego akordu,
Dodajemy bas 1 sopran: - przez opoznienia.

| x z - ._ Do cyfrowania zadan uzywamy tego samego sposobu, co
NV
b

< . i pierwej.

| Zadanie.
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Bas mozna dodac
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Wtakcie_drugim i czwartym widziemy septymy akordow sep-

tymowych pobocznych bez przygotowania; nazywaja sie one sep-
tymami przechodniemi; za podstawe maja dzwick zasadowy
akordu i zna)duja sie zawsze na lekkiej czesci taktu. Na ta-
kich warunkach moga sie ukazywac we wszystkich glosach.
Dodawszy glosy srednie do poprzedniego basu, otrzymujemy
nastepny ustep czteroglosowy:
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Zastosowawszy obfitsze zmiany harmonji, nadamy  spiewowi
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Uzylismy do spiewu danego
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iczenia dla glosow
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rodkowych.
( cantus firmus ) nut calyvch w

tym celu, azeby pokaza¢ najprostszy sklad taktu lub jego glow -
nych ezesci (poinut), wtakcie alla breve. Do zadan w polnutach
najlepiej jest uzyc choralow. (1.)
. Dla wlasnych ¢wiczen moze uczen Yatwo wypisaé sobie dzwie.
ki zasadowe z dobrze obrobionych cheralow i reszte glosow dopel

nic.

380.

Choral’ niemiecki:

—4 A4

a

und Wunden.

1)

W ponizszem zadaniu wskazujemy droge do tego .
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Oto jest obrobienie

tego choralu wedlug
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(1-) Ttomacz dodal’ na konen polskie chaoral

G.8BL2 W,

Y 1 piesni dla ewirzen




o

. v i
e ik
5+

W

-

7o)

0
é‘v 4
o

&
-

| o
£ * - a3 * R P’
Po odbyciu dostatecznych ewiczen i nabraniu wprawy w
. . - - vy

prostem harmonizowaniu, dla dalszej pracy w prowadzemu glo-
sow mozna uzye dzwiekow przechodnich 1 zamiennych.

Na ten koniec w rozdziale nastepnym podajemy dalszy ciag
uwag o melodvi 1 jej rozwoju

ROZDZIAE DZIEWIETNASTY.
O rozwijaniu melodyi.

Nie chodzi nam wtym rozdziale o wynajdywanie melodyi.lecz
0 jej obrobienie i rozwiniecie, w celu poznania i spozytkowania
zywiolu harmonicznego w spiewie. |

Kazda cho¢ najbardziej rozwinieta i urozmaicona melodva ma
tak prosta osnowe, jak ta, ktorasmy w poprzednich zadaniach wy-
kazali.

KRazde zatem, chocby najbardziej zawiklane prowadzenie har-
moniczne glosow, sprowadza sie do najprostszych Taczen akordo-
wych

Dla zrozumienia tego potrzeba nauczvc sie odrozniac dzwie-
ki istotne od dodatkow i upiekszen.

Wybieramy do tege droge doswiadezalna i postaramy sie roz-
wina¢ nastepujaca melodye. napisana najprostszym sposobem,
z dodaniem basow.

G.862 W.

[ ]
»2

= kBT e d R Cr i F

Fe o ) .
LG5S, ¥

72 & 77 4 1
& [#] e P
[#] .

Y./ B

[#]

Harmonje i melodye wybralismy jak najprostsze; czteroglo -
sowo tak mozna zadanie to obrobié:
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Zanim’przystqpimy do rozwinigcia tego wzoru, musimy wprzo
(dy kilka slow powiedzie¢ o miarowym ksztalcie melodji.
~ Melodya moze byc albo ustepem, zawierajacym mniejsza lub
wieksza liczbe taktow, bez koniecznego ograniczenia i mied pos -
tac tematu, motywu do kompozycji; albo tez calvoscia ograniczona.
okreslona odpowiednikami. c {
. Wostatnim razie nazywa sie okresem, peryodem i obej -
muje zwykle osm taktow, rozpadajacych sie na dwa czterotakiowe
odpowiedniki, zwane przednim i dalszym. Blizsza wiadomos¢
0 tem podaje nauka o formach.

Patrz dzietko autora p.t.. Die Grandzige der musik. Formen etc. Lipsk
u, G. Wiganda .

Ze temat powyzszy musi stanowic okres, widac z jego zakon.
zema; szukajmy wiec przedewszystkiem, jak go mamy na czes-
¢i rozdzielic. ' :

; ‘l\a‘]v:’zqscr‘e‘] dochodm.smc. tegc: Przez koncowki, ktore zmajdu-
Ja sie w srodku tematu, jako cale niedoskonale lub jako polo -
wiczne, niezupelne.
» » 1 9 . » » » = S 4
~ Koncowka polowiczna lub poTkoncowka (najezesciejdo-
minantowa ) znajduje sie W naszem zadaniu wtakcie szostyvm isidd.

mym; przy krzyzyku (1) jest gramica dzialkow  okre-
SU.

G.862 W.




. Dzial pierwszy zatem, czyli przedni, obejmuje siedm tak-
tow; drugi,eczyli dalszy, taktow szesc; przeksztaleic je nalezy
rytmicznié na grupy czterotakiowe takim sposobem np.
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Dodajac do tego wyzej znalezione towarzyszenie harmoniczne,
- )
oirzymujemy okres muzykalny doskonaly.
Wszelkie przekszialcenia taktu, jakoto ma §, §,§, lub { bar-
dzo latwo sie robia, np:

o
¥
i t.d.

Przechodzimy teraz do zmian tonowych w melodvi i dodaje-
my dzwicki zamienne i przechodnie:

-

- 4 o i
386. %ﬁ—f*——f—g — 11—+ = f—;i

| i | \_0
= | r
e R e e =
T L » [ ] o - L a
Nastepny wzor pokazuje jeszcze bardziej urozmaicona for-

Adagio.

————.
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Pierwiastkowo.
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Liatwo poznac, ze napisana wdolnej linji prosta melodya jest
0snowa ustepu powyzszego. Ze zas spiew linji gornej zgadza sie
z wyzej wynalezionemi akordami, widaé z zestawienia Jej z reszia
glosow, w ktorych uczynilismy nieznaczace zmiany, przez glos gor
ny wywolane. c : '
Adagio S—
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Co do oktaw rownoleglych, zawartych wtakcie trzecim powyz:
5Zego przykladu, nadmieniamy, ze takowe za dobre maja sie uwa-
zac, gdy sie ukazuja nie odosobnione, lecz po kilka, sluzac Jako
Wzmocnienie i watwienie ruchu harmonicznego i melodyjcneg-'o.
Przyklad powyzszy okazuje jak mozna rozwinac majprostsza mysl
melodyjna i harmoniczna. "
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Poniewaz rozbior taki bardzo jest korzystny i wazny, po-
dajemy jeszcze jeden temat z osnowami rownie prostemi, jak
pierwej :
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Porownywajac z N? 890. spostrzegamy Zmiany melodyjne 1

harmoniczne. Rozwijamy melodye te sama jeszeze dale) wten qpn-
Mamy ztematu tego zrobic okres prawidlowy ; pfﬂl\om oW - sob -

ki me kazdy dopatrzy w siodmym takcie. L
Dla mzmalmscz \wbleramy tdlﬂ podzial taktowy: ’—:F—F-L
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Tle resita glosow przyczynic sie moze do mmq}u melodﬂ
dowedzi nastepujacy wyjatek z kwartetu Es major Beethovena:

9 # e e —/— é ~
392. Adagio. o N * £ L _I.PN
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Violino I.
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Violino H. ",
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Wskazowki te sa doslateczne do zrozumienia, jak dalece melo -
; : — : ) dya daje sie rozwijac; reszte pozostawiamy \ﬂasnej pracy uezmia i
Vgt | s speqalnemu kierunkowi nauczymela ‘

\ l“agq Nie trzeba sie myhc w sadzeniu strony mechanicznej pewyzszyeh mani-
Yiolomeello \ N ‘ : pulacij; naturalnie w kompozycji nie zawsze sie idzie droga przez nas wskazang
folonecello. \|

G.862 W. G.882W.
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[ jakkolwiek Beethoven prawie nie mogl inaczej rozwinac poczatkowego tematu);
chodzilo nam Jedynie o jasne wskazanie stosunku naszych cwiczen dotychezaso -
wYeh do praktyki i o pozyskanie prawdziwego pogladu na utwory zawite.

Glosy towarzyszace znalazly sie jakby same przez sie Pprzez
proste harmonizowanie, nie potrzebowaly wielkich zmian i chociaz
okazaly sie podrzednemi, jednakze nie bez pewnego znaczenia .

Rozdzial’ nastepny wskaze nam inne rodzaje towarzyszenia.

ROZDZIAL DWUDZIESTY.
O rozwijaniu glosow towarzyszacych .

Ostatnie przyklady rozdzialu poprzedzajacego pokazaly juz,
jak glosy towarzyszace biora udzial' w rozwoju harmonji, melodvi
1 rytmu.

Sa oprocz tego inne rodzaje towarzyszenia, zwane

f igurowanemi .

Towarzyszenie figurowane nie odpowiada charakterowi
glosow spiewnych i przez to uzyeie ich wokalne jest bardzo o -
graniczone . W nastepnem roztrzasaniu mamy wiec na wzgledzie
tylko muzyke narzedziowa .

Przez towarzyszenie figurowane rozumie sie przeksztalce -
nie miarowo-symetryczne dzwiekow skladajacych akord:

Prosta Harmonja: Figurowane towarzyszenie :

a 2
395.% z—{ e e
\.}V -é- . @ ?r il Pil’f‘

e
f

G.862 W,
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Towarzyszenie w a. jest figurowane harmonicznie. Figu-
ry jego nazywaja sie akerdami rozlozonemi lub Yamanemi. W
b. towarzyszenie jest figurowane metrycznie, a we. melodyj-
nie. Figury tego ostatniego skladaja sie z dzZwiekdw zamiennych
i przechodnich. =~

Razdy glos uzyc mozna do figurowania, pojedynezo lub wraz
Z innemi.

Wezmy poczatek przykladu 382. i poszukaymy dlan roznych

rodzajow towarzyszenia. Wprzéd zauwazal nalezy, ze:

_ Riedy figury powtarzaja sie symetrycznie(np.w akor-
dach rozlozonych), nalezy zachowywac wszystkie prawidla
harmoniczne co do zmiany akordow i co do podwajania.

Nie wolno wiee tak pisac:

\
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396. ' /

lecz tak np.

1

b e R |

397. , L
e |

Z [/ &1
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_ Ostatnia nuta figury przy zmianie harmonji 1 pierwsza no-
ve) nie moze z innym glosem robic postepu zakazanego, np.

lepiej:

sty .

nie lepiej:

!
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Figurowanie harmoniczne dostarcza srodkow do wydoskona -
. ' . 9 *
lenia tematow nawet jednoglosowych, np.
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2k oy F T T £ L tych probek latwo zrozumiee, jak mozna figurowac cztero -
. —— | Vi glosowo. Zamiast podawania wlasnych przykladow, wypisujemy z
wyze] wzmiankowanego kwartetu Beethovena ustep nastepny, jako

Kazdy zrozumie ze tego rodzaju utwory przeznaczone sa dla ot . ;
<k¥zypeow lub Kklarnetu. przyvklad bogatego figurowania:
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. Trzyglosowo.
W srodkowym glosie:

K2 I '

w dolnym:
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W gornym :
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‘Caly ten ustep opiera sie na osnowie, podanej w NC 390, 391.
1 392.; przy kazde] zmianie harmonji zachowane sa scisle prawi-
dla prowadzenia glosow. |

Dla pozyskania jasnego pogladu na takie wykonczone kompo-
zycje i dla zrozumienia ich wewnetrznej budowy harmonicznej, naj-
lepiej jest sprowadzic je do prostych podstaw; praca na to wylozona
wywdzieczy sie wzbogaceniem wiadomosci ucznia i uzdolnieniem go
do wlasnych utworow.

G0862 Wa

ROZDZIAE DWUDZIESTY PIERWSZY.
Cwiczenia wstyla trzyglosowym.

Dotad do cwiczen naszych uzywalismy prawie zawsze stylu czte-
roglosowego, ktory jest najwlasciwszym do osiagniecia pelnosci i
facznosci harmonicznej; jednakze i trzyglosowe pisanie wiele przy-
nosi korzysei, gdyz przyklada si¢ bardzo do wprawy i wielostronno -
sci\ prowadzeniu glosow.

Rozpoczynamy zadamia od basow eyfrowanych.
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Sty trzyglosowy wystareza dla zupelnosci trojdzwiekow jednal.
ze czesto koniecznose zmusza do opuszezenia jednego interwallu; w
akordach septymowych zas naturalnie jeden dzwiek musi bye zanied-
bany. aby tylko nie septyma. Mozna opuscic kwinte, jak to w eztero -
glosowym sposobie widzielismy; czasami wolno nie napisac dzwieku
zasadowego ; tercja zas jako okreslajaca ton, nie moze sie opuszczac,
gdyz w przeciwnym razie dalaby sie uczuc pewna proznia.

Oto jest rozwiazanie zadania, do ktdrego dodajemy kilka uwag:
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W czwartym takcie pOdONB. spostrzegamy akord kwartseks-
towy trojdzwieku zmmnie)szonego e-g_b; zastepuje on akord sekun-
dowy b-c-e-g, ktorego dzwiek zasagmw opuscilismy.

Czteroglosowo to samo takby sie wystawilo:
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Co do tego akordu porownaj str. 142,143 .

W piatym takcie kwarta zastepuje akord; nie moze onawpraw.

dzie ani wirzyglosowym, ani wczteroglosowym stylu mie¢ zna-
czenia akordu, (czem sie rozni od tercji i seksty ); lecz wrazach,
gdy akord kwartsekstowv moze byc uzyty w stylu czteroglosowym
jako przechodni, wirzyglosewym, dla polepszenia pochodu glo-
sow, dozwala sie opuscic sekste albo tercje akordu zasadowego,
a zostawic sama tylko kwarte, ktora oznaczac ma dzwiek zasa.
dowy 1 kwinte akordu pierwiastkowego.
W stylu dwuglosowym kwarta nieraz zastepuje akord sekun-

dowy, szczegolnie w septymach przechodnich, np.
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Czteroglosowo, ustep N° 408 o ktorym mowa, takby vygla-
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W osmym takcie przykladu 403. skok altowy uzupelnia akord
terckwartsekstowy.

ﬁ Takt dziesiaty zdaje sie %ayieraé akord kwintsekstowy. Lecz
rzeczywiscie kwinta jest tu opozniemiem kwarty, kora przez ruch
basu staje sie tercja. Czteroglosowo latwo to zrozumiee:
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Ostatni takt przyktadu 408. (oktawa F.) pokazuje, ze tro) -
dzwiek bez tercji i kwinty wzakonczeniu jest dozwolony. '
Ze czesto prowadzenie gloséw wymaga opuszczenia tercji, prze-
konywaja dwa pierwsze takty nastepnego przykladu:
X X o
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_ Opuszczenie tercji najstosowniejszem jest na lekkiej cgqs’ei tak-
tu, jak w powyzszym przykladzie na ostatniej czastce; na ciezkiej czes-
ci tercja koniecznie by¢ musi.

Dalsze zadania zostawiamy specjalnemu kierunkewi.

Cwiczenia w stylu trzyglosowym przy danym
glosie gormym.

Nastepne zadanie, z basami oliczbowanemi, trzeba wykonac
trzyglosowo
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bez dzwie:
zasad:

Wybor glosu sredkowego i dolnego zawisl’ od polozenia akor -
dow: tak przy nizkiem pelozeniu tenor do srodka lepszy jest od
altu; czasami mozna na dol’ wziac tenor zamiast basu.

Do przykladu nastepnego uzylismy tenoru dla glosu sredniego,
gdyz polozenie jego bardziej do basu sie zbliza a sopran ze swvm
prostym sSpiewem sam przez sie odsunietym wydaje .

Poprzednie zadanie rozszerzone harmonicznie:
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W piatym takcie pod NB. opoznienie wlasciwvie nonowe wydaje
sic sekundowem w skutek polozenia glosow, co nie powinno sie czes-
to przytrafia¢ pomiedzy tenorem a basem. Przytem zauwazimy, ze
opoznienia sekundowego wcale by¢ mie moze, gdyz sekunda, jako
przevwrocona’ septyma, nasladowac winna postep tej ostatniej, np:

Przewrocenie:
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Zadanie dla glosu srodkowego.
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Najlepiej bedzie glos gorny oddac alowi:
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To samo zadanie z nasiepnem ocyfrowaniem :
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Przedostatni takt dowodzi, ze nawet i septyma moze byc opoz-

nieniem.

. Dla dalszych cwiczen mozna uzyc zadan pierwej dla stylr czte-

roglosowego” podanych.




ROZDZIAY. DWUDZIESTY DRUGI.
Styl dwuglosowy.

Niezupelnos¢ stylu dwuglosovego we wzgledzie harmonicz.-
nym dozwala uzycia jego tylko do éwiczen kontrapunktowych; tam
styl ten ma pewne zastosowanie a nawet wprowadza sie do stylu kil-
koglosowego, jak np. w fugach. Chociaz dla prostego uzytku har-
monicznego, przy metrycznem i rytmicznem rozwinieciu glosow,
styl ten moze by¢ znosnym, leez tylko kontrapunklowe obrobienie
moze go uwolni¢ od jednostajnosci pochoddw tercjowych i seksto-
wych i nada¢ mu pewna pelnos¢, nieodbita dla stylu wielogloso -
“(‘g 0.

. Opuszczenie jednego lub wiecej interwallow ciagle nastepo -
wac musl W pisaniu na dwa glosy. W trojdzwiekach najlepiej zos-
tawic kwinte lub dzwiek zasadowy; w akordach septymowych sep-
tymy opuszcac nie mozina. Oktaw i kwint trzeba unikaé jako
wygladajacych niepelnie; kwarte wiedy tylko wprowadzac, gdy
akord kwartsekstowy prawidlowie moze sie znajdowac, lub gdy
wypada zastapic akord sekundowy ( patrz str. 172.)
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Opuszczenie interwallow widocznem sie staje przez porow-
nanie z dzwiekami zasadowemi zadania 41S. Rzadko w tym sty-
lu harmonja bywa miejasna, gdyz kazdy akord objasnia sie swo-
jem polozeniem, tj. harmenja poprzedzajaca i nastepna .

To samo zadanie z nastepnem oliczbowaniem:
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Wieksza ezesc zadan trzeciej czesci naszego dziela wkraczado
obrebu kontrapunktu. Zachodzi roznica ta tylko, ze u nas nastep -
stwo akordow jest z gory przeznaczone, a pozostaje do wykonania
tylko prowadzenie glosow; kiedy tam potrzeba juz znajomosci har-
monij 1 ich uzycia, gdyz akordy zaleza od wyboru ucznia.

Mozna wiec prace nasze uwazac za przygotowawcze do kontra-
punktu i objasniajace stosunek harmonji do niego. Nastepny roz-
dzial’ ma ten sam kierunek, chociaz wnim juz usunelismy liczbo -
wanie basu.

ROZDZIAL, DWUDZIESTY TRZECI.

Towarzyszenie harmoniczne danemu spiewowi

z rozwojem melodyi .

Przez rozwoj melodyjny glosu pojmujemy tu nie owo bogat -
sze obrabianie, o ktoremesmy mowili w rozdziale dziewietnastym,
lecz zamiane prostego choralnego toku poprzednich zadan na
metryczne urozmaicenie, co nam posluzy do zbadania lepszego roz-
winiecia glosow towarzyszacych .




422.
3

G

a L]

fd

fj :

Pozostawiamy uczniowi dobor akordow.

Przez uzyty rodzaj taktu nasuwa sie samo przez siec Ia.
twe melodyjne prowadzenie brakujacych glosow; lecz aby dojs<é
do swobody i zrecznosci wich obrobieniu, pamietac trzeba ciagle
prawidla, wylozone w poprzednich rozdzialach. Podajemy nasam-
przod trzyglosowe rozwiazanie: |
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Wtrzecim i czwartym takcie Yatwo zauwazac stabe harmanizo-
vanie o stalego wbasie. Podobniez gota kwarta wtakeie szostym
bardzo Jest niedoskonala przedstawicielka akordu, jezeli nie objas-
nimy jej przechodnioseia harmonji .

W dalszem rozwinieciu prowadzenia glosow mozna zapelnic
brakujace glosy dzwiekami przechodniemi i zamiennemi, np.
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Wstawienie tej samej melodyi
kos¢ 1 bardzo bedzie korzystnem .
Chcac pozostac w kluczu altowym, przekladamy spiew do fo-

spiew staly. &
do srodka okaze nam jej giet-
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Akord kwartsekstowy, wprowadzony bez przvgotowania do
taktu ezwarlego, fomaczy sie uwagami rozdzialu pietnastego o 5 ig
akordach przechodnich. Powstal’on przypadkowo w skuiek stop- e e e A
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mowego ruchu basu i zastapil’ akord sekundowy . P ;

Przekladamy ten sam spiew staly (cantus firmus) do ba-
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Przenioslszy spiew stalv do srodka:
su .
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Przyklady obrabiania czteroglosowego :

425. Glos dany.
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Obrobienie czteroglosowe
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. Wtakcie piatym skok tenoru do septymy pod NB. dla tego
za 71y sie wwaza, iz sopran jednoczesnie zdaleka do dzwieku za-
sadowego g skacze; wszakze uniewinnic to mozna pozostaniem
altu na miejscu.

W tymze takcie znajdujemy akord kwartsekstowy trojdzwie -

‘u zwiekszonego, ktarego kwinta pierviastkowa jest przygotowa-

a ( patrz str. 79.i 80.)
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Ten sam spiew staly walcie, przelozony do D major:
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W takcie czwartym widziemy opoznienie trzyglosowe ( patrz str.
104.). W piatym i szostym polozenie altu i tenoru jest miedobre,
gdyz odleglos¢ ich przechodzi oktawe.

Podajemy przyklad ze spiewem stalym w basie :
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Ukazanie sie akordu septymowego siodmego stopnia w takcie
czwartym odznacza sie miejasnoscia dla tego, ze dzwiek zasadowy
znajduje sie bezposrednio ponad septyma: (patrz str. 87.)Zresz-
ta postep dzwicku zasadowego ma tu miejsce nie wedl'ug dazenia
dzwicku prowadzacego, lecz sposobem koncéwkowym, wlasciwym
akordom seéptymowym: cis o7 fis. (Patrz str. 56, 57.)
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Obrobienie tego spiewu z drobniejszemi nutami w glosach.
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Trzed takt podaje zrecznos¢ do zrobienia uwagi o oktawach
1 kwintach, nastepujacych po sobie w ruchu przeciwnym .

Wedlug zasad, rozwinietych na str.15. i nastepn: takie ohta.
vy i kwinty sa nieprawidlowe i utrudniaja wolny ruch glosaw, &
szczegolnie oktawy; co do kwint, charakter ich przeciwny lacze -
niu Yagodzi sie bardzo ruchem przeciwnym, szezegolniej w kwin-
tach zblizajacych sie; eddalajace sie mniej maja Tacznosci.
( Patrz takze przyklad 430 w taktach 6.1 7. pomiedzy tenorem
a basem ). Widac to na nastepnym wzorze
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Postep septymy do gﬁry w takcie przedostatnim ( pod NB.) : Poprzetflnie orr;bienia lél:iie}"d‘;l poka‘zujg ile _{-_{'YOSY lt';)z“in-"%i:
e , o 8 e : : S1€ Moga pod wzgledem melodyi; dla tego odnosimy je do obre.
’”P"“‘zd‘)_“a“y Je:;‘ EOIUAZUIMEIN. S0UPTAIN (Patrz str. 72.). bu koxén’;tra;;unktu% gdyz “faéni}t; ’kontra%unkt. tem ysqu rozni 0?1
Npiew przelozony do tenoru : harmonji i nauki o rytmie, ze Zwraca glowna uwage na swobod -
ne melodyjne prowadzenie glosow, z zachowaniem praw harmo-

G.862 W.
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harmonicznyeh, stanowlacych podstawe melodyjnego pochodu.

We wszystkich naszych przykladach, nawel w cwierciowych. wi.
dae prosta budowe harmoniczna; sluza one tvmezasem do zrozu -
mienia roznicy pomiedzy czysto harmonicznem a kontrapunktowem
obrobieniem danego tematu. Szczegilowsza wiadomose o tem po -
wziac mozna w kontrapunkcie.

ROZDZIAL DWUDZIESTY CZWARTY.
Styl pieciogiosowy.

Podwajanie interwallow trojdzwiekowych Juz w stylu czteroglo -
sowym okazalo sie potrzebnem; w stylu zas piecio i wiecej gloso-
wyin {em bardziej jest koniecznem i naturalnie rozciaga sie i ma
akovdy septymowe. '

. Poniewaz w stylu czystym kazdy glos zachowad musi swa sa -
moistnosc , dla doscignienia wiec takowej podwajac sie musza inter-
valle, majace postep dwojaki. Kazdy wprawdzie interwall akor.
du v pewnych okolicznosciach moze by¢ podwojony; lecz tem nie miiej
unikac trzeba podwajania septym, chybaby wzgledy melodyjne od te-
gv uwalnialy, jak np. przechodnios¢ akordu.

Dalsze uwagi podajemy przy przykladach .
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Do rozwiazania wziac mozna albo dwa soprany, albo dwa al.
. ® A ] * ® 2
ty, albo tez dwa tenory, stosownie do polozenia glosow.
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Tenor.

To samo inaczej:
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Sopran 1I.
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Do samoistnosci glosow bardzo pomaga niepozostawianie

dwoch gloséw na tym samym dzwieku lub woktawie, gdy sie a-
kord zmienia. Tak jest w przykladzie powyzszym wtakeie pierw-
szym i drugim pomiedzy sopranem drugim a tenorem; lecz io
czytywac tego za blad nie mozna, gdyz akord zmienia tylko
polozenie, lecz nie przechodzi w inny.

Lecz nastepny ustep
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U\l‘aga. Prawidla tego cz¢sto sig mie zachowuje w stylu wielogfosowym, glyz

tam zachodza inne wzgledy. L]

Ze prowadzenie glosow dozwala czasem podwoic dzwiek pro-
wadzacy, widac to ztrzeciego taktu N° 437. miedzy sopranem dru-
gim a tenorem. : :

Nieunikniona potrzeba popelniania ukrytych kwint, oktaw i
unisonow, ktora sie nam dala wczué w stylu ezteroglosowym, spo-
tyka sie tembardziej w piecio i wiecejglosowym .

G.862 W,
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Powlarzamy ze i tutaj starac sie
wyveh.

Nastepny przykiad zawiera rozpe takie licencje:

——

P ot

foi ) ‘ : frzeba o prawidlowy pochad
blosow skrajnych, a pozwalac sobie wiecej swobody w srodko.
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Sopran
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Alt . F;

Tenor.

‘5

i (/]
_Pooznaczalismy kreskami kwinty, oktawy i unisony ukryte .
Kwinta Jawna W takcie osmym miedzy drugim altem a basem nie
daje sie un{linqe., gdyz inaczej akordu septymowego zmniejszone-
RO prowadzic wieloglosowo prawie niepodobna

Moznaby. pochéd altow w 6smym i nast: taktach tak urzadzic:
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Alt drugi i tenor w takcie drugim i trzecim pokazuja,jak glo-
sy nieraz krzyzowac wypada.

Dla cwiczen wstylu piecioglosowym sluza majlepiej choraly.

Wezmy np. '

Choral niemiecki: Allein Gott in der Hih’ sei Ehr’
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Utwory piecio i wiecejglosowe wymagaja jak najprostszego i jak
najnaturalniejszego prowadzenia basu, kiory im mniej bedzie szhicz-
nym i trudnym, tem nastepstwo harmonij stanie sie jasniejszem 1
zrozumialszem, co tu tem bardziej jest nieodzownem, iz przy pelno-
sci akordow i konlecznosci swobodnego ruchu glosow, czesto trzeba
sie uciekac do skokow odleglych.

Podajemy poczatek rozwiazania choralu :
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ROZDZIAL DWUDZIESTY PIATY.
Styl szescio, siedmio i osmioglosowy.

Wraz ze zwickszaniem sie liczby glosow powieksza sie i ko -
niecznos¢ podwajania i potrajania interwallow; a z drugiej strony
nieodzownosc eczestego krzyzowania glosow wzrasta, jezeli ma sie
zachowac prawidlo samoistnego postepu. Potrzeba prostoty w har-
monjach wzmaga si¢ stosownie do przybywajacych gloséw; nicktore
akordy nawet w stylu wieloglosowym weale sie uzyc nie daja, gdyz in-
terwalle ich, podlegajace pewnym prawidlom pochodu, nie moga sie
podwoic lub potroic; takiemi sa np. akordy zmienione i septymo -
Ve zZmniejszone . .

Podajemy niektore postepy trojdzwieku .

Do drugiego stopnia: °
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Do trzeciego:

4.glosowo : 5. glosowo ¢
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7. glosowo: 8. glosowo ¢
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Do czwartego:

4: gltosowo : 5.glosowo : ~ 6. glosowo ¢ 8. glosowo:
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Do piatego

h&. glosowo : 5.glosowo : 6. glosowo: 7. gfosowo: 8.glosowo:
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Pomijamy dalsze zestawienia, polecajac bardzo uczniowi po-
probowac roznych kombinacij wieloglosowych we wszystkich Przevwro -
cemtach. : |

Za przyklad prowadzenia szesciu gloséw podajemy. obrobienie
choralu podanego w N°442 .
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daja sie uzywae opoznienia i dzwieki przechodnie, nie szkodzac ja-
nosei i zrozumialosei .
447.

Sopran
11 1.

448.
Sopran I.

Sopran il.
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W kompozy(“]:;'czh choralnych na wiele glosow nie \\'SZ"}/’S\ﬁ\‘ie
partye jednoczesnie spiewaja. tak ze mieraz wystepuja tylko trzy
ub cztery, co dowodzi Jak sila stopniowac sie daje wprowadza -
nien nowych glosow. :

Nastepne przyklady wskazuja ten rodzaj utworow choralnvch
i dowodza, ze i w kompozycjach wieloglosowych bardzo wlasciwie

Tenor.

G.862 W.
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W kompozycji choralnej osmioglosowej, do ktorej zwykle u-
zywa sie podwojnego kwartetu, dla uniknienia zbytniej pelnos-
ci, rozwijaja sie partye nie zawsze wosm glosow samoistnych;
lecz spiewaja umisonem ( np. dwa sopranmy, dwa alty, dwa te-

cio, lub szescioglosowy .

nory, dwa basy), tak ze utwor czesto przechodzi w cztem,pieg-'

193

. 0 v e ” . b d » 7 .
Czesto tez mozna rozdzielic osm glosow na dwa chory oddzielne ,

JTaczace sie tylko chwilowo.

Nastepne obrobienie osmioglosowe wyzej podanego choralu po-
sluzy za wyobrazenie do jakiego postepu uciekaé sie musza niektore
glosy: 494 ~
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Dla zapobiezenia trudnosciom tego rodzaju uwoTow wielogloso-
wych, podzielonych na odrebne chory, w miejscach gdzie dwa Iub
wiecej chory sie schodza nie koniecznie glosy odrézniaé trzeba
dZwigkami; mozna to zastapié¢ odréZnieniem miarewem:; zaw-
sze tylko starac sie nalezy uzywac harmonij jak najprostszych inie
zmieniaC ich za ezesto. Tak tez trzeba rozumiec, gdy mowa jest
0 chorach lub utwerach dwunasto lub szesnastoglosowych: gdyz znaj-
duje sie kilka tylko kompozycij Bacha, w ktorych osm lub wiecej
gltospw (Kezac wto i narzedziowe ) traktowane sa obligato czyli samo.
istnie .

Poprzestajemy na powyzszych wskazowkach co do sty wielogo-
sowego, gdyz dalsze badanie smialo zostawi¢ mozna uczmiowi, gdy
juz doskonale pozna zasady harmenji i ma sklfonnosc do pisania
wieloglosowego . Nadmieniamy wreszcie

G.862 W.
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zg podane przez nas zasady obrabiania wieloglosowego

stosuja si¢ glownie do utwordw na spiew: gdyz kompozycje instru-
mentalne, orkiestrowe np., nie opleraja sie Rna pla\udlach POWYZ -
szych ( j jakkolwiek z massy instrumentow tak sqdalcby wypadalo),
lecz IlaJCZGbLIEJ za podstawe maja styl tzlemglusouy jakh ten styl
do orkiestry sie zastosowywa, tego nauczy¢ moze nauka instru-
mentowania, ktdra dla pf)dwaJama interwallow w instrumentach
najezesciej podaje prawa rozne od tych, kioresmy wyzej wylozy-
Ii.

ROZDZIAL. DWUDZIESTY SZOSTY.

O zakonczeniach ( kencowkach ) muzykalnych.

Na str. 20. juzesmy wymienili niektore rodzaje zakonczenia;
p()dobniei na str. 27 1 40. powiedfieliémy Obuzernie*i o zakoncze-
niu rzeczywistem ; lecz wdalszym ciagu ksiazki nigdzie nie natra-
flhsmy na spnsobnosc rozmaglejuego \qlozema pozostalych spo-
sobow - zakonezenia ; wracamy wiec do tego samego przedmiotu.

Zakonczenia dziela sie na

Zupeline (autentyczne ) i
Niezup eiﬂe ( plagalne ).

Zakonczenie zupelne wyraza sie formula V_I; niezupelne
IV_1(lub w minorze: V_1, v_1}, jak to wyzej wzmiankowalismy.

Gdy zakonezenie mezupelne zamyka ustep, rzadko sie obcho-
dzi bez poprzedzemia sie zakonezeniem zupelnem; a takze cze -
sto sluzy za przejscie z minoru do majoru i wprowadza sie przez
modulacje :

' 'l I d ’
Koncowka Roncowka

zupeina. niezapelna.
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Zakonezenia dziela sie takze na cale i polomczne.

Pierwsze znacza to samo co zupelne, lecz dziela sie jeszcze na
doskonale i niedoskonale.
Koncowki zupelne doskonale sate, w Ltorvch bas zawie-

ra dzwieki zasadowe dominanty i toniki, a sopran dzwiek zasado-
Wy tomczny. np.
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_ Jezeli w koncowce tych warunkow niéma, nazywa sie niedosko-
nalq; np.
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Gdy bas postepuje z dominanty do innego stopnia, koncowka
ma nazwe zawodnej lub pozornej.
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Patrz przyklady od str. 69. do 73.
Koncowki polomczne maja formule I_V, np.
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Oznaczaja viec, ze ustep konczy sie trojdzwiekiem dominan -
towym. Przytem i innych stopniow akordy moga dominantowy po -
przedzac, np.
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Do zakonczen poYowicznych naleza takze konedwki do-

minantowe, w%cuwadzaJace do tonu dommanty przez modulacje,
bez uzycia wszakze akordu dominantoseptymowego , np .
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Ma sie rozumiec, ze dla takiej koncowki potrzeba koniecznie
aby fon panujacy bup@srednm przed nia sie znajdowal.

Dia lepszego zrozumieria roznych rodzajow koncowek odsyla-
my czytelnika do przykladow wdziele tem rozsianych.

W N° 38s8. znajdujemv w takcie trzecim i ezwartym koncowke
poie‘wuznac,. z formua m.V, zamykajaca pierwsza czes¢ okre -
su; w siodmym i osmym mdzmmy zakonczenie cale doskonale
Jylj zupelne (autentvezne).

W przykladzie 392. spotykamy konecowke pofowiczna wtak-
cie trzecim i czwartym z formula I_V i dalej przy koncu dosko-
nala cala czyli zupelna (auﬁentyczna %‘Wmme dominanty. ( Nie
jest to koncowka pofowiczna, gdyz akord deminantoseptymowy
meduluje stanowezo ).

W chorale obrobionym w N2 446 . pierwsza zwretka zamyka
sic koncowka cala niedoskona¥a, druga cala doskonala, trze-
cia poiowwzna?wwdacq do E mmor(rv__V) ‘ezwarta cala do -
skonala do G major, piata takze cafa dosk(}nal’ do A4 minor,
szosta polowiczna do E minor, a siodma cala d@slu‘mala.6 do
G major .

Obrabiajac choraly, Tatwo sie domyslec gdzie jakiej uzyo kon-
cowki; w wiekszych utworach sl’uzac one za srodek do ograniczania
i laczema wiekszych i mniejszych ustepow, powinny zatem podle -
gac meﬂuc; bacznosci, gdyz na nich polega rozwoj form kompe-
ZVC)i .

G.862 W,

NOWE DROGI HARMONIJI.

z Weitzmanna.

Temperatura. Organy, fortepjan, harfa it.p. sa narze
dziami utemperowanemi; inne zas, jak glos ludzki, skrzypce,

traby it.p. nie maja temperatury, lecz ja mie¢c moga. Mu-
zyka dzisiejsza nie opiera sie na dzwiekach w naturalnym stosun-
ku do siebie zostajacych, nie ma interwallow teoretyczmo-idealuych,
co jej wszakze mie przeszkadza bye piekna. Jest ona jak srebro ,
do ktorego trzeba bylo dla zrobienia posagu przymieszac troche mie-
dzi; gdyz z czystego, naturalnego srebra zaden przedmiot kunsziow-
ny wyksztaltowany byc nie moze, a przynajmnie] sie mie robi z wia-
domych przyczyn. Dla objasnienia koniecznosci temperatury
wezmy ezyste srebro harmoniczne, ze tak powiem, wezmy dzwieki
W matematy'znﬂ idealnych odlegiosclach od siebie zostajace. Przy
pus( 'my ze za punkt wyjscia bierzemy dzwiek C; idac kwintami w
gore ofrzymamy nastepny szereg dzwiekow:

€ G, D, A, E, H, Fis, Cis, Gis, Dis, Ais, Eis, Hze, Fisis itd.

Przedostatni His jest siodma oktawa, poczatkowego naszego
C'; kwinla dla His bedzie Fisis,czyli F z podwojnym krzyzykiem:
stanowiace takze siodma oktawe od G poczaikowego na instrumen-
cie utemperowanym. Lecz teoretycznie C.,G., weale nie zostaja
v stosunku oktawowym z His i Fisis: kazdy pojmuje ze te dwa os-
tainie dzwieki wstanie natury uwazane jako oktawy C.i G. brzmiec
Mmusza, faiszwle za wysoko dla naszego utemperowanego uc ha,
ktore prazywyklo enharmonizowac, utozsamiac dzwieki C i
His, G i Fisis it.d., a zatem i tony C i His, G i Fisis it.Jd.
tak majorowe, jak minorowe. Te mperatnra wiec jest utozsa
mieniem sztucznem dzwiekow i to now, ktore \‘Iascnno
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nie sa jednostajnie brzmiacemi; stanowi ona podstawe enharmo-
niki, czyli uwazania np. dzwiekow i tonow Cis, Eis, Cisis za je -
dnoznaczne dla ucha z dzwiekami i tonami Des, F, D itd.Co sie.

tu powiedzialo o oktawach i unisonach stosuje sie i do kwint, ter-

¢ij i innych interwallow. Utemperowana oktawa zawiera 12 dzwie-
kow podobnie brzmiacych do odpowiednich dwunastu w kazdej in-
nej oktawie. (%)

Zgodnosci za takie uznano w nastepnym perzadku histo -
ryeznym: najprzod unison i oktawe; potem kwinte czysta 1
jej przewrocenie kwarte czysta; dalej tercje wielka i jej prze-
wrocenie sekste mala: wreszeie tercje mala i jej przewroce -
nie sekste wielka. Nicktore z nich uderzone razem - 3 akordy
zgodne trojdzwiekowe majorowe lub minorowe, twarde lub
miekkie, wieksze lub mniejsze.

Rownolegly postep zgodnosci. Interwalle akordow
zgodnych moga sie ukazywac bez przygotowania i przechodzic
we wszystkie inne zgodmosci, z zachowaniem wszakze prawidel
unikania przykrych dla ucha postépowrownolegtych, z kiorych naj-
przykrzejszemi sa rownolegle unisony, kwinty i ektawy.

1. Unisony i oktawy rownolegle. Gdy dwa glosy w
stylu wieloglosowym ida w ruchu prostym unisonami lub oktawa.
mi, wawezas jeden z mich traci samoistnosc, staje sie echem, sa-
tellita drugiego. To sie szczegolniej czuje, gdy bas idzie oktawa-
mi rownoleglemi z sopranem, gdy podstawa na rzecz szezytu harmo-
nicznego traci samodzielnosc swoja, —co naturalnie przecivne jest
glownemu -prawidlu kompozycji, ze kazdy glos powinien sie rozwi-
jac samoistnie. Lecz taki pochod oktawowy za bezwarunkowo zle
brzmiacy uwazac nie mozna, gdyz mieraz sprawuje effekt bardze
piekny np. w kanonie czteroglosowym w Fidelio Beethovena ,a tak-
ze W niektorych utworach Liszta.

(#) Odsvlacz ¢ Patrz o tem artykut Ermwm mna W Lipskiej, Neue Zeitschrift
fur masik? tom §3, NIV 7,%,9.

G 862 W.
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II. Tercje rownolegle sa hezwarunkowo dozwelone; daw
ni teoretycy cheieli wynalez¢ prawidlo, zabraniajace postepu-rewno-
leglego dwoch wielkich tercij, np. G-H, F-A4, lecz sie zakaz ten
nie utrzymal'. ’

II. Kwinty rownolegle. Zabraniaja kwint rownoleglych
od wiekow; lecz zasady, na jakiej zabraniaja, nikt dotad jasno mie
wipowiedzial, a w prakiyce mnostwo przekroczen tego zakazu po-
pelniono z powszechnem uznaniem. Wybieramy z bardzo wielu przy.
Kfadow i cytujemy z roznych tworcow dziewiec¢ ustepow, zawieraja -

o ’ ’
cych kwinty rownolegle.
Glick, Armida.
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Mozart, Don Giovanni.
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Kwart rownoleglych nikt nie zabrania: a przeciez maja one
( jako przewrocenie kwint ) zupelnie te same harmoniczne znacze -
nie co i kwinty. Weitzmann wiec sadzi, ze zakaz kwint rowneleglych
Jest po prostu przesadem, ze nowsza nauka l’iarmoml uznaje go za
niepotrzebny; ze sa zapewne kwinty rownolegle bardzo zle brzmia-
ce, ale sa takze i tercje i seksty rownolegle, ktore nie mniej przy-
kre robia wrazenie; ze wie¢ Wauczyciel i ucho wyksztalcone wskaza
ktora kvinta, tercja lub seksta jest miemils a kiora dobra, ogolnego
za$ prawidla na to nikt nie jest wstanie podac. : ’
Nowsza harmonja znosi przeto wszelkie zakazy unisonow, oktaw i kwint ro-
wnoleglych; wszystkie wiee ogramiczenia Richtera w rozdziatach 1,8,7, 10,
14 i 2% zawarte uwazac nalezy mie jako prawa bezwarunkowe lecz jako
wskazowki nauczyciela, tyczace sie pewnych zdarzeﬁ, W ktérych rowno-
legie %ostepy interwallow sa niemife (i]a ucha, obrafzajao smak dobry, . lecz
daja sie rozgrzeszyc gdy wazniejsze wzgledy zachodza. :
Ton. Kazda melodya musi mie¢ srodek €iezkosci har -
moniczny, 0s, okolo ktorej jej harmonje sie obracaja; takim srod-

kiem ciezkosci jest trojdzwiek tonicznmy, okreslajacy ton przy po-
mocy innych pokrewnych trojdzwiekow. Najblizej z toniczmym spo-
krewnionemi sa trojdzwieki dominantowy i poddominantowy,
ifiére W pol'qczeniu £ tonicznym tak wyrazic mozna w tonie ma-
jJorowym : : :
Fae ol e G AN

Jnterwalle trzech tych trojdzwiekow wypelniaja cala gam-
me majorowa: (' d e f g a k. Piec pozostalych dzwiekow okta-
VY nazywaja sie w stosunku do gammy C major chromatyczne.
mi, dodatkowemi lub przytonami. ( Cis, Dis, Fis, Gis, Ais).

Oprocz tych trzech glownych trojdzwiekow w gammie sa je-
szeze: minorowy D f a i zmniejszony miezgodny % d f, kto-
ry wszakze tak malo jest niezgodnym, ze i sam i caterodzwieki.
do kiorych wchodzi, bez przygotowania sie uderzaja.

. . Dla nadania tonowi majorowemu miekkosci, czesto tréj -
dzwiek poddominaniowy sie zmniejsza, 1j. jego tercja wielka (e« )
zamienia sie na mafa (as). Lecz poniewaz tylko gamma dyato -
niczna jest melodyjna, a skok z As do H ub przeciwnie Jest in-
terwallem harmonicznym, lecz mie melodyjnym, przeto wprowa -
dziwszy dzwiek As do gammy C major otrzymujemy gamme
harmoniczna majorowa zmiekczona: C d e fg as k Ko-
*a miedzy innemi daje poczatek akordowi 4s-C-E. zwanemu
trojdZwiekiem zwiekszonym.

GG862‘ w.
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Trojdzwiek toniczny minorowy w polaczeniu z troj-
dzwiekami dominanty i poddominanty tak sie przedstawia:

— — -,

D . d'e E g H.

Wszysthie te trzy trojdzwieki sa minorowe; nadaja tenowi
charakter smutny, teskny, miekki, czynia go zupelnem przeciwien-
stwem tonu majorowego. Ten ostatni do koncowki zupelnej uzy-
wa akordu dominantowego. minorowy natomiast potrzebuje pod-
dominantowego; gamma majorowa poczyna sie od tonikii kon-
czy sie dzwiekiem prowadzacym, przechodzacym woktawe toniki;
gamma minorewa poczvna sie od kwintly 1 temi samemi inter -
wallami idac konczy sie pillonem, przechodzacym w oktawe kwin-
tv. Ton minorowy tem sie jeszcze dalej rozni od majorowego, ze
gdy ten ostatni moze zmiekczac tr(fjdz_'wig]\' poddominante-
WY i przez to ulworzyc gamme majorewa zmiekezona, —ton mi-
norowy moze przeciwnie stwardzac trojdzviek dominantowy
(przez dodanie znaku chromatycznego tercji akordu dominanto -
wego ) i utworzyc gamme minorowa harmoniczna stwar -
dzona, tak wygladajaca:

e d c h A gis [ e.
Inajaca te same zZnaczenie W minorze, co gamma majorowa zmie-
kczona, wyzej podana, w majorze i dajaca poczatek trojdzwie-
kowi zwiekszonemu C-E-Gis i zmniejszonemu Gis—H- D,
ktore odpowiadaja takim samym wmajorze As-C—E i H-D-F.

Poglad ten na sklad gammy minorowej i odpowiednios:c' jei interwallow i
akordow gammie, interwallom i akordom majorowym razani sie zupelnie od
sposobu widzenia Richtera (rozdziai‘ 2.) a szczegolnie] pod wzgledem zna-
czenia akordu dominantowego i poddominantowego w koncowkach majoro -
wych i minorowych. Weitzmann pod tym wzgledem zgadza sie z widze-

L] o~ . 3 . ” s :
niem Hauptmanna, o kiorego dziele zrobilismy wzmianke w przedmowie,

G.862 W,
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Laczenie trojdzwiekow zgodnych. Trojdzwiek w for -
mie pierwotnej jest najsamoistniejszym; w pierwszem przewroceniu
jest mniej samoistnym ; wdrugiem najmniej.

Gdy trojdzwiek zgodmy po zgodnym nastepuje, to ma a) albo
wszystkie trzy glosy wspolne z poprzedzajacym, b ) albo dwa, c) albo
jeden, d ) albo zadnego wspolnego nie ma.

Oktawy i kwinty ukryte w postepie trﬁjdi\wigkf;\v dwa wspolne
dzwieki majacych nie sa wcale przykre, pisac je zatem nalezy bez

wahania, np.

)
i
Y,

F

W faczeniu tréjdz'wiigkéw, tylko jeden dzwiek wspolny majacich,

oktawy i kwinty ukryle nie sa bardzo przykre,

=

lecz mimo to starac sie trzeba, jezeli mozna, tak te postepy
Zmienic.
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Gdy nastepujace po sobie trojdzwieki zgodne zZadnego wspol.

nego dzwieku nie maja, kwinty ukryle, szczegolnie gdy bas poru-
sza sie stopniowo, brzmia tak nieprzyjemuie, jak jawne i dla te-
go unikae ich nalezy:

Z
- 9 : =

—_—

-

fgz

a pisac raczej wten sposob:

N/

Podwajanie dzwieku zasadowego wirojdzwieku zmniejszo —
nvm ( W drugim takcie przykladu 461%°) przykrzejszem jest od
podwajania jego tercji Ilub kwinty; akord ten brzmi najprzyjem-

miej w polozeniu  tercsekstowem.

G.862 W,
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Powinowactwo tonow. Nowsi kompozyterowie uzywa.
ja czesto nastepstwa akordow nie. tylko do jednego tonu niena- -
lezacych, lecz nieraz bardzo odleglych. Przyczyna tego Taczenia
akordow, na pozor zupelnie sobie obcych, znajduje sie w teoryi
powinowactwa tonow.

Powinowactwe tonow jest tem wicksze, im wiecej w trojdzwie -
kach tonicznych i gammach maja dzwiekew wspolnych. Tak ton 4
Jest bardzo blizkim tonu C, gdyz trojdzwieki ich toniczne- maja
dwa déwiql-:i (CiE) wspélne; ton G jest bardzo blizkim tonu C
gdyz gammy ieh roznia sie jednym tylko dzwiekiem F, ktory W
& chromatycznie si¢ zmienia. Wtakim samym stosunku zostaje
ton C do F, A minor do E minor i D minor. Rownolegle za$
tony C i A uwazac mozna za wyrazajace mezki i zenski, weso-
Iy i smutny zywiol jednego stopnia powinowactwa.

W najblizszym ‘WIQC stopniu powinowactwa zostaja tony tercjo-
WO — SPOkrewmone, roznigce sie wtrojdzwiekach tonicznych jednym
tylko dzwigkiem, np. C major, E minor, 4 minor.

W dalszem juz sa tony, ktorych trojdzwieki roznia sie dwo -
ma dzwiekami, np. € major i F major.

W jeszcze dalszem powinowactwie z tomem C zostaja tony, kio-
rych trojdzwieki toniczne mie zawieraja, sie w liczbie trojdzwiekow
dodatkowych tonu Cy lecz maja jeden dzwiek wspolny, jakoto: €
minor wraz z jego poddominantowym F minor i dominantowym
G minor; dalej 4 major, E major, s major, Es major.

W nowszych czasach edkryto pewne mistyczne powinowactwe to-
now, ktorych toniki znajduja sie w odleglosei podkwinty Zmniej -
szonej, np C. major i Fis major, lub Ges major. Beethoven
v swojm pieknym kwartecie B major, ktorego czesci w maj -
scislejszym zwiazku z soba, zostaja, konczy Andante con mo.-
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moto wtonie Des major a nastepna czesc rozpoczyna z tonm Podajemy przejscia z tonu C major do wszystkich innych dwu-

G major, ktorego tonika jest podkwinta zmniejszona toniki Des dziestu trzech:
major. Powinowaciwo to zapewne pochodzi ztad, iz Fis jest ge
emetrycznym srodkiem oktawy (-C, tak jak powinowactwo G
major 1 F major z C major wynika ztad, ze G jest srodkiem har-
monicznym a F arytmetyvcznym tej oktawy. Jakkolwiek nie-
Jasnem jest to pokrewienstwo, niezawodnie wszakze ton € ma
wicksze powinowactwe z Fis major, nizeli z G minor, gdyz G,
jako podstawa trojdzwicku dominantowego w majorze, musi mie¢
akord majorowy, tak jak w minorze poddominanta powinna slu-
zyc za podstawe. akordu minorowego. |

~ Stopniowe przeto powinowactwo tonow ztonem C major i 4
minor tak mezna wyrazic:

C . major. A minor.

F min. ¥ maj. A min. ¥ min. G maj. D min. ¥ maj. C maj. ¥ min. E maj.

A maj. B maj. F min. C min.

C minor. A major.

A¢ major. Es major. Fis min. Cis min.

Ucho, slyszac dwa po sobie nastepujace akordy,szuka naj-
blizszego pomiedzy miemi powinowactwa; tak np. jezeli po a-
kordzie C major mastepuje trojdzwiek Des major, to sluch uwa-

zac bedzie to Des ‘major za nalezace do F minor, jako tonu bl

zej z C major spowinowaconego, nizeli As lub Fis major, albo
B minor.

Lecz mie zwazajac na pokrewienstwo mozna z kazdego to-

nu przejsc do innego przez trojdzwiek tomiczmy w jakiembadz

polozeniu.

G.862W,
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Nie nalezy wszakze ‘Zzapominac, ze nie dosye uniknac¢ zlych Opoéznienia bywaja z gory i z dolu; te ostatnie sa y

- s I3 . -~ » 9 . P S _ e . .

krzyzowan, pochodow rownoleglych it p. aby przejscie bylo dobre: nowszej muzyki, np.

trzeba wewnetrznej Yacznosci i jakiejkolwiek przyezyny do takie- Bichier w rozdstale £2, uwass fo, sucnegéinie gdy s cafbionowe, za nichas -

® ® X » . I .
g0, a mie innego naslepstwa akordow, gdyz zewnetrzne zesta- Toia

AEY i L - S _ " ~ Opoznienie dz_’wigku_ zasadowego. Tereji.

vienie, chociazby prawidlowe, dwoch bardzo odleglych akordow / i J#
| /.

Jest niesmacznem, niejasnem i niepotrzebnem .

Niezgodnosci. Niezgodnosc jest melodyjnem opoznie -

e ———

TS ¥77
1/ 4 A1)

464. =

niem zgodnosci; jako taka, powinna posunawszy sie o stopien na

dol' lub do gory przejs¢ w zgodnosc. Jezeli zad przejscie to do. | Ewinfy.

zgodnosci, zwane rozwiazaniem, nastapi nie do tego akordu

zgodnego, ktorego sie ucho spodziewalo, lecz do nowej niezgod-

nosci, wowczas postep taki nazywa sie¢ pozornym lub zawod-
nvm. Tercji i kwinty.
® g5 . ° i . ~ . . N:——__.‘lﬁ: £e

Do niezgodnosci naleza: przednutki \ forszlaki), dzwieki = 2

-
e ]

L3 e ® e b @ ® leci
przechodnie i zamienne, wyprzedzenia, luczkiem zwiazane opoz-

nienia, trojdzwicki niezgodne, przygotowane i nieprzygotowane a-

kordy septymowe, a w.koncu akordy septymowe mad jednym lub | Niektore akordy powstaja przez opoznienia i maja zZnaczenie

® . ! N ® b4 » » L .8 =
wiceey dzwiekiem stalym. | raczej opoznien, niz harmonij zasadowych, np.
Opoznienia. O dzwiekach zamiennych i wyprzedzeniach |

nic bardzo roznego od zasad Richtera nie znajdujemy w Weitz . - A b. ﬁL A L

mannie. Lecz wrozdziale o opoznieniach zwracamy uwage na

_.q; Viri

o 7 [
|

nowa zasade: ze gdy forszlaki, dzwieki przechodnie it.p. nie - 7

zgodnosci znajduja sie glownie na lekkich czesciach taktu,opoz-
e'

nienie zajmuje najezesciej ciezkie czesci, a gdy sie na lekkiej

d
L ° . @ . » r'd ° .
zdarzy, wowezas nadaje jej charakter ciezkesci; zatem i | ¥

przygotowanie opoznienia moze bez rozmicy ma lekkiej Ilub ciez.

kiej eczesei taktu przypadac.

G.862 W,

G.B62 W.
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: \l-fp(myiszym przykladzie trojdzwiek Zmniejszony nie
:]est Diczem innem, jak opoznieniem wirojd zwieku tonicznym ma.
.Jor(?ym dzwieku zasadowego nizszego z gOrY, wWyiszego z dol’u.
I:erc,]l.z g:»ry”l’kfwinty z dolu (@) ; tréjdiwif;lc zwiekszony po.,.
chodzi od opoznienia wirojdzwieku toniczmym minorowym dzwie.
ku prewadzacego z dolu (b); czterodzwiek domina‘ntosep(‘-
tymo?'y Jest opoznieniem w tréjdiwiglcu tonicznym majorowym.
b minorowym dzwieku zasadowego z doly i z gory i tercji z go.
ry.(c)s czterodzwiek seplymowy siodmego ‘stopnia W
majorze jest opoznieniem trojdzwieku tonicznym diwieku za.
sadotvego % dolu, kwinty z gory, atercji z dolu i z gory ((Id) c zte.
rodzwiek septymowy zmniejszo ny wtonie ﬁajt;rouyl; |
z:rﬁchzonym pochodzi od opoznienia w trojdzwieku tonicznym
d.ﬂfwie&ku zasadowego 7 dolu, kwinty z gory, a tercji z dol’uvi Z
gory (e); ezterodzwiek septymowy trzeciego stopnia ‘
W tonie minorowym stwardzonym jest opéZnieniem w trojdzwic.-
ku fonicznym dzwieku zasadowego z gory i z dolu bez zmiany\;
tercji i kwincie ( f )

Trojdzwiek zwickszomy jest bardzo waznym srodkiem
do meodulacij enharmonicznych. W trzeéch nizej podamych ksztal

tach brzmi jednostajnie, a prewadzi do roznveh akordow :

11

Pierwsza forma C—E-Gis prowadzi do akordow 4 minor,

F major, E major, 4 major, E minor, €is minor i D mi -

nor :
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Druga forma C—E—As tak samo prowadzi do akordow F
major, C' major, G major, Des major, F minor, B minor, C mi-

nor 1 4 minor.
Trzecia forma His—E-Gis prowadzi do C'is major, Gis ma.

jor, Dis major, A major, Cis minor, Fis minor, Gis minor, i

Eis minor.

Nowsza muzyka uzywa tych opoznien dyatonicznych i chro-
matycznych i tworzy czesto akordy, ktoryeh Tacznos¢ wewnetrzna
dopiero z ich znaczenia enharmonicznego moze by¢ zrozumiana
i oceniona; tak w ponizszym przykladzie 468'™ Yacznosc (we- -

wnetrzna ) akordu dominantoseptymowego z nastepnym trojdzwie -

kiem Fis major

$
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tylko przez enharmoniczne uwazanie dzwieku F za Eis objas-
niona by¢ moze:
e
169, X —2 *'Lyjf
¥
TR

Akordy septymowe powstaja przez jednoczesne ude -
rzenie dwoch tercjowe-spowinowaconych trojdzwiekow. Najnie -
zgodniejszemi sa na ciezkiej czesci taktu i z przygotowaniem, naj-
mniej niezgodnemi na lekkiej czesci, gdy seplyma nastepuje po
dzwieku zasadowym trojdzwicku, lub po jego oktawie, np.

o e
" e o

[ /]

470 .

Dawniej pozwalano bez przygotowania te tylko czterodzwie-

ki septymowe, ktore zawieraja jedem lub dwa tréjdzwieki Zmniej-

szone, np. G-H-D-F, H-D-F-A, H-D-F-As. Lecz mnow -
sza muzyka pozwala uderzyc najostrzejsza miezgodnosc bez Przy-
gutowama, gdy charakter utworu tego wymaga i gdy ta niezgod-

nosc rozwiazuje sie prawidlowo lub pozornie. Mowa moze sie

rozpoczac pytaniem, aby tylke odpowiedz ma mie zaraz byla; ma
tematyka moze Klasc twierdzenie nanamkhnsze aby tylko dowo-
dy jego dac potrafila. Dla czegozby utwor muzylialny nie mial’
sie zaczynac. od najdzikszej niezgodnosci, np. kwinty zwiekszo.
nej lub septymy wielkiej, skoro tuz zaraz idzie rozwiazanmie
lagodzace i ebjasniajace micjako poprzedmia miezgodnose ?
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Dla czegozby nawet nie wolno bylo uzye niezgodnosci bez odpe
wiedzi jawnej 1 jasne], dajac jej tylko rozwiazanie ukryte, jak np.

w Liszta Huldigungs — Marsch:

A
==

e

Przyvilej dawny akordu dominantoseptymowego ukazywania sie
bez przygotowania mowsza harmonja rozszerza wten sposob: 1) ze
po danym trojdzwieku moze nastepowac czterodzwick dominantosep-
tymowy i 2 ) ze po danym czterodzwicku dominantoseptymowym mo-
ze nastepowac kazdy trojdzwick za wyjatkiem tych wszakze, ktérych
kwinty sa takze kwintami dwoch ‘h‘()Jd?“l@liOW, skladajacych eztero -
dzwiek dominantoseptymowy.

Za pomaca czlerodzwieku seplymowego zmniejszonego mozha-
przejs¢ z kazdego trojdzwieku do wszystkich innych, gdyz cztero -
dzwiek ten ma na jedno brzmienie cztery formy enharmoniczne.

Postep zawodny albo pozorny. Nie trzeba mieszac po-
stepu zawodnego z koncowka zawodna; ta ostatnia oznacza przq
scie akordu dominantowego lub dommantoseptvmo\xego nie do od-
powiedniego tonicznego, lecz do jakiegobadz innego; po step zas
zawodny lub pozorny jest wtedy, gdy niezgodnosc jednego akor.
du, postepujac prawidlowo, przechodzi do nowego takze niezgodne -
go akordu

G08!32 Wc




zestawienie takie brzmi bardzo szorstko:

g

r—¥
o
Nastepstwo akordow septymowych po septymo -

wych. W Yaczeniu akordow septymowych z septymowemi poprze-

A

Ly

dzajacy czterodzwiek jest prawidlowem opoznieniem nastepnego.
Nowsza muzyka dozwala Yaczenia nawet dominantoseptymowych a-
kordow, podobnie jak dawniejsza teorya przyzwala na nastepstwa
czterodzwiekow ‘septymowych zmniejszonych, np.
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Z akordu septymowego zmniejszonego mozna przechodzic do
dominantoseptymowego albo zmizajac o pol'tonu jeden z jego in -
terwallow i przyjmujac dzwiek znizemy za zasadowy dominanto -
seplymowego, albo tez pozostawujac na miejscu Jeden z interwal-
16w a posuwajac trzy inne o pol'tonu w gore.

Bas staly (Punlc{ organowy ) moze zawierac ponad maj-
nizszym ustalonym glosem dwa lub wiecej akordy a nawet rozpo-
czynac sie od uderzenia akordn niezgodnego, zlozonego z jedne-

go lub dwoch trojdzwiekow zmniejszonych tj. czterodzwieku sep-

tymowego -zmniejszonego lub dominantoseptymowego.
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o & 4 5 & L] 25 I]lc :
Zasada ta znosi przeto prawidfu u Richtera wyrazone Ww rozdziale 130': ze.

I ; ' . :
bas staly musi 8i¢ rozpoczynac od akorda harmonizujacégo z basem.

Ustali¢ mozna kazdy glos, ktéry chcemy uwydatnic. Ponad ba-
sem stalym uzywa¢ mozna zmian chromatycznych i rozmaitych mo-
dulacij, aby tylko pod koniec ustalenia harmoniczne znaczenie te-
go basu sie wyjasnilo tj. aby dzwiek ustalony przeszedl winterwall
akordu zgodnego, niezgodnego, lub stal’ si¢ nuta opozniajaca.

Moizna takze ustali¢ dwa glosy jednoczesnie a nawet uderzac.
je jeden po drugim, ozdabiajac przednutkami (forszlakami) 1
dzwiekami przechodniemi, nadajac przez to im charakter motyvwu
dalego tub basu tak zwanego upartego ( basso ostinalo), jak
to czesto robi Liszt, np. w przedostatniem tempie Sonaty ofiare-
wane] Schumannowi. Sebastyan Bach w Sarabandzie z E minor
( w Exercices Op. 1, Part. 6, Vienne, Hoffmeister et €2, patrz
przyklad 474. a. ) a po nim Beethoven w 9 Symfonji ( prz Klad
474. b.) uiywaja az trzech glosow stalych jednoczesnie:

. 040
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Koncowki. Harmoniczne znaczenie trojdzwieku wtedy sie
dopiero stanowczo okresla, gdy przed nim dadza sig slyszec dwa
jego akordy dominantowe. Takie nastepstwo akordew nazywa sie
koncowka (kadencja), a poniewaz przy tem wyczerpuja sie wszy
kie dzwieki gammy, konicowka mazywa sie zupelna.
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Okreslenie to koneowki zupelnej rozni sie od pogladn Richtera w rozdziale 26m

gdzie autor dla koncowki zupelnej wymaga tylko jednego dominantowego akordu,

Leez gdy ton juz poprzednio sie okreslil' dostatecznie, wow -
ezas mozna konezyc ustep takiemi akordami, ktoreby nas zkadinad
o jakosci tonu stanowczo nie zapewnily, 4. uivé mozna koficowki
polowicznej lub tez zupelnej bez akordu poddominantowego.Ton
minorowy w koncowkach uzywa tam dzwieku poddominantowego,gdzie
majorowy dominantowego i odwrotnie. Gdy przed tréjdzwiekiem to-
nicznym slyszy sie akord nie majacy zadnego wspolnego dzwieku
z tonicznym, wowezas zachodzi cos naksztall koncdwki, co nazwaé
mozna zawieszeniem. Koncowk a polowiczna nazywa sie
poprzedzenie trojdzwicku tonicznego przez poddominantowy(zmiek-

czomy lub nie ) W majorze, a przez dominantowy (stwardzony lub

nie ) W minorze.

W tem : okresleniu Weitzmann takze sie roini od Richtera, ktéry za koncowke

pofowiezna uwaza (rozdzia_’r’ 26)‘przej.‘i‘eie od akordu tonicznego do dominanto-
wego. Lecz W gruncie obadwa poglady wychodza na jedno, gdyz to co Richter
nﬁ:yWa akordem dominantowym, mozna nazwac tonicznym nowego'tonu, a w
tenczas poprzedzajacy akord przyjmuje postac harmonji poddominantowe].
Koncowki daja sie ozdabiac i urezmaicac jaknajobficie].
Najdobitniejsza staje sie koncowka przez uzycie czterodzwiekow sep-

tymowyeh na dominancie i poddominancie, gdyz dwa te akerdy

daja slyszec dwie miezgodnosci przytykajace do toniki: dzwiek

prowadzacy i sekunde.

G.862 W.
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Nowsza muzyka czesto z powodzemiem uzywa koncowki
zawodnej tuz przed koncem ustepu, wprowadzajac dzwieki chro-
matyezne, przez co koncowka ostateczna tem wieksze daje zaspo-
kojemie. Leez przytem zauwazac nalezy, ze gdy Tacznosé harmo-
niczna wewnetrzna przez reiptmme pojawienie sie i zniknie -
nie akordow obcych tonowi panujacemu z trudnoscia przez umysl
sie pochwytuje, tam przedewszystkiem trzeba sie starac wynagro.
dzic brak zwiazku wewnetrznego naturalnem prowadzeniem glo-
SOW .

Modulacja. Muzyka dawniejsza najczesciej rozwijata diu-
gi temat utworu, czyli odpowiednik, wtonie dominanty poprze-
dniego tonu; nowsza pozwala solie uzywac na ten cel kazdego to-
ni, spowinowaconego ztonem pierwszego motywu, pozwala wpro-
wadzac dla urozmaicenia niograniczona liczbe epizodow, czyli spie-
WOW wiraconyeh i nieraz umyslnie umieszeza je w tonach stanowia -
cych ostra modulacyjna sprzecznosc ztonem panujacym; zdarza
si¢ 10 najezesciej w drugiej czesei ustepu sonaty.

Przechodzac w nowy ton, w ktorym si¢ ma jakis czas pozostac
okresla si¢ go majczesciej koncowka zupelna z akordem dominan-
towym w majorze, a poddominantowym niechromatyzowanym w mi-
norze, dajac czasami slyszec te akordy pierwej nim trojdzwiek to-
niczny nowego tonu.

Wybor modulacji naturalnie pozostawuje sie natchnienin i roz-
wadze tworey; uzywa on przejs¢ albo juz gotowych, utartych, albo
tez stwarza nowa forme, ktora, aby tylko miala rozumne znacze.

nie, powinna mu byc dozwolona i za artystyezna uwazana.
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Chromatyka i enharmonika nowsza. Nowsza muzy.
ka z innege sie zapatruje stanowiska na dzwieki chromatyczne i
enharmoniczne, niz dawniejsza. Dauniej uwazano kazdy dzwiek chro-
matycznie zmieniony za naleiag' do tego tonu, wktorym on nale -
zy do gammy dyatonicznej; dzisiaj dzwieki chromatyczne dop(;iy sie
iwazaja za dodatkowe do tonu panujacego, az nim przez modulacje
nie stana sie skfadowa czescia nowego. Nadto da“ﬁiejsza harmonja
widzi wdwoch dzwiekach enharmonicznych, np. Fis ¢ Ges wnaslep-

nym Wwxzorze,

i
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nuty zupelnie od siebie rozne, uwazajae je z punktu ezystosei a-
kustycznej. Dzisiejsza zas. uznaje te dzwieki za rozniace sie jedy-
nie nazwiskiem, lecz jednobrzmiace, jednostajnie drzace, jedno -
znaczne, jako pochodzace z narzedzi utemperewanych lub musza-
cych sie do temperatury stosowac. Tak wiec w nastepnym przy -
kladzie 476™ pod a. nowa teorya widzi nie co innego, jak chro -
matyczne urozmaiceme wzoru b.; dawniej zas wszystkim dzwie -
kom przechodnim, wyraznie do tonu' € nalezacym: Fis, Cis,Gis,

Dis, Ais starano sie nadac zmaczenie harmoniczne.

G.862 W,
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Stary system przeto powinienby odrzuci¢ przyklady naste -
pujace, z Beethovena i Hauptmanna wyjete, gdyz mie jest w sta -
nie pogodzi¢ ztonem panujacym uzytych tu dzwiekow we wzorze
a.: As, Cis, E, awe wzorze b.: C, Eis, Gis H, D. Nowa harmo -
nja przeciwnie w zestawieniu Cis, E, As widzi prawidlowe opoZ -
nicnie chromatyezne nastepnego akordu D-F-As ponad dzwie -
kiem stalym G; a wdrugim wzorze w D, C, Eis, Gis, H dostrzega
takze opozmienia akordu dominantoseptymowégo D-Fis—A-C; o-
poznienia te zas uwaza za zaostrzenie tych samych akordow bez
zmian chromatyeznych.

Mozna wiec opozmiac trojdzwigki i czterodzwieki septymo -
we akordami, ktore cho¢ mie maleza do rzedu ani trojdzwiekow,
ani czterodzwiekow zasadowych, lecz rodza sie i objasniaja przez

opoznienie chromatyczne ‘nastepujacych akordow:

Beethoven, Dz, 13.

arpeggiato.

b
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b. Hauptmann Dz. 5.
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Naturalnie Ze nie trzeba za czesto uzywac tych ostrych nie -
zgodnosci, __lécz zdrugiej strony za coz je potepiac i usuwac z
dziedziny harmonicznej ?

Teorya nowsza, pozwalajac tworzy¢ harmonje przez chroma.
tyezne opoznienia z gory i z dotu, odkrywa pole niezliczonym no
wym akordom i zestawieniom; ostrzega przytem wszakze iz u-
twor jest tem czystszy i milszy, im wiecej podaje trojdzwiekow
zgodnych i opoznien przygotowanych; lecz z drugiej strony do-
daje, ze poniewaz utwor muzyczny ma byc wiernym obrazem
wvewnetrznego stanu ducha, srodki przeto harmoniczne do
niego uzyte moga i powinny odpowiadac nastrojowi duszy to miek-
kiemu ilagodnemu, to znow smutnemu i rozpaczlivemu. Meki
Prometeusza do skaly przykutego inacze) sie dzwiekami wyra-
zic musza niz cierpienia na krzyzu konajacego, w Bogu ufaja-
cego Chrystusa.

Roniec.
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Spis rzeczy.

Akord kwartsekstowy. 35.
w zakonczeniu. 40.
w modulacji. 130.
przechodni. 426.
............................................ . jego uzycie. 140.
trojdzwieku zwigkszonego. 80, 180.
zmniejszonego. 142, 172.
kwintsekstowy jako opozmnienie. 473, 47,48 ,49.
zwiekszony . 85.
] w modulacji. 134,
nonowy. 76, 105, 114.
............. sekumdowy.
.............. sekundkwartsekstowy, patrz Akord sekundowy.
sekstowy. 35. :
zwiekszony. 82 .
.. septymowy. 9, 41. :
dominantowy, czvli dominantoseptymowy.42,45,48 70,141,
dominantowy, prawdziwy, gfowny. 51.
przechodni . 126 .
sicdmego stopnia w majorze. 56,66,77, 182 .
rmniejszony. 64, 67, 75,77,
w modulac)i . 133 .
w styln wieloglosowym . 156 .
cerpeanes teredecymowy.
v terekwartowy Jub terckwartsekstowy. 47, 48, 50.
terckwartsekstowy zwiekszony. 84.
) , undecymowy. 76, 78.
Akordow, przeglad. 87 i nast.
Yaczenie . 13, 61,69,
zmiany chromatyezne. 79.
septymowych, laczenie z septymowemi. 61, 214.
, Taczenie. z akordamd -Gunych stopni. 69, 74.
y przeglad. 88.
Akordy patrz Trojdzwieki.
_ przechodnie . 125.
przypadkowe. 92.
zamienne . 219 .
.. zasadowe . 9.
sassesssssssemmianes SEPtymowe . 212 .
..... sesssrsiniererssnapaninnaanaesese.  pObDOCZNE . 81, 66, T4,

i R pochodzace od opoznien. 219.

Alt. 11
Altowe, dzwieki, nuty. 100.
Altowy, kluez. 100.
Antycypacja, patrz Wyprzedzenije.
Arsis, patrz Lekka czesc taktu.
Bas. 11.

staly . 110.
Basu, ruch, postep. 22, 24, 140, 187.
C, kluecz. 100.
Cala, koncowka. 195.,
Cantus firmus patrz Spiew staly.

G. 862 w.
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Choral'y do ¢wiczen. 4.

Chromatyka i enharmonika nowsza. 218.

Chromatyeczmna, zmiana. 79.
Cyvfrowanie patrz Oliczbowamnie.
Ciezka czq.«:r-"taktu. 94, 125.
Czesc taktn ciezka . 94, 125.

lekka . 94, 125, 158.
Czuly, dzwiek patrz Diwiek prowadzacy.
Czterodzwieki patrz Akordy septymowe.
Dalszy, odpowiednik. 161.
Deecynia . ~ %, :

Dyatoniczmne, stopnie. 1.

Dominanta patrz Trﬁjdz'wit;k dominantowy.

W modulacji . 131.

Dominantoseptymowy, akord. 4%, Bi.
Duodecyma. 2

Dzwiek prowadzacy. 25,26 43, 64, 103, 146, 155.

zasadowy. 9
W akordach septymowych.
nieharmoniczne, 92.
przechodnie. 115, 124. ,
: zamienne . 11§, 116, 121 .
Dyssonans patrz Niezgodnosc,
Enharmenika patrz Chromatyka.

Formuly koncowkowe . 27, 28, 136 i mnast.

Gamma harmoniczna zmigkezona. 202.
stwardzona. 202 .
patrz Trojdzwieki gammy.
Giosy skrajne. M.
Glosy stale. 110, 3.
....... e STEdnie . 11,

Gi'éﬁ‘ne, tréjdiwigki malorowe . 11, 21.

minorowe . 28 .
Gl't'\“'ny, akord septymowy. 42, 51 .
Gorne, interwalle. 6 .
Harmonja, patrz Akord.
Harmonji, mauka. 9,
Interwall . 1.

eveis CELYSTY A 2.
maly. 8.
..zmniejszony . 8 .
zwiekszony . 8 .

G.862 W,

44 .

293

ITuterwallach, nauka o. 1.
Interwalle gorne. 6.
Interwallow, podziat'. 5.
= prze.gla(_d, tahlica .. &, 7.
, przewracanie . 6 .
, opuszczanie . 45 61, 171, 176 .

, podwajania . 13, 26, 36,45, 57, 82,96, 98, 119, 1584, 535 .

-, skoki zwickszone i zmniejszone. 143.
Jeneralbasowe, znaki, liczby, eyfry patrz Oliczbowanie.
Kadencja patrz konecowka .

Kluecz C. 100.
.............. sopranowy . 100.
altowy. 100.
tenorowy. 100.
Koncowka pozorna. 69, 195, 217 .
ostateczna. 42,69.

zupeina, niezupelna ( autentyezna, plagalna ) 194, 215 .

cala, polowiczna . 1861, 195, 216 .
doskonala, niedoskonala. 49 .
FEwarty, przygotowanie czystej . 442.
Kwarta czysta, zwiekszona, zmniejszona. 3, 4.
jako akord . 472, 179 .
Kwartdecyma . 2.
hwartowy, postep . 121, 123.
Ewartsekstowy, akord . 35.
Krzyzowanie, zle. 152.
Rwinta. 1 10.
czysta, zwiekszona, zmniejszona. 3, 4, 26 48 ,63.
W akordzie septymowym . 45, 58.
Ewintdecyma . 2.
Kwintowy, postep. 14, 16 88, 67, 85,
REwintsekstowy, akord. 47, 48,49.
Lekka czesc taktu. 94, 125, 158.
T.aczenie akordiw. 13, 64, 69.
digczenie akordéw miejscowe, wewnetrzne. 23.
trojdzwiekéw zgodnyeh. 10, 203 .
Majorowy, trojdzwick. 40, 4,
Melodya. 160.
Melodyi, rozwoj. 160 .
posta¢ rytmiczna. 161.
Minorowy, trdjdzwick . 10,
Minorowe, trdjdzwicki gliwne. 28.
Modulacja. 1%9, 217.
Modulacji, €rodki do. 128, :
rozszerzenie i wydoskonalenie. 135.
Nauka - harmonji. 9.
o interwallach . 1.
Nieharmoniczne, dzwicki. 92,
Niezgodnosc. 5, 20%.
Nona wielka. 3, 4.
oo Ditata 3, 4.
Nomowy, akord. 176, 105, 114,
Nonowe, opoznienic. 105.
Nuty patrz Dzwieki.
Nuty sopranowe, altowe, tenorowe. 100 .
Obszar glfosow. 100.
OdlegYose glosow. 157,
Odpowiednik przedni, dalszy. 161, 247.
Oktawa. 1.
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Oktrawe czysta, Zwiekszona, zmniejszena . $, 4.
Oktawowy, postep ‘réwnolegly, patrz Row no]egrg
Okres 161.
Ocyfrowanie, patrz Oliczbowanie .
Opoznienie . 92,95, 208 .
Wasnshasassinvaissrsininss oo W DARIG & . S8,

z dolu . 103.

w wieln glosach. 104,181.

: chromatyezne . 219.
Opuszczenie interwallow. 45, 61, 171, 176.
Pervod patrz Qkres.

PolYozenie akordu: szerokie, wazkie. 18, 19, 101.
Poboczne, trojdzwieki ma]nroug W B
minorowe. 30 .

, d7zwieki harmoniczne. 115,
Poboczne , akordy septymowe 51, 66 , 74 .
Polowiczna, konecowka. 161, 195. i nast.
Postep unisonowy. 16 .

sekundowy rownolegly. 121.
kwartowy . 121, 123.
przechodni . 121, 123.
vy rownolegly. 14, 16, 38, 67, 85.
- UDRiSONOWY ukryty. 149 , 185.
oktawowy rownolegly. 14, 16.
melodyjny, niemelodyjny . 142,143.
ceoreenins. akordow septymowych pnbooznych 54, 61,69,
Poqtgp -patrz Rozwigzanie.
I’odWaJanle interwallow .
Poddominantowy, trojdzwiek. M.
Podinterwalle. 6 .
Pozorna, koncowka. 69, 195.
Powinowacétwo tonow. 205-.
Przygotowanie kwarty czystej. 142.
SRR S ey adase 1SR SRS septymy . 58 .
.......... Seatansisvanisins, OPOERTER 94 .
Przechodzenie 2z tonu wton. &§9.
Przechodni, postep kwartowy. 121, 123,
Przechodnie, dzwicki. 115, 121.
akordy . 125 .
Przedni, odpowiednik . 161.
Przetrzymywanie dzwiekow harmonicznych. 92, 95.
Przeciwny ruch. 14, 122, 483.
Przewracanie . 35 .
= : trﬁjdéwitgkﬁu' . 84,
...................................... rakordow septymowych. 46, 49 66,
interwallow . 6.
Punkt orgamowy pairz Bas staly.
Rozwiazanie akordu dominantoseptymowego . 42, &8. i nast
y akordow st‘pnnmwych pobocznych majorowyeh. 53.1 mast.
minorowych . 62,1 nast.
albo postep pwornv lub zawodny. 213 .
opozZnien . 94, 96, 403 i nast., 107,
Rﬂzwoj gtosow t(mauywarﬂynh l(»ﬁ.
Rownolegly postep oktaw jawny . , 97 120 . _
; ukryty . 1‘7 23 40, 72, 445 i nast. 155
W rTuchu przwiwuym. 1583 .
zgodnosed . 198 .
pnisonow i oktaw. 16,44, 198.
twint jawny. 17, 66, 199 .

13, 26, 36,45, 57,82, 96, 98, 119,184,185
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Rownolegly postep zgodnosei w dzwiekach przechodnich i zaniennveh
.......................................... srsssieimieens. WoFUChT przeziwuym. 122,
sekund w dzwiekach przechodnich. 421.
zamiennych., 123,

tercij .
septym W dzwiekach przeehodnicn. 421.

‘ zamiennyeh. 4283.
Ruch prosty, uboczny, przeciwny.
Sekunda. y 18
- wielka, mala, zwiekszona. 8, 4,
Sekundowy, akord. 47, 49, 50.
, skok zwiekszony. @1.
Sekwens . 25.
Seksta . 1.
............ - Wielka, mala, zwiekszona. 83, 4,
Sekstowy, akord. 35.
Septyma. 1.
wielka, mafa, zmniejszona. 8, &.
przechodnia. 80, 155.
Septyma bez przygotowania. 60, 65, 144, 151.
Septymy, przygotowanie. 58 .
Septymowy, akord . 9, 41.
, Dostep rounoltfz} patrz rowmnolegly.
, akord przoohndm 126 .
Skok sekundnwy zwiekszony. 31.
Skrajne, glosy. M.
Sopran. n.

Sopranowy, Kluez. 100.

Sopranowe, nuty. 100.

Spiew staly. 178 .

Stafe, glosy. 170, 113.
Staly, spiew. 178.
Staly, bas. 110 .
Srednie, glosy. 11.
Stopnie dyatoniezne .1 .
Styl Jjednoglosowy. 468.
wedWuglosowy . 176 .

trzyvelosowy . 174 .
.............. czteroglosowy. M.

pler-mglnsmw 184 .
..szescio, siedmio i oSmiogfosowy. 188.
.............. surowy, czysty, wolny . 12, 124.
Sygnatury Patrz Znaki ]enerai'haﬁmiﬂ. —
Taktu,ciezka czgw . 94, 125.

, lekka czesc¢ . 94, 125, 158.
Tempelatura. 197 .
Tenor. 1.
Tenorowy, klucz. 100.
Tenoroewe, nuty. 100.
Tercja 1,10.
wielka, mala, zmniejszona .

w Akordzie seplymowyni .

T(‘udcfyma. 5
Ttrrdvr\mnny, akord . 76 78 .
Thesis patrz Ciezka czes¢ taktu.
Ton majorowy, minorowy. 201.
Toniczny, tréjdzwiek. 1.
Towarzyszacych glosow, rozwoj. 466.
Towarzyszenie figurowane. 166. 1 nast.

Gn 8‘: g -“TD
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Towarzyszenie . harmoniczne danemu <piewowi. 13% i dal. 457 i d. 477 i .
Tr:’p_jdz"wi{,‘k. it
majorowy. 40.
minorowy. 40.
dominautowy majorowy. 11.
minorowy. 28, 202.
toniczny - 11 .
W modulacji.. 129 .
poddominantewy . M1 .
podwijnie zmnicjszony., &2 .
osStrozmuiejszony . 83, 8& .
zwiekszouny . 30, 53, 79 .
joko srodek modulacyiny. 240 .
zmuiejszony . 21, 26, 30, 37, i nast. , 52, 53.
Tr u‘]dz“ ieki ganmy majorowej. 9, 21, 3%, 87 .
minorowej . 2%, 30,34, 87 .
niajorowe . 17,217
minorowe . 28 .
. przeglad, tablica. 84, 87 .
, zWiazek maturalny. 40.
Tryton. 58, 15% .
{ boezuy, ruch. 1% .
. udecyma. 2.
‘undecymowy, akord.
Unison. i.
mnisonowy, postep. 16 .
: ..y postep ukrvty. 449, 485.
V\\pz:edzeme 107 .
Zadania ma tréjdzwicki gidwne majorowe. 18 .
wszystkie -.mjd:mu ki maioreowne. 20.
crojﬁzmgkr minorove: 32.
przewrocenia tréjdzwiekow . 27 .
akord dominantoseptymowy. £6.
jego przewrdcenia. 50 .
; akordy septymowe poboczne. 61.
........ essneminennnes J@0ZENIe akordow septymowych. 6%.
akordy séptymowe pohoczne minorowe. 65 .
........................... ich przeWrocenia . 68 .
........................... koncéwki pozorne. 78 .
akordy septymowe- p(:hnczne w pofaczeniu z harmonjami inmych
[ stopuni i tonéw.75.
tr rn]dz\ﬂ- k zwie !{%7011,’
inne akordy zmienione. 56 .
wyszukiwanie modulacji. 91 .
opoznienia. 99, 106 . :
towarzyszenie harmoniczne danemu glosowi, 138, 139, 144 150,
rozwinigcie melodyi . 161 . (451,156,157 158,159,
........................... styl trzyglosowy. 471, 474, 175.
dwugiosowy . 176 .
......... serieinsirereenn.. ODTODfEMie harmoniezne danego Spiewun, z rozwojem nwlodw(l'ﬁs
......................... styl piecioglosowy. 184,187 \150.
Zalmnr zenie patrz koncowka .
Zd\ueszenle. 216
7godnosc . 5, 19§.
doskonata. b .
Sl eniavenses oGO SkOI AT 0 5
Z’-j}’v kl‘AY!(“dll]E‘ . 152 .
Zmiana ¢hromatyezna. 979 .
Znaki ]enerallads(me . 32, 85, 40 &2, 47, b1, 98, 115.

G.862 W,

Spis rozdzialow

Przedmowa tiomacza. 1I.
Wstep. Nauka o interwallach. 1.

Czesc 12

Rozdzial' pierwszy. Tr(’:jdi\l'if;ki gammy majorowej. 9.

Rozdzial’ drugi. Tléjdz’“icki gamny m]noluue.], 5.

Rozdzial trzeci. Przewrocenia trn‘)dz“"qkow 34 .

Rozdzial' czwarty. Harmonje septymowe. Czterodzwieki. 44.

Rozdzial' piaty. Przewrocenia akordu septyniowego. 46,

Rozdzial' szosty. Akordy septymowe poboczune. 51.

Rozdzial qmdmy Przewrccenia akordéw septymowych pobocznych. 66.
Rozdzial osmy. Akordy septymowe laczone z akordami innych tonow. 69,
Rozdzial’ dziewiaty. O akordach nonowych, undecymowych i tercdecymowych.76.
Rozdzial' dziesigty. Zmiany chromatyczne w harmonjach zasadowych. 79.

Rozdzial’ jednasty . O modulowaniu utworw muzycznego. 89 .

Czesc 22
Akordy przypadkowe. Dzwieki nieharmoniczne.

Rozdzial dwunasty. Opoznienia. 92.

Rozdzial' trzynasty. Bas staly, glosy stale. 110.

Rozdzial' cztermnasty. Di“'j(zki przechodnie i zamienne. 945.
Rozdzial'’ pietnasty, Akordy przechodnie. 1425.

Rozdzial' szesmnasty. O srodkach do modulowania . 128 .

Czesc 32

« Lastosowanie praktyvczne harmonij. Cwiczenia
W uzywaniu ich w stylu surowym .

Rozdzial siedmmnasty. Proste towarzyszenie harmoniczne danemu spiewowi 43%.

Rozdzial’ osmnast Y. Rozszerzenie towarzyszenia hdrnmmozn(*go 157,
Rozdzial dziewietnasty. O rozwijaniun me]ody:. 160 .

Rozdzial’ dwudziesty 0 rozwijaniu glosow towfarzysza(r‘y(:h . 168.
Rozdzial' dwudziesty pierwszy. Cwiczenia w stylu trzyglosowym. 471.
Rozdzial' dwudziesty drugi. Styl dwuglosowy. 176.

Rezdzial’ dwudziesty trzeci. Towarzyszenie harmoniczne danenu spiewowi z .
Rozdzial' dwudziesty czwarty. Styl plerlog}uso*uy 187. rozwojem pislodyl 177.
Rozdzial’ dwudziesty piq}y Styl szescio, siedmio i osmmxh.qowy 185 .
Bozdzial’ dwundziesty sz6sty. O zakonczeniach (konoo‘kaeh). 194.

G.862 W,
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- Nowe drogi Harmonji z Weitzmanna.

Temperatura . 197,

Zegodnosei. 198.

Rownolegly postep zgodnosci. 1958,
Ton. 201,

Taczenie tr();jdz'.wit;kr'nx' zgodnyeh. 203.
Powinowactwo tonow. 205,

Miezgodnosci. Opdznienia . 208,
Trojdzwiek zwiekszony. 240.

Akordy septymowe . 242,

Postep zawodny Ilubh pozorny. 213.
Nastepstwo akordow septymowych po septymowych.
Bas staly . 214.

KRoncowki . 215.

Modulacja. 247.

Chromatvka i enharmonika mowsza . 215.
Piesni i choraly polskie do cwiczen.
Spis rzeczy . R21.

Spis vozdzialow . 227.

G.8562 W,










ST
s FAT o
35 %

B
R
o

&
2
e
At F RS I e
LT,

Se s A, ; it i e Y ) i )
X i ; e = AT e
e 4 ASITRHS e ¥ BIRfErCa IR ATk R

10 i) it (é

o &)
VT
FLt Gt

i e
bt ciond

L
¥ bty
AR AR g o Tl
b il :uu-.irl Tapotn a4l
e T £
i Lita ASEEE

i
(B AR
4 et 0
é&:}{‘:’i;}n-ﬁ; ik a by s
I e v, Ry BpISIeTy
i S
: e e Rage
S et HElAoona

SR i 1

4 S
i S

1

P

3Gy, pot AL
s i

2
(i

A%

£

o

5

Sty
¥t by

'E::%u;\.\;. ir
sl
et

1)

FEh
e

S
CIVH 200
b
FIA T

GAciH >‘n1
e e
O Sl oL 0y

Bgit il s ST B
'rn‘.rsu: i 15i BRI i ‘h""ll
LR B s
td 158 321512 s
Ergati
it
L
e

R E AT : ] &
AN PR (DR ek L o G ek T y
Apans R (T ) e s T : : S : e
= it Ee] i - g RO

i
A i

e S M et s st

g
B

e,

FERE

b et
£ ez
AL 3

g ba s Ut
{-n

P

P £ =

FRIBeClsts i By e i Fops : ek e s (Ko

SAEN Gl £ SR : . i i 3 Bganeitan

) i3 L TSI 5. S b n
s

30T

5

w
Vi

Qe

A3
A g0l
I
TR R ey
Lol TS
TR )
Bt

e e
FE et

e

o

73
GECH).

3 2 A;E’
P SN
s

oTE

i
e e
s

el ; 3 ' Cebis
: S L A ZAme R s
Qi Ll P Wi A i adns 5 S i !
A s e . ey {w) ot s iy

Sl
M)
iz
e T
e

ey
TP EeaT
i
Pttt
e

¥

ST
Sty
b e

st

Sﬂ:'ﬁ)t‘ =
0 1“_;-1:“-;@-. %
1 et

TRrpki s TR )
i Ry e
(ke e T

'35.«-'12:;:- !

tat by
EI?.“E 24
bl

=
s

P )

=

IR n i

Lo T

i St
T

240 3

e oL
2 o

i

S

e

ey

S

e T
”Ff :

o

AR

ST

S
AT
{EHE

A
94 S A
3 2L =
o FATE DM

i

I

s

R

e
ER @é%ﬁmn'
R
S

o

5h%

e

ke
Fen1s:

I

ist

13
&

4 i
\nsf?! SN
€3

ST e
i bl e e

e te o L
el 143

i

i

AT
T

£l

B ats
e
LRI

WAL
";éi;:'t(’z“"
Thitr

i

)
T e
Stha i dredinta ot
QI (AT

TR It
i

5
e e
e e

st T
et RIS TaEds
e U

i s r b
B 3




O Zaxrite colorchecker BTSSR
e v

luu||n||||n|||||||||:|un|||||lnnllmlunl

fics



