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PRZEDMOW A.

Nauka harmonji, w nowszych dopiero czasach zostala objeta
w pewien systemat; dawniejsze bowiem prace slynnych teoretykéw
odnosily sie gléwnie do kontrapunktu, nauke harmonji za$ trakto-
wano zbyt pobieznie, pozostawiajac ja powigksze]j czescl twoérezo-
$ci kompozytoréw. Nic wige dziwnego, Ze i nasza literatura uboga
jest w dziela specyalne muzyczne. Pomijajac dawne traktaty
o muzyce pisane jeszcze po facinie, przytoczymy tylko najwazniej-
sze pracé poprzednikow naszych: Szfuka muzyki, przez Waclawa
Sierakowskiego (Krakéw 1795),  FPocaqthi muzyki tak figuralnego
jako i choralnego kantu przez ks. Wororica (Wilno 1806), Zasady
harmonji tondw z dolaczeniem jeneraﬂbasu praktycznego, przez
Karola Kurpifiskiego (Warszawa 1821), Zasady harmonji, tegoz
(Warszawa 1844), Nowy system muzyki praez ks. Jana Jarmusiewicza-
(Wiederi 1843), Dorgesmik muzyczny Pprez Jézefa Sikorskiego
(Warszawa 1852), Glowne zasady harmonji przez Augusta Freyera,
Pamictnik do nauki harmonji przez Stan. Moniuszke, Zasady muzyki
oraz nauka czytania nut glosem, przez Karola Studziniskiego (War-
szawa 1869), Grammatyka muzyki przez Napoleona Orde (Warszawa
1873) oraz Zasady harmonji Richtera, tlomaczone Pprzez J- Karlo-
wicza; oto i wszystko co posiadamy na polu teory muzycznej.

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

Pamietnika Moniuszki, napisanego jak sam si¢ W przedmowie
wyrazil, dla ,zatrzymania w pamigci ustnego wykladu autora,
nie mozna nazwa¢ dokladnym kursem harmonji, 2 powodu zbyt
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pobieznego traktowania przedmiotu. Zasady harmonji Freyera, zlo-
zone z niewielkiej ilosci przykladéw transponowanych do wszyst-
kich tonacyi, a zawierajace niezmiernie. malo tekstu objasniajacego,
niewielkie moga mieé¢ znaczenie pod wzglgdem pedagogicznym.
Zasady Harmonji Richtera, jakkolwiek dzielo niezaprzeczonej war-
tosci, réwniez nieodpowiada w zupelnosci potrzebom dzisiejszego
kierunku, co nawet sami Niemcy przyznaja, pomimo iz dzielo to,
dla braku lepszego jest w powszechnem uzyciuw Konserwatoryach
niemieckich. i

Powodowani tym niedostatkiem w naszej literaturze, ktdry
tem dotkliwiej daje -nam si¢ uczué przy wykladzie harmonji,
w Instytucie muzycznym, wzielismy si¢ do napisania oryginalnego
dziela obejmujacego wyklad harmonji o ile moznosci wyczerpujacy,
positkujac sie Zrédlami najlepszych teoretykéw, jak Bussler, Catel,
Hauff, Krejéi, Lobe, Marx, Reber; Richter, Savard i Sechter, i po
przeszlo dwuletnej sumienne] pracy doprowadziwszy dzielo do
korica, puszczamy je w $wiat ku pozytkowi oséb, ksztalcacych sie
W muzyce. .

Niemala dla nas zacheta do tej pracy, byl widoczny ruch,
ktéry od pewnego czasuunassi¢ pojawia. Publicznos$é nasza zaczy-
na przekonywac sie coraz wiecej, ze do znajomosci muzyki, sama
biegla egzekucya jeszcze nie wystarcza,ize talent wykonawczy nie
moze dojé¢ swej pelni, jesli sig nie oprze na $cistej i gruntownej
wiedzy.

Nauka teoryi w muzyce wtajemnicza w jej jezyk, uczy pra-
widel logicznego w niej myslenia,stowem jest jej grammatyka, ktdre]
znajomosc jest zatem niezbedna nie tylko dla kompozytora lub na-
uczyciela, ale nawet dla kazdego wykonawcy; bez niej nie podo-
bna bowiem jest zrozumie¢ i odda¢ nalezycie mysh autora. Dla
tego tez piszac nasze dzielo, mieliémy na mys$li nie tylko uczniéw
* Konserwatoryum, ale i ogél ksztalcacy sie na polu muzycznem,
i ztego powodu nie njcliSmy naszego wykladu zbyt tresciwie w su-
che reguly, ograniczajac si¢ na szkolnych niejako zadaniach, lecz
poparliémy je wlasnemi przykladami, oraz czerpanemi z obcych
;utm:dw; Co sie tyczy systematu, trzymalis’.my sie gléwnie dziel
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Rebera i Savarda, ktére zaliezamy do najlepszych z pomigdzy
znanych traktatéw o Harmonji, jako odpowiadajacych najnowszym
odkryciom w dziedzinie akustyki, a te ostatnie posluzyly nam
za podstawe podzialu nauki Harmonji.

~ Wiadomosci wstepne, w ogdle traktowane zbyt pobieznie we
wszystkich dzielach, uwazaliSmy za stosowne nieco rozwinac, dla
uprzystepnienia uczacymsie wejécia do wlasciwe;j Harmonji, w czem
posluzyla nam za wskazéwke wyborna ksigzka Savarda p. t.
,,Pfincipes de la musique*. W stosunku do innych autoréw, roz-
wineliSmy znacznie szerzej naukg akordu doskonalego i sekstowego,
wprowadzajac do nich niektére nowe spostrzezenia. W ogdle ob-
szerniejsze traktowanie harmonyji konsonansowej, uwazamy za na-
der wazne, jako ulatwiajace zrozumienie harmonji dyssonansowej.

Co do alteracyi, traktowanych zbyt pobieznie 1 bez systemu
prawie u wszystkich autoréw z wyjatkiem Rebera,” — wprowadzi-
lismy do naszej ksiazki wszystkie nowe kombinacye harmoniczne
w jakie obfituje nowozytna szkola, poczynajagc od Chopina,
a skoficzywszy -na Liszcie i Wagnerze, i staraliémy sie ujac je
w pewien systemat. {

" Nauka figuracyi, rozwinigta w dziele naszem dosy¢ obszernie,
moglaby nas narazi¢ na zarzut, iz wkraczamy w dziédzine kontra-
punktu. Winni$my tu jednak nadmienié, iz wszyscy znakomitsi
teorctycy dzisiejsi, trzymaja sig tej samej drogi, a nawet niektorzy
zachodza jeszcze dalej, jak Reber i Savard, ktérzy wprowadzaja do
nauki Harmonji kombinacye czysto kontrapunktyczne wedlug sy-

~stematu panujacego w Ronserwatoryum paryzkiem, korzystnego

jedynie dla wyzej uzdolnionych uczniow.

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

Harmonizowanie gammy, prawie nigdzie nietraktowane specyal-

nie, zastosowali$my obszernie, na podstawie teoryi Marxa, rozwi-

nietej przez Dyrektora Konserwatoryum Pragskiego, Jézefa Krej-

-
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ego, — uwazajac to za najlepsze przejscie do harmonizowania
danej melodji. I

Nauke modulacyi, traktowana, przez wszystkich teoretykéw '
zbyt pobieznie ibez zadnego systematu *), rozwingliSmy bardzo
obszernie, wedlug Zrédel zaczerpnietych z systematu Krejéego, do
ktorych dodaliSmy wlasne spostrzezenia, oraz wzory z réinych
autoréw, Pragnac aby nasze dzielo szlo za postepem nauki, zamie- 1
§ciliémy osobny dzial o réznych swobodach i odstepstwach od za- :
sad, wprowadzanych coraz czeSciej przez nowozytna szkole, stara-

Jac sie usprawiedliwi¢ je pokrewieristwem Harmonji, wedlug uwag
Weitzmanna i Ambrosa. ‘

Dodanie na samym koricu ,,pierwszych zasad kompozycyi®, *
uznaliémy za nieodzowne; niewatpliwa bowiem jest rzecza, iz znajo-
mos$é kontrapunktu oraz wyzszych form muzycznych niejest konie-
czna do komponowania lzejszych utworéw, badZ do $piewu, badz
na fortepian lub inne instrumenta. Dla 0séb zatem nieposiadaja-
cych glebszych wiadomosci teoretycznych, wskazéwki podane 4
przez nas w cze$ci trzeciej, powinny by¢ wystarczajace. Nawet
i zdolniejszym uczniom pragnacym sie ksztalcié w wyzszej teoryi
“muzycznej, radzimy przej$¢ starannie przed nauka kontrapunktu
nasz kurs kompozycyi, dla nabrania latwosci 1 wprawy w pisaniu
‘mmniejszych utworéw. JesteSmy bowiem zdania, ze nagle przej-
$cie z harmonji do suchej nauki kontrapunktu, moze nieraz zabié
w utalentowanym nawet uczniu wrodzong twérczosé jezeli sic jej
nie podnieca praktyka kompozytorska, dajaca mu sposobnos¢ sto-
pniowego rozwijania indywidualnosci.

Pomimo dwuletniej przeszlo pracy nad niniejszem dzielem, nie
tuszymy sobie, aby takowe zadnemu zarzutowi nie podlegalo; sami
owszem przyznajemy, iz niektére szczegély, zwlaszcza w poczgtkach
dalyby si¢ jasniej i obszerniej okreslié, jak kwinty i oktawy ukryte,
. oraz teorya ukos$nego brzmienia péltonu, ktéra w miarg powieksza-

-

*) Z dziel do dzi$ dnia wydanych, najpraktyczniej rozwingl teorye modulacyi
; -Bmsig. 0 i
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nia sie $rodkéw harmonicznych, a zwlaszcza dj.rssonfmséw, -musi
ulega¢ pewnym modyfikacyom, Na usprawie.dhwieme powiemy,
e z powodu braku odpowiedniego podr‘qcznlka f%o wykladu har-
monji, musieliémy sie spieszy¢ z wydaniem naszej pracy, wbrew
/nanej zasadzie: ,,saepe stilum vertas'‘.

Nie mozemy nareszcie pomingé milczeniem licznych pomylek.
druku, nieuchronnych pomimo najstaranniejszej korrekty. z nasze)
strony, - a wyplywajacych z réinych trudnﬁoéc.i c.zysto_ miejscowej
natury, spowodowanych nader rzadkiem pojawianiemsig wnaszym
kraju specyalnych dziel muzycznych. Zwra.camy zatem uwagg na
zalgczony spis errat, wedlug ktdérego radzimy uczacym si¢ prze-
lewszystkiem takowe sprostowac. '

Pomimo tych wszystkich niedostatkéw, do ktéryc}.l otwarcie
sie przyznajemy, mamy nadziejg, iz praca mnasza odpowie _potrze—
bom uczacej sig miodziezy; jezeli za$ przez ogdl .przych.ylme przy-
jeta zostanie, bedzie to dla nas zacheta do troskliwego i dokladne-
<o sprostowania iuzupelnienia wszelkich brakéw w nastgpnem wy-
daniu, oraz doda nam bodZca i energji do dalszych prac na polu
teoryi muzyeznej, do ktérych juz zbieramy materyaly.

Autorowie,

Warszawa, dnia 17 czerwea 1877 r.
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przewroty ak. sept. mal. izmm. 132,
przewroty ak. sept.-dominant. 106.
przewroty interwaléw 16.
Ritornella 401.
rozszerzenie okresu 375.
rozszerzenie zdania 369.
rozwigzywanie dyssonansu 15.
rozwigzywanie odleglogel chroma-

tyeznyeh 175.
ruch prosty 42.
ruch przeciwny 42.
ruch réwnolegly 42.
ruch uboezny v. ukosny 42.

20.

Sciesnienie rytmu 394.
seksta 10,

sekunda 10.

sekunda zwiekszona 48.

septyma 10.

skala muzyezna 2.

skoki w melodyi 564,

skoki wzbronione 55.

sopran 36.

stopnie 4.

stretta 394.

styl figurowany 409,

styl homofoniczny 406,

styl polifoniczny 409,

styl surowy v. $cisly H3.

styl wigzany 416.

styl wolny H4.

swobody w budowie okresu 3%9.

swobody w uzyein kwint i oktaw ré-
wnoleglyeh 356.

swobody w uzyciu ukoénego brzmie-
nia poltonu 349,

symetrya taktow 404.

Temat 411.

tenor 36.

tercya 10.

tetrachord 5.

tonacya 1.

tonacye odpowiednie 32.

tonmka 1.

tréjdzwiek 25.

tréjdiwiek zwiekszony 34, b1,

tréjdzwieki male 27, 34.

tréjdzwieki tonalne 34.

tréjdawicki wielkie 27, 34.

trojdzwieki zmniejsz, 27, 34, 49, 50,

tryada muzyczna 28.

tryb majorowy 28.

tryb minorowy 28, 30.

tryton 31.

Ukoéne brzmienie poltonu 60.

ukosne brzmienie trytonu 52.

unison 10, ‘

unisony réwnolegle 43.

Wieloznacznosé  tréjdawiekow 97,
318.

wyprzedzenie 212,

wylfzutnia 402,

wzir 62.

Zdanie muzyczne 361, 368.

zhoezenie 311.

CZESC PIERWSZA.

HARMONJA NIZSZA.
Dzial I¥Y

Wiadomoseci wstepne.

1. Pojecie tonaeyi; formaeya gammy djatonicznéj.
§.1. W kazdym ustepie muzycznym znajduje si¢ jeden glowny dzwiek,
.:stm.um‘!qcy jego charakterystyke. Diwick ten nazywamy fonikq, koloryt za%
jaki ta tonika nadaje calemu ustepowl muzycznemu nazywamy fonacyd.
$ 2. Szereg diwickow rospoczynajacy sie od toniki nazywamy skalg
muzyczng czyli gamma. '

1.
_———
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. me'yisza gamma sklada si¢ z siedmiu odrebuych diwiekow, postepu-
jac za$ daléj, otrzymujemy powtérzenie poprzednich ale w wyzszéj skali,
i tak: 6smy jest powtérzemiem pierwszego, dziewiaty drugiego, i t. d. Prze-
Stl_‘ZC’l.l zawarty miedzy pierwszym i ésmym dzwiekiem czyli miedzy tonika-
mi, nazywamy okfawq.
0 s s - e 2 2 3 ”’ 3
Postepujac daléj wten sposéb, otrzymamy nowy szereg dzwiekdéw, kto-
ry doprowadzony do nastepnéj toniki, utworzy nam nowa oktawe.
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pierwsza oktawa druga oktawa
§ 3. Wladciwodeia siédmego diwigku jest to, Ze nma mim spoczaé nie
mozemy, gdyz ucho nasze domaga sie posuniecia go na WyZszy stopiei.
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7 powodu téj jego wlasciwoSeli nazywamy go nuta charakterystyczng albo
prowadzacd. -

$ 4. Siedm odrebnych diwiekow, skladajacych gamme, nazywamy sfo-
puiami, a ich postep zwie sie djatonicznym. W postepie djatonicznym znaj-
dujemy pewny nieréwnosé w odleglodei stopni, 1tak: miedzy trzecim a czwar-
tym, siédmym a Gsmym jest mniejsza odleglod¢, ktéra nazywamy pottonem,
pozostale zas wieksze tworza cale tony.

- § 5. Gammg¢ mozemy podzieli¢c na dwie ezedei zwane tetrachordem, 1o-
wne sobie pod wzgledem wewnetrmego ukladu, z ktérych nastepna moze
byé pierwsza czescln nowéj gammy, jezeli pierwszg note tejze polowy uwa-
zaé¢ bhedziemy za nowa tonike.

2-ga polowa
1-a polowa gary

S N R —
= 2-ga polowa
1-a polowa

et ——

Doiiiewaz drtga czesé nowéj gammy musi skladem wewnetrznym po-
dobng byé do pierwszéj, to jest mieé odlegloéé poél tonu miedzy siddmym
a 6smym stopmiem, przeto diwick f musi Byé podwyzszonym za pomoca krzy-
7yka. W ten sam sposoh uwazajac druga cze$é nowo utworzoné) gammy za
pierwsza nastepnéj, bedziemy otrzymywali coraz nowe tonacye, W ktérych
siodmy dzwick zawsze ulegnie podwyzszeniu za pomoca krzyzyka, liezba
satém dswiekéw podwyzszonych cingle rosnaé¢ bedzie.

Wracajac do pierwszéj gammy, mozemy uwazaé odwrotnie, iz pierw-
sze j¢j caztery dzwicki sy druga polowa nowéj gammy, ktoré] plerwsza utwo-
rzymy, dodajac cztéry nizsze dswieki, utworzone wedlug praw powyzszych.

1-a polowa 2-ga polowa

= - vz e 2-ga polowa
—————

1-a polowa
g L

e

Poniewaz pierwsza polowa nowéj gammy skladem wewngtrznym po-
winna byé réwng drugiéj, to dla otrzymania poltonu migdzy trzecim 1 czwar-
tym stopniem, musimy ostatni (2) obnizy¢ o pol tonu za pomoci hemola.
Postepujac daléj w pedobny sposoh, otrzymywaé bedziemy coraz nowe to-
nacye, w ktorych liczba dzwiekdw obnizonych ciagle rosnac hedzie.

§ 6. Wychodzye z tonacyi €' do nowyeh za pomoca krzyzykow, doj-
dziemy do tonacyl fis majacéj 6 podniesionych dzwiekdw. Wychodzae podo-
bniez z tonacyi € druga strona za pomocy bemolow, dojdziemy do tonaeyi
ges majacéj 6 diwigkéw obnizonych. Obie tonacye fis 1 ges maja jednakowe
brzmienie, Iatwo zatém zamieniaé moina jedng na druga, ktora to Zammiang

* nazywamy enharmonja. Podobnie jak tonacyg fis zamieniamy enharmonicznie

na ges, mozemy postepowad i z innemi majjcemi wieksza ilos¢ krzyzykow
i bemoli. Ztad zamiast cis, des; zamiast ces, h; czyli kazde siedm krzyzykow
da sie zamieni¢ na pigé bemoléw, oim na cztery 1 t. d. i odwrotnie.

II. Formacya gammy chromatyeznéj.

o

§ 7. Gamma chromatyczna sklada sig z samych péltondw, 1 powstaje
za pomoca wypelniania odleglosei wigkszych pomiedzy stopniami gammy
djatonicznéj.

Szukajac tonacyi wyzszych, przybieralismy coraz wigkszy liczbe krzy-
zykéw; idac za$ do nizszych coraz wigkszy liczbg bemoli. Ztad i gamme
chromatyczng tworzymy idge w gore za pomocy podnoszenia dzwigkow, idge
za$ na dol za pomocy obnizania. Sposoh najwlasciwszy poprawnego pisania gam-
my chromatycznéj, jest odniesienie jéj do pewnéj staléj tonacyi, np. do C.
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Dla poréwnania pokazmy gamme chromatyczny odniesiong do tonacyi A1 s
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§ 8. Dzielge caly ton na dwa poltony, otrzymujemy jeden djatonicziny,

o

utworzony na dwdch stopniach sasiednich, drugi zas clhromatyczny na je-.

dnym i tym samym przez podniesienie go lub znizenie.

polton _ polton

e hron. dyat.

g

W powyzszyni przykladzie polton djatoniczny moze naleze¢ w pierw-
szym przypadku do tonacyi a, d; w drugim za$ do as, des. Pélton djato-
niczny znajduje sie w gammie djatonicznéj migdzy stopniem trzecim i czwar-
tym oraz siédmym i ¢smym. Polton za$ chromatyczny, ma miejsce tylko
W gaminie chromatycznéj. Dwoch poltonéw chromatycznych po sobie prawie
nigdy sig nie uzywa, dwa zaé poltony djatoniczne majy niekiedy zastosowa-
nie w muzyce.

Zastanawiajac sie nad gamma chromatyczng podnoszaca sig i opada-
jaea, spostrzezemy ze jedne i te same dawigki inaczc) piszemy idac W goge
a inaczéj idac w dok. Taka zamiana nazywajaca si¢ jak nam juz wiadomo
enharmonja, zaréwno stosowaé sie moze do caléj tomacyi, jak i do poje-
dynczych diwiekow.

§ 9. Polton djatoniczny 1 chromatyczny, jakkolwiek pozornie rowne
sobie, réznia ste jednak co do- wielkosi, albowiem pierwszy jest cokolwiek
mniejszy od drugiego. Powodem tego jest ta okolicznoéé, iz krzyzyk podnosi
dzwiek cokolwiek wyzéj niz o pol tonu, bemol za$ zniza podobniez cokol-

- wiek wiecéj nad pdt tonu. 7 tego wypada, ze dzielae caly ton ¢—d raz za
pomocy cis, drugi raz za pomoci des, bedziemy mieli za kazdym razem
Jdwie nieréwne czesci. Roznice téj nieréwnosci nazywamy Fommatem muzyci-
nym. Na moey obrachowan akustyeznych roznica ta wynosi 1/ calego tonu,
dla sluchu za$ jest tak maly, ze jéj rozpoznac prawie nie mozna. Na nie-
ktorych instrumentach jest mozebna do wykazania, na klawiszowych zas zu-
pelnie nie istnieje. W harmonji nie przyjmujemy jéj takze. TPodziat calego
tonu - oraz istnienie kommatu, przedstawic sobie mozemy W nastepujacy
sposoh:

5 kommatdw Cis 4 kommaty
1 2 3 . 4 5 [ 7 8 9
C b r TEagPEd ¥ r e 'r =—| D
* 4 kommaty 5 kommatow
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III. Nauka odleglo$ei (interwalow).

§ 10. Odlegloseiq muzyczndg czyli Interwalem, nazywamy przestrzen za-
warta miedzy dwoma stopniami. Odlegloi¢ miedzy pierwszym i drugim zo-

wie sie sekundq, migdzy pierwszym 1 trzecim fercyq, nastepnie kwartq, kwin-

ta, seksta, septyma i oltawaq. Pierwszy dswick z ktorego wychodzimy nazy-
waé bedziemy prymaq. Jeden za$ diwick powtdrzony dwa razy zowie sig je-
dnodéwickiem czyli wnisonenm.

e

Wt N o
anisson sekunda tereya kwarta kwinta seksta septyma oktawa

§ 11. Powyisze odleglosci nieprzechodzgce granicy oktawy, mnazywamy
prostemi, wszystkie zas dalsze zlozonemi; skladajy si¢ bowlem: nona z okta-
wy i sekundy, decyma z oktawy i tereyi 1 t. d.

decyma undecyma duodecyma tercdecyma kwartdee. kwintdec.

Wszystkie odleglosei w obrebie dwéch oktaw nosza oddzielne nazwy
od unisonu az do kwintdecymy, dalsze za$ wracaja juz do pierwszych o$miu
nazw,

§ 12. Dotad mierzylismy odlegloéci wyprowadzajac je od pierwszego
dzwieku (toniki); mozemy réwniez je wyprowadzaé od innych dzwiekow,
i tak: weimy od d:

Poréwnywajae odleglosel powyisze z wyprowadzonemi od dzwieku pierw-
szego, spostrzezemy inny sklad tercyi i septymy, i tak: weimy terey€ c—¢
i d—f, widzimy, Ze pierwsza sklada sie z dwoch calych tonow, druga z je-
dnego calego i jednego poltonu. Podobniez septymy: ¢—h i d—¢, pierwsza
sklada sie z pigciu calych i jednego péltonu, druga za$ z czterech calych
i dwdch poltondw.
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Poréwnywajac w podobny sposib odleglosci uformowane na tonice
2z odlegloéciami na tercyi, znajdziemy réinice w skladzie sekundy i seksty,
e—f i e—¢. Sekunda ¢—d jest calym tonem, e—f poltonem; seksta ¢—a ma
cztery cale tony i jeden pélton, seksta zas e—c trzy cale 1 dwa podltony.

_ Odlegloéei od czwartego dawigku wykazy nam roznice kwarty, a od
siédmego kwinty. Kwarta ¢—f ma dwa cale i jeden pélton, f—h trzy cale
tony. Kwinta ¢ — ¢ ma trzy cale 1 jeden polton, h — f dwa cale 1 dwa
poltony.

| 7 tego widzimy, ze wszystkie odleglodci z wyjatkiem unisonu i okta-
wy, s3 podwdjne: wighksze 1 mniejsze.

§ 13. Wezmy sekundy utworzone na wszystkich stopniach, a zobaczy-
my, Ze mniejsze mamy na trzecim i siodmym, na innych zad mamy wieksze:
mu, W. Ww. w. mi.

e i._aa,i;at?:{;”f, =

Na pierwszym, czwartym i pigtym stopniu mamy wigksze, na inmych
za$ mniejsze.

Kwarty:
min. min. mun. w. mn, mn. mn. .
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na czwartym stopniu mamy wicksza kwarte, inne sg mniejsze.
Kwinty :
w. W. w. W.
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na siédmym stopniu mniejsza, inne sg- wicksze. $
Seksty :
W. w. mn. w. W. mim. mn.
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“na trzecim, szostym 1 siddmym stopniu mamy mniejsze, Ine zas wigksze,

Septymy:

< =
na pierwszym i czwartym stopniu mamy wieksze, mne za$ mmiejsze.

§ 14. Wszystkic inne interwale moga uledz innym jeszcze zmianoml
za pomocy obmizeir lub podwyzszei chromatyeznych, przezco otrzymamy
odlegloéci zwigkszone 1 zmniejszone.

13.

Unisony 1 K Sekundy Tercye

= E _},_' i —jL_‘ j',,gi — b L F
e e - {U e 7T e
ezysty zwi‘gk. Znil. Zmm. mn. wigk. zwiek. zZmn. mn. wiek. zwiek.
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zwiekszona

2 &
zmmicj3zona czysta

7 pox\'}'iszéj\ tabelli przekonywamy sie, Ze unison i oktawa przedsta-
wiajace sie djatonicznie W jednéj postaci jako ezyste, wystepuja tutaj tylko
potréjnie, inme zas odleglodci przedstawiajace sie dyatonicznie W dwdch po-
staciach, wystepuja tutaj poczwornies :

§ 15. Odlegloscl dzielimy na dwie gléwne kategorye: konsonansow
(zgodnie brzmigeych) 1 dyssonansow (niezgodunie hrzmigeych). Pierwszemi nas
zywamy takie, po ktoryeh ucho nasze nie domaga sie pewnego 0znaczonegoe
nastepstwa, 1 na ktérych spoezaé moze, np.
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W powyiszych przykladach wychodzimy z jednego i1 tego samego kon-
sonansu, majac zupelna swobode obracania si¢ w ktéra badZ strone.

Dyssonansenmn jest wszelka niezgodno$é, ktéra jakkolwiek potrzebna
w harmonji dla kontrastu, musi jednak hyé poprzedzona konsonansem i roz
wiazywaé sie na takowym; nyp.

15. 4 Snkh o
- Wl NoNS Yidek 671
747*_1'_ i iQ =N | § { T ,,'{‘7
ﬁf,g ;&‘: ﬂ_;‘lﬁ‘f I}" ===
= S R 19-

- Do konsonanséw zaliczamy: unison czysty i takaz oktawe, kwarte
mniejsza, (pomimo powyzszéj zasady kwarta uwaza sie niekiedy za dysso-
nans, .0 czem we wlasciwem miejsct powiemy), kwinte wieksza. seksty
1 tereye wigksze 1 mniejsze; wszelkie za$ inne odleglodei sa dyssonansami.
Konsonanse dzielimy na doskonale i niedoskonale, do pierwszych zaliezamy
unison, oktawe, kwarte i kwinte, dwie tercye za$ i dwie seksty nazywamy
niedoskonalemi. Nazwa ta ztad sie¢ wyprowadza, ze konsonanse doskonale
wystepujace pod jedna tylko postacia, maja charakter wiecé] stanowezy, nie-
doskonale za$, czyniace w obu postaciach zadosyé wy maganiom zgodnosel,
nie nosza na sobie pietna tak wybitnego jak poprzednie.

Dla téj stanowczosei kwarte i kwinte zaréwno z jednodZwiekiem nazy-
wamy czystemi czyli naturalnemi. W takim razie nazwe pozostalych zmie-
niamy w nastepujacy sposib:

16
zmniejszona czysta zwiekszona podwdjnie zwiek.
—
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podwdéjnie zmn. zmniejszona czysta zwigkszona

§ 16. Przelozywszy w jakiejbadz odleglodci gérny dzwiek do nizszéj okta-
wy, lub odwrotnie, a zachowujac pozostaly diwick na miejscu, otrzymamy
tak zwane przewroty interwalow; 1 tak: unison przewrécony da nam oktawe,
sekunda septyme, tercya sekste, kwarta kwinte it. d., co moZemy wykazaé
na mnastepnéj tabelli:

17.

oktawn septyma seksta kmnt-: kwarta tereva sekunda unis.
G- === =
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unis. sekunda tarcya kwarm kwin!a seksta septyma oktawa

Interwale nie traca w przewrotach swéj glownéj cechy, t.j. pozostaja
konsonansami lub dyssonansami, a nadto konsonanse doskonale pozostaja do-
skonatemi, niedoskonale niedoskonalemi. Co si¢ za$ tycze ich wielkosel, rzecz
sig ma przeciwnie, albowiem niterwale wielkie staja si¢ malemi, i odwrotnie;
zwiekszone zmniejszonemi i odwrotnie; czyste jedynie pozostaja niezmienionemi.

18.

)/_ oktawy \ septymy
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seksty kwinty
ZW, wiel. ala B iek. 2 zmn. podw. zinn.
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podw. zmn. ﬁn. 3 ¢ Zmn. mala wnel | zwigk.
\\‘ ) kwinty seksty
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sekundy unisony
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7 powyzszéj tabelli wykluezamy w praktyeznym uzytku unison zmniejszo-
ny, jako nieprzytrafiajacy sie nigdy w harmonji, przeciwnie za$ przewrot jego
t. j. oktawa zwigkszona znajduje w niéj zastosowanie. Sekunda zmniejszona
i przewrot jéj septyma zwiekszona nie przytrafiaja sie nigdy w harmonji.

Dotychezas zmienialismy odleglodci za pomoea podwyiszania lub. znizania
gornego dzwiekn, ten sam skutek osiagnaé mozemy znizajac lub podwyzszaﬂac
mizszy dzwigk.
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Doswiadezenia z innemi interwalami pozostawiamy ueczacym sie.

§ 17. Zastanéwmy sie teraz nad liczeniem odleglosci za pomoca ealych
1 péltondéw. Znamy juz odleglosei skali. Obecnie dodaé nam wypada, ze liczha
calych i poltonéw zawartych miedzy dwiema odlegloéciami jest mmiejsza o je-
den od lezebnéj nazwy tejze odleglodei. WeZmy np. sekste:

5 odleglosei

Wymierzywszy w podobny sposdb inne seksty skali, zmajdziemy iz rdznic
si¢ beda inng liczba 1 innym sktadem calych i péltonéw. Chege wymierzyé¢ in-
terwale zwiekszone, pamietaé musimy ze zawieraja w sobie oprocz calych i pot-
tondéw, potton chromatyczny, ktory sie jako osobny stopien nie liczy.

seksta zwiekszona

=
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poiton djat. poélton chrom.

Cheac wyliczyé powyisza sekstg zwiekszona, mozemy do tego dojsé krot-
szg drogg, fciggajac oba powyisze poéltony w caly ton, przezco otrzymamy
pieé¢ odlegloéei przez cale tony.
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Wymierzmy teraz oktawe zwickszona e—cis.
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pélton péiton péiton
djat. djdt. chrom.

widzimy, Ze w niéj znajduja sie trzy poltony, z ktérych dwa djatoniczne a jes
den chromatyczny.

Dwa péltony dadza sie Sciagnaé w jeden caly ton, odleglodé powyisza
zatém wyliczy¢ mozemy podwdjnym sposobem:
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. Z powyzszych przykladéw okazuje sie, ze jedne i te sama odlegloé¢ mo-
Zemy w rozmaity sposéb wylicza¢ przez postawienie péltomu we érodku, na
koiicu, albo tez na poczatku; a rezultat osiggniemy niezmienny.

W mniejszych odleglo$eiach jak unison i sekundy zwigkszone, gdzie tyl-

* ko jeden wchodzi -pélton chromatyczny, poprzednie Scigganie nie ma miejsca,

wyliczenie zatem odleglosci jest bardzo latwém.
Co ’si(; _t-yczy k}varty podwdjnie zwigkszonéj, trzeba dodaé do trzech ca-
Iych tonéw jeden péiton chromatyczny, nie liczacy si¢ jako stopien.
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Co sig za$ tyczy odleglosci zmniejszonyeh, podajemy pare przykladéw:
P kwarta zmniejszona —B' tercya zmniejszona
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seksta zmniejszona

Przyklad @ i ¢ mozemy liczy¢ w ten sposéb, ze péltony weZmiemy z poczat-
ku, np:
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Rac.huba ta z powodu podwdjnych bemoli jest mniéj praktyczng.
Policzmy septyme zmniejszona od cis do b.
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a dojdziemy zawsze do jeduéj liczby calych i péltonéw,
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IV. Pojeeie ogolne melodji, rytmu i harmonji.

§18. Nastepstwo diwigkéw idgeych po sobie badz tycznie, badz skaczg-
co, a stanowiacych pewny organiczny calodé; nazywamy melodjq.

§19. Dwa dzwicki brane po sobie nazywamy odlegloicia melodyjng, je-
dnoczeénie zaé uderzone odleglo$cia harmoniczna.

§ 20. Nastepstwo dzwigkow wtedy dopiero utworzy nam prawdziwa me-
lodje, kiedy kazdemu z dzwigkéw nadamy odpowiednia wartosé co do dlngosci
trwania. Malo bowiem znajdujemy melodji, w ktorychby wszystkie diwigki
trwaly zaréwno dlugo. Te rozmaits ich trwalosé nazywamy rytmem. O ile rytm
jest niezbednym, i o ile sig przyczynia do uwydatnienia mysli, przekonamy si¢
na nastepujacym przykladzie, ktory nasamprzéd podamy bez rytmu:

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

Mozart.
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7 powyzszych przykladéw przekonywamy sig, jak wazng role odgrywa
rytm w muzyce. Gdy bowiem pierwszy przyklad jest bezbarwny i bez znaczenia,
drugi dopiero da sie nazwaé¢ melodja.

§ 21. Poniewaz rytm jest ruchem, moina go sobie zatem wyobrazi¢ na-
wet bez dzwieku muzycznego, choéby prostem uderzeniem o przedmiot wyda-
jacy jakikolwiek odglos. Najlepszym tego dowodem sy instrumenta w orkie-
strze zwane perkussyjnemi. Wezmy np. beben: aby utworzy¢ melodje z ude-
rzefi paleczek jego, brak mu tylko réznorodnych dzwigkow.

Rytm mozemy znaczy¢ na jedndj tylko linji.
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§ 22. Poniewaz melodja jest calodcia, da sig przeto podzieli¢ na dro-
bniejsze czedei stanowigce mniejsze caloei, mogace nawet powtarzac sie w té]
saméj melodji, ale na innych stopniach.
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. Kazdy z tych mniejszych czesci nazywamy mofyiwen, np:

—
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7 powyiszego przykladu okazuje sig, ze pierwszy i drugi takt maja je-
dnakowy uklad rytmiczny, druga zas polowa drugiego taktu powtarza si¢ dwa
razy w trzecim takeie; w czwartym za$ rytm pierwszy sie przypomina. Moty-
wow zatem mamy tutaj trzy, z ktérych wiekszy @ dzieli si¢ na dwa mmiejsze
O, ¢. Motyw rozdrobniony i1 doprowadzony do jak najprostszego ksztaltu, na-
zywamy molywem prostym; skladajacy sig zas z dwoch lub wigceéj motywdw pro-
stych, zlozonym. ; -
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Powyiszy motyw dla swéj dlugosei musi by¢ zlozonym, da sig zatem roz-
dzieli¢ na kilka mniejszych, i tak:
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motywy b, ¢, d, e, f, wyprowadzone sy wprost z gléwnego; ¢, d, ¢, g, uwazamy
za proste, h, i, za sztuczniejsze kombinacye powstale z polaczenia motywow

prostych,
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§ 23. Podobne rozkladanie motywu gtéwnego daje nam pole do réznorodnego
rozwijania pierwsz¢) myslhi, 1 dla tego umiejetne wladanie rytmem jest jednym
z najgléwniejszych warunkéw kompozyeyi, uczy nas bowiem obywania sie jak
najprostszemi srodkami. Mysl muzyczna choéby najbogatsza, jeéli nie jest
umiejetnie przeprowadzona, wyczerpuje si¢, a ztad przychodzi potrzeba szu-
kania nowéj, przezeo kompozycya nie ma jednolitego charakteru, ale jest
zlepkiem réznych mni¢j lub wigedj udatnych mysli; kiedy przeciwnie najskrom-
niejsza a nawet chocby nic nieznaczigca mysl, umiejetnie przeprowadzona da
nam najpigkniejsze rezultaty. Na dowdd czego przytoczymy gléwne motywy do
3-¢j 1 5-¢j symfonji Beethovena.

3-a symfonja 5-a symfonja
1-sze Allegro 1-sze Allegro
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Podajmy teraz kilka sposobéw przerobienia powyzszego gléwnego motywu. -

§ 24. Dotychezas zastanawialiSmy sie nad szeregiem dzwigkdéw idgeyeh
po sobie. Jezeli je bra¢ bedziemy jednoczeénie, 1 laczyé podlug pewnych praw,
otrzymamy tak zwane akordy, ktorych umicjetne uzycie stanowi nauke har-
monji, i to bedzie przedmiotem niniejszego dziela.

Harmonjq zatem we wlasciwem znaczeniu nazywamy jednoczesne zesta-
wienie kilku melodji. .

3
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V. Pojecie ogélne akordéw, wyprowadzenie ich z dzwiekéw akustyeznych,
tryada muzyezna,

§ 25. Akordem nazywamy jednoczesne brzmienie kilku réznorodnych
dzwigk6w, ktérych moze byé trzy, cztery, pie¢ a niekiedy i wicedj, i w miare
tego nazywamy akordy trijdZwickami, ezterodwickami, pigciodiwickami; 1 t. d.

§ 26. Zasada lgczenia dzwiekéw opiera sie na prawach akustyki. Ude-
rzywszy jakibadZ klawisz na fortepianie, (najwlaéciwszemi do tego) sa nizkie
dzwigki) oprécz uderzonego zwanego zasadniczym,- uslyszymy w miare sla-
bnienia jego szereg wystepujacych delikatnie innych, zwanych  dZwickami
akustycznemi, w nastepnym porzadku:

dzwieki akustyczne v. naturalne
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diwiek zasadniczy

19 21 22 23 24

(Liezby pod nutami oznaczaja odlegltodci od dzwieku zasadniczego).

Powyisze prawo akustyczne wydatniéj nam si¢ przedstawia na trabee,
waltorni i puzonie, gdzie za pomocg réznorodnego zadecia wydobywamy podo-
bne dZwieki akustyczne; lub tez na instrumentach smyczkowych, na ktorych
flazolety idy takze w tym samym porzadku. Widzimy, ze niektére dzwieki po-
wtarzajq si¢ kilkakrotnie; odrzuciwszy zatem powtérzenia, pozostanie nam pieé¢
diwigkéw, ktére beda podstawa calego systematu harmonicznego. Pryma,
tercya i kwinta dadzg nam tréjdzwick, dolaczywszy septyme otrzymamy czte-
rodzwigk, a none, pieciodzwick.
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Dizwigki te ustawione sq nad soba tercyami, ktérych nie mozemy wiecd)
ustawié w ten sposéb jak siedm, ésmy bowiem bedzie powtérzeniem zasadni-
cZego. :

§ 27. Trojdzwickéw mamy trzy rodzaje, ktore wszystkie mozemy wypro-
wadzi¢ z wyzéj podanego pigciodzwigku; i tak np: e-e- ma tercye wielka kwin-
te czysta, e-g-b tereye mala kwintg zmniejszona, g-b-d tercye mala kwinte
czysta. Plerwszy z tych tréjdswiekéw bedziemy nazywali wielkim, drugi zmniej-
szonym, trzeci matym.

§ 28. Utwérzmy dwa tréjdzwieki, na tonice i najpierwszym po niéj aku-
stycznym dZwieku, a zobaczymy 7e te dwa tréjdswicki sa sobie blizkie pokre-
wiedstwem; uwazajac zas tonike za najpierwszy diwiek akustyczny innéj to-

na"_.‘/'i, mozemy na dzwiecku gléwnym tejze tonacyi dobudowaé jeszeze
tréjdzwigk. Trzy powyzsze tréjdzwieki skladajg sia z 7-min dzwiekéw pewnéj
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oznaczonéj tonacyi, i takowa okreslaja harmonieznie, tak jak gamma okresla ja
melodyjnie.
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Trzy te akordy nazywamy iryadg muzyezng, albowiem wszystkie trzy
mogg naleze¢ tylko do jednéj tonacyi, ktoréj nadaja energje, me azkosé a przy-
tem wesolo$é, 1 ten charakter tonacyi nazyw amy trybem majorowym, dla sprze-
ciwiefistwa od trybu minorowego, o ktérym nizéj powiemy. Gamma odpowiada-
jaca jednemu z tych dwoch trybéw zwie si¢ majorowq Iub minorowq.

Srodkowy tréjdzwiek tryady jako oparty na tomice, nazywauny akordem
tonicznym, wyzszy za$ akord (g, I, d), jako odgrywajacy po pierwszym glowna
role w tonacyi, nazywamy dominantowym, diwigk za$ na ktérym tenze jest opar-
tym dominantq. Tréjdzwiek nizszy (f-a-c)nazywamy poddominantowyni, a dzwiek
jego zasadniczy poddominantq.

§29. Uwazajac dominantg za osobna tonike, mozemy réwniez otr zymad
tryade, ktmq akord poddominantowy jest akordem tonicznym popnedﬂ_}‘th,
dominanta zaé moze daé poczgtek nowéj tryadzie. Wracajac do pierwszéj to-
nacyi, mozemy akord toniczny uwazaé za dominantowy innéj tonacyi, ktoréj
akord toniczny byl poddominantowym poprzedzajacéj. Utworzywszy za$ nowa
poddominante, mozemy z niéj wyprowadzi¢ dalsza tonike i t. d.; z tego wy-
pada, Ze powstawanie tonacyi akordami odpowiada powstawaniu tychze za
pomoca gamm. np.
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VI. 0 trybie minorowym.

§ 30. Formacya trybu minorowego jest cokolwiek sztucznicjsza, gdyz
nie odpowiada dZzwickom akustycznym. Charakter jego jest mniéj stanow-
czym i przewainie smetnym. Roznica tego trybu polega ma réinicy hudowy
tercyi akordéw tworzgcych tryade; gdy bowiem tercye trybu majorowego sa
wielkie, w trybie minorowym sa malemi. I tak: ‘

42,
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Poniewai dzwieki tryady odpowiadaja dZwickom gammy, przeto otrzy-
mamy nastepujaca gamme trybu minorowego :
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Poltony znajduja sie teraz miedzy drugim i trzecim, oraz piatym i szo-
stym stopniem. Gdybyémy te sama gamme zaczeli nie od toniki lecz od trze-
ciego stopnia, otrzymalibySmy gemme majorowa FEs, przezco charakter to-
nacyi pierwotnéj staje sie watpliwym. Azeby zatem powyzsza gamma okre-
§lala stanowezo tryh minorowy tonacyi ¢, musimy podwyzszy¢ siodmy dzwiek
o pol tonu dla otrzymania noty charakterystycznd;.

<
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Tryada zatem trybu minorowego ulegnie takze zmianie:
b=
1z

W ten sposéb zmieniona gamma przedstawia nam inng niedogodnosc,
albowiem odleglo$¢ miedzy széstym a siddmym stopniem wynosi teraz polto-
ra tonu, przezco postep djatoniczny zostal rozerwany. Dla zlagodzenia przy-
kréj odleglosel, szosty dizwiek zblizamy do siédinego, podnoszac go o pél tonu:

g
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Widzimy o ile podwyzszenie szostego 1 siddmego dzwieku oddalilo nas
od odpowiedniéj tryady, dla tego tez powyzsza gamme uZywamy tylko po-
stepujae w gore, kiedy néta charakterystyczna musi poprzedzaé dsmy dzwiek;
z powrotem za$ mozemy si¢ bez ni¢j obej$é, 1 dla tego wracamy zwykle do
dzwiekow odpowiadajacych pierwotné) tryadzie:
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Gamme tak zmieniong nazywamy melodyjng, albowiem nigdzie w niéj
nie spotykamy odleglodei péltora tonu; ma jednak ona te niedogodnoSé, iz
dzwieki szdsty i siodmy przedstawiaja nam si¢ pod dwiema postaciami. Dla
tego tez w harmonji przyjaé jej nie mozemy. Poniewaz tryb minorowy cha-
uje mala tu*cga 1 mala %(—‘}\St‘l (]la t(wo te ostfitmq thko mezb@dllda
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my wielka septyme jako nute charakterystyczna, potrzebna do formacyi akor-
du dominantowego. W ten sposob poprawiona gamme nazwiemy harmoniczne.

48.
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Gamma powyZsza nie jest tak $piewha jak melodyjna, szezegdlniéj po-
stepujac w gore, dla przykréj odleglo$ei sekundy zwiekszonéj. Schodzac za$
na dol, skok z siédmego stopnia na szdsty jest daleko lagodniejszy, tak, 7Ze
nawet w Spiewie moze byé nzytym.

Dla uniknienia powyzszego skoku, w dawnych ezasach gamme te prowa-
dzono w obrebie septymy zmmiejszonej, biorac za najwyzsza nute sekste,
a przerzucajac nute charakterystyczna pod tonike:

49,
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i dla tego gamme te w mniejszéj przestrzeni zamknieta, nazywano mnicjszq
(minor), dla odréznienia od wiekszéj (major) obracajacéj sie w obrebie oktawy.

§ 31. Kazdy z tréjdzwieckéw wchodzaeych w sklad triady, moze nalezeé
do trzech odrebnych tonacyi, eczyli moze hyé akordem poddominantowym, to-
nicznym lub dominantowym. Jeden zatem akord nie okresla nam tonacyi.
W tréjdzwieku poddominantowym znajdujemy dzwiek nie nalezacy do tonacyi
dominanty, i odwrotnie, i tak: tréjdéwiek f-a-¢ zawiera w sobie f, ktérego nie-
ma w tonacyl g; tréjdiwiek zad g-h-d mieSci w sobie £ nieistniejacy w tonacyi
/. Oba te diwigki £,  mieszezace sie w tryadzie, stanowia charakterystyke to-
nacyi ¢. Odlegloéé ich miedzy soba tworzy trzy cale tony, i nazywa sie fryfo-
nem. Jeden z tych dwéch dzwiekdéw (siédmy) nazwaliémy juz nuta charaktery-
styezna; pozostaly za$ (czwarty) nazwaé mozemy pdlcharakterystyczng. Oba te
dzwigki charakteryzujac tonacye, nie okreflaja jeszeze jéj trybu, charaktery-
styka tego ostatniego polega jaknam juz wiadomo na trzecim i szostym dzwickn,
gdy bowiem w trybie majorowym mamy tercye i sekste wielkie, w trybie mino-
rowym tez same odlegloSei sa male. Poniewaz Zaden z powyZszych diwiekow
nie wehodzi w sklad akordu dominantowogo, przeto tenze pozostaje wspélnym
dla obu trybdw,

VIL. O tonacyach mipowiednich.

§ 32. Budujac gamme minorows wedlug prawa tryady, dostrzeghémy, iz
dzwieki skladajgce tez gamme znajduja sie w innéj gammie majorowéj. Takie

o 1D e

dwie tonacye zawsze rézne trybami nazywamy odpowiednicmi. WeZmy a minor
1 poréwnajmy jg z ¢ major.
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Widzimy iz dzwigki jednéj tonacyi sg wspdlne drugiéj. Pomimo iz powyzsza
gamma minorowa zmieniona na melodyjng, roéZni si¢ podwyzszonemi dzwigka-
mi fis i gis, jednak dzwigki te uwazamy za czysto przypadkowe, bardziéj chro-
matycznéj niz djatonicznéj natury. Najlepszym dowodem blizkiéj wspélnosci
tonacyi ¢ major i @ minor joest to, ze obie nie przyjmujy znakoéw przyklu-
czowych.

§ 33. Cheae dla jakiejkolwiek tonacyi majorowéj znalezé odpowiednig
minorowsa, nalezy rozpoczaé ten sam szereg diwigkow o maly tercye mnizéj,
czyli od stopnia széstego, a nut¢ charakterystyczng tonacyl minorowé]j otrzy-
mamy przez podniesienie o pét tonu dominanty tonacyi majorowéj. Chege zas
wyprowadzié z gammy minorowéj odpewiedniy majorows, nalezy rozpoczad ja
od stopnia trzeciego i obnizyé nute charakterystyczna o pél tonu, przezco

“otrzymamy dominante odpowiedniéj tonacyi majorowé;.
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Harmonja konsonansowa.

I. Akordy doskonale.

§ 3+ W podobny sposib jak na stopniach: pierwszym, czwartym i pia-
tym mozemy 1 na innych tworzy¢ trojdzwieki, uzywajac do tego dzwiekéw na-
lezaeychdo gammy. Tréjdzwicki takie nalezace Scisle do jednéj tonacyi, uwazamy
za tonalne, a nazywamy je akordami fercyowemi albo doskonalemi, jako zawie-
rajace w sobie same konsonanse,

e
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rowyn

w trybie mino-
rowym.

W przykladzie «) mamy na stopniu pierwszym, czwartym i piatym tercye
wielkie i kwinty czyste; na drugim, trzecim i szostym, tercye male i kwinty czy-
ste; na siddmym za$ tercye mala, i kwinte zmnicjszong. W przykladzie zad 'b)
mamy na stopniu piatym i széstym tercye wielkie i kwinty czyste; na pierw-
szym 1 czwartym tercye male i kwinty czyste; na drugim i siédmym tercye male
1 kwinty zmniejszone; na trzecim za$ tercye wielky i kwinte zwiekszona,

' Trt_ijdiwigki majace tercye wielka nazywamy wielliems, tereye mata sea-
femi, kwinte zmniejszong Fmnicjszonemi, a tréjdzwiek z kwinty zwickszona na-
zywamy zuwigkszonyn. &
e 1301‘6wnﬂ'aj§c przyklady «) i?) widzimy, ze tylko na stopniach piatym
i sw(hilym znajduja si¢ tréjdzwieki odpowiedniéj wielkodei. )

§ 35. Powyzsze tabelle pokazujy nam, ze kazdy diwiek znajduje sie
w trzech akordach. Dzwiek powtarzajacy sie w dwich po sobie 1‘(]21(?-}‘.(:11 akor-
dach, nazywamy nute wspilna. Jezeli wezmiemy dwa tréjdzwigki na przyle-

w trybie majo-

s

gtych stopniach, to nuty wspolnéj miedzy niemi nie bedzie. Biorae tréjdzwieki
co drugi, znajdziemy.dwie néty wspélne, pozostale zaé maja po jednéj.
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§ 36. Akordy nie traca nic na swojéj wlasciwosei pomimo przestawiania
dzwiekéw lub tez wzmacniania harmonji za pomoey powtarzania ich w in-
nych oktawach lub_w unisonie.
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W miare tego, z ilu dzwiekdw skladaé sie beda akordy, nazywaé bedziemy taki
sposob pisania harmonjq trzy, cztero, pigcio-glosowaq 1 t. p. Dzwigki pojedyncze
- skladajace akordy nazywaé bedziemy czynnikami czyli glosami. Glos najwyi-
szy | najnizszy nazywamy glosami skrajnemi, pozostale zas srodkowemi.
W praktyce najwiecéj ma zastosowania harmonja cztero-glosowa, gdyz
~ jest najlatwiejsza. a przytem co do pelnofei nie ustgpuje piecio lub szescio-
slosowéj. Dla tego tez gléwnie niy sig zajmowaé bedziemy. Czynniki harmonji
czeroglosowéj odpowiadaja zazwyczaj glosom ludzkim co do skali, i dla tego
nazywaé je bedziemy sopranem, aliem, tenorem i basem. Ten stosunek glosow
uwazamy za najwlasciwszy do uZycia, pisanie bowiem na same mezkie lub zen-
skie glosy, zmusza nas do obracania si¢ w nader ciasnéj skali, przeco trudno
jest wladaé¢ swobodnie harmonja,
§ 37. W harmonji cztoroglosowéj powtarzamy zwykle diwigk zasadniezy
tworzac oktawe lub unison z basem, i tak ustawiony akord nazywamy normal-
nym; wszelkie zas dwojenie tercyi lub kwinty da nam akordy wienormalue.

54. normalne nienormalne
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Najlagodniéj brzmiacym jest akord normalny z powodu praw akustyki,
albowiem oktawa w szeregu dzwigkéw akustycznych dwa razy si¢ powtarza za-
nim tercya i kwinta przychodza. Tercya zwlaszeza nie zawsze moze si¢ powta-
rzaé z powodu swéj krzykliwodei, gdyz ona najwiecéj przez akord si¢ przebija.
W minorowym akordzie znacznie jest lagodniejsza.



§ 38. W miare jak ustawiamy czynniki, czy tuz przy sobie, czy tez w pe;
wnéj odleglosel, barmonjy nazywaé bedziemy skupiong lub rozlegla, przyczem
pamigta¢ mnalezy, iz odleglos¢ tenoru od hasu nic na wspomniane nazwy nie -

i L

wplywa.
Harmonja skupiona
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Z powyiszego przykladu widzimy, iz gdy w harmonji skupionéj trzy gor-
ne glosy lezy tuz obok siebie, w rozlegléj znajduje sie miejsce miedzy niemi

na diwieki nalezace do akordu.

§ 39. Przy Iaczeniu akordéw jednych z drugiemi jakkolwiek zwracad
musimy uwage na jak najplynniejsze prowadzenie gloséw, najwazniejszem je-
dnak jest ustawienie sopranu, jako prowadzacego épiew. Stosownie jaki inter-
wal damy sopranowi, oktawe, tercye czy kwinte, nazywaé to bedziemy pozycya
oktawy, tercyi i kwinty bez wzgledu czy harmonja jest skupiona czy rozlegla.

56. pozycya. okta.wy pozycyd tercyi pozycyd, kwinty.
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§40. Akordy majace nuty wspélne dadzy sie lyczy¢ miedzy sobg pod

nastepujacemi warunkami:

*) Akordy gwiazdka oznaczone naleia do harmonji skupionéj, pomimo iz w nich jest
micjsce na oktawg. Poniewaz jednak powyisze akordy maja zdwojona tereye lub kwintg, przeto
s3 nienormalne, i oktawa sama przez si¢ powtdrzona by¢ nie moze.

1) Nty wspélne powinny pozostaé w tym samym glosie, w ktéryni si¢
poprzednio znajdowaly.

2) Pozostate glosy postepuja na najblizsza nute harmoniczna.

Nutq harmoniczng nagywamy kazdy dzwiek wchodzacy w sklad akordu.

@) Polaczenie z jedna nuta wspdlng.
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b) Polaczenie z dwiema nutami wspdélnemi
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Polaczenia w ten sposib zastosowaé moima tylko do akerdéw normalnych.
§ 41. Yaczac wedlug powyzszego prawa dzwieki nie majace nuty wspol-
néj, otrzymalibyémy przykre dla stuchu nastepstwa akordéw:
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§ 42. Zanim wykazemy powdd przykrego brzmienia tych polaczen, i po-
damy sposob usuniecia go, zastanéwmy si¢ nad prowadzeniem czyli ruchem
gloséw wzgledem siebie. Zachodza tu trzy przypadki:

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

2) Jezeli postepuja w kierunku przeciwnym, nazywamy to ruchem prze-
clwnym.

3) Jezeli za$ jeden glos pozostaje na niiejscu, a drugi postepuje w jakim+
kolwiek kierunku, nazywamy to ruchem ubocznym albo wkosnym.
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b9. :
Ruch prosty Rueh przeciwny
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Ruoch uboezny Ruch nboezny

Co sie tyczy ruchu prostego, rozréiniamy w nim jeszeze ruch rownolegly,
kiedy dwa glosy postepuja jednakowemi interwalami.

60,
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W praktyeznym uzytku najkorzystniejszym jest ruch preeciwny, gdyz
najwiekszg daje nam ilo$¢ kombinacyi, niemozliwych nieraz w innych ruchach.
Naduzycie ruchu ubocznego wplywa na pewna stagnacye w prowadzeniu glo-
sow. Co sie za$ tyczy ruchu prostego, to najwieksze zastosowanie w harmonji
ma ruch réwnolegly. Nie wszystkie jednak interwale zaréwno nadaja sie do te-
go. Jedynie mozliwemi sa konsonanse niedoskonale t. j. tercye. seksty 1 decymy.
Dyssonanse naturalne jak sekundy i septymy wielkie 1 male, zazwyczaj sie nie
uzywaja po sobie. . .

Z konsonanséw doskonalych jedynie mozliwemi do uzyeia s kwarty, je-
zell im towarzysza inne glosy, o ezem poméwimy w wladciwem miejscu.

§ 43. Kwinty, oktawy i tnisony réwnolegle sa zabronione i one to sa
powodem przykrego brzmienia harmonji podanéj w przykladzie 58, %),

Aby temu zaradzié, uciekamy sie do ruchu przeciwnego. Wspomniany
przyklad poprawié¢ zatem mozemy w sposéh nastepujacy:

*) Przyezyna zlego brzmienia kwint rownoleglych przez nikogo dotad dokladnie nie zo-
stala wyjadniona. Przykre to hrzmienie zdaje sie miec powod w tém, ze kazda z kwint daje ja-
koby poezatek nowéj harmonji nie bedacéj w zwiazku z poprzedzajaca i ztad dwa te interwale
‘zdaja sig byé ze soba w sprzecznosei.  Co sig zas tyezy oktaw i unisondw réwnoleglyeh, to gli-
wnym powodem zlego ich hrzmienia jest zbyt silue przerzynanie sig tyehze przez reszte diwie-
kow; nadto nastepstwo unisonéw pozbawia nas jednego dZwieku w harmonji,

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

Takie wzmocnienia trafiaja sie w kompozyeyach fortepianowych, w orkiestrze i w épie-
wach zbiorowych.

lepiéj NB.

jezell bie

: ilni rkr razenia
§ 44. Rowniez nie unikniemy przykrego dla sluchu wrz A

08 akimbadZ innym interwalu.
rzemy kwinte lub oktawe w ruchu prostym po jakimba 3

Podobne nastepstwo nazywamy Fe

intami lub oktawami ukrytemi.

a w powyzszych razach jest ta okolicznogé, 12
orzace kwinty lub oktawy ukryte, ska-
przez co kwinty lub oktawy réwnolegle

Powodem zlego brzmieni
jeden 7z dwich albo nawet oba g’losy tw
czac przechodza przez nuby posrednie,
styszeé sie daja.

iemy przy nutach przejSciowych. ‘
¢ lepiéj zrozumiemy przy nutach przej ¥ g G
W Przyk%ndzie 61 miejsca ozmaczone NB., musimy ] o
b oktawe ukryta poprowadzic
akordu nienormalnego staje si¢ nie-

Zasade t

Aby poprawi¢ 61
2 dwoch gloséw mogacyeh ntworzyc kwlmtf_{ Tn
w kierunku przeciwnym, przezco uzycie

uniknioném. i
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§ 45. Wyjatki od powyzszych zasad sg dodé liezne. Co do kwint réwno-
leglych sa one dozwolone, jezeli znmicjszona nastepuje po czystéj, a zwlaszeza
Jezeli to niema micjsca w skrajnych glosach. Czysta kwinta PO zmniejszonéj
moze byé takze niekiedy uiyta, jakkolwiek brzmi mnié] zadawaluniajaco. Po-
wyzszy wyjatek stosuje sie bardziéj do glosow opadajacych niz wznoszaeych sie.

lepsze gorsze
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Oktawy rownolegle sa bezwarunkowo wzbronione.

46. Kwinty ukryte przedstawiaja sic nam lagodnidj, jezeli bas skacze
o kwarte w d6l Iub o kwinte w gire, a gérny czynnik postepuje lacznie (djato-
nicznie). Wyjatek ten nie stosu’e sie do wypadku w ktérym hapotkalibyémy
trojdzwieki zmniejszone.

Oktawy ukryte '-".1 dozwolone, jedli bas postepuje o kwarte w géore lub
kwinte w dél, a gérny czymmik o péltonu w gore lub o ealy ton w dék. o
67.- ‘ 3

Po najwiekszéj czedei oktawy i kwinty ukryte bardziéj sa razace w glo-
sach skrajnych niz w Srodkowych, czego najlepszym dowodem jest przykiad
nastepujacy : ' L

dobrze

glos podnosi si¢ nie 0 p

—

W pierwszym wypadky oktawa ukryta mo#e byé uzyta jakkolwiek gorny

61 tonu, lecz o caly ton. . - ;
§47. Dla uniknienia kwint i oktaw ukrytych, oraz dla gladszego pocho

du glosow, postugujemy sie

nieraz akordami nienormalnemi.

nioZuny opuszezac nuty wspolne,
izajace w kierunku prze-
trzy glosy girne na dalsZe nuty hurmomzuqqce w ]leeuu—lk1 '1 r e
! o kie kombinacye akordow normaluych z n
a skupiony, 1 odwrotnie, moga

Cheac nadaé wieed) interesu melodji,

przerzucajac
ciwnym do basu, przyczem wszel e 1

* normalnemi, oraz zamiana harmonji rozlegléy n
mieé miejsce.

70.
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Dla oka;iania o ile ;

o : powyzsze przerzucanie 5 .

: : ; anie gloséw - .

J'}c i \VIHJSC.IWy koloryt, przypatrzmy sie nastepujace uPIE;k.SZa. melod:]g nada-
wanemu na dwa sposohy: v epujacemu przykladowi opraco-

§ 48. Zas: ' ia®.a

§ 48. Zasada laczenia®.akordo

; 1 akordéw za pomoc i

T e pomocy zachowania nut HIné;

hwzcuilu e na najblizsze nuty harmoniczne nie da sie zastosow : e
i O1dzwiekow s - 1 ! R e ; ]

. 1 4\\.1gkm\ stopnia  drugiego I pigtego w trybie mi vy e
s przerzucenie harmonji w kier ¥ fo basi St konie ‘V6‘mv-

B b Ji w kierunku przeciwnym do basu jest konieczn

= my sekundy zwickszonéj miedzy szdsty i

g y szostym a siodmym dZwie-

Gdyb & z > "
ysmy za$ cheieli zachowad .

Liarmonj < achowa¢ nute wspolug, wted i Lot

i y sku 5 3] edy musimy e
¢ skupiona na rozlegly lub odwrotnie. ¥ y zmieni(
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II. O nucie charakterystycznéj.

§ 49. Wiadomo nam z formacyl gamuy djatonicznéj, iz nuta charakte-
rystyczna dazy do rozwigzania na oktawie. Daznosc ta, najwigeéj okazuje sig
w akordzie dominantowym, jezeli tenze prowadzl nas na toniczny, 1 wowezas
nuty charakterystyczné] dwoié¢ nie mozemy. Jezeli zad po akordzie dominanto-
wym nastepuje jakabadz inna harmonja, w ktérej niema toniki, wtedy mozemy
podwoié swobodunie nute charakterystyczna.

-3

NB. Ostatni wypadek jest nienaturalny, proseié] bowiem byloby nie

dwoié tercyl w pierwszym akordzie.

W tréjdzwigku zmniejszonym n
na jesueze bardziéj domaga sie rozwiazania,
polcharakterystyczna f. Obu tych dzwiekéw dwoi nie moZewy. dl
monjl czteroglosowé] wypada namn powtorzy¢ tercye.

6. %};

4 siodmym stopniu, nuta charakterystycz-
ako bedaca W polaczeniu 2 druga
a tego w har-

ale akord toniczny jest
przytratia, z niewielka
nterwalem, bez ktore-

adsze od plerwszego,
sie w harmonji
a jest najmnié] waznym 1
ozemy, i wtedy ofrzymamy alord nicpelny.

ickiedy prowadzi¢ na kwinte, ale
¢h glosach.

Drugie rozwiazanie jest gl
bez kwinty. Podobna wyrzutnia nieraz
szkoda akordu, albowiem kwint

go si¢ nieraz obejsé m
Nute charakterystyczng moing n
eciwnym do basu, 1 W srodkowy

tylko

w kierunku prz
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Trzeci wypadek z akor
zwlaszeza przedostatni,

Uwaga. 7 powodu niemoznoéci podwajani

Zeli ona prowadzi nas na tonike, nie podobn

przejsciu stopnia drugiego Iub czw

78, § =

§ 80. Trojdzwick zmniejszony stopnia drugiega 7 tonacyi odpowiedniéj,
Jakkolwiek skladajacy sie 7 tych samych dzwickéw,
albowiem dzwiek zasadniczy, nie bedacy nut
dwojonym, kwinta zad majiaca o0zn
wtorzony.

ma jednak inne znaczenie.
3 charakterystyczna, moze by¢
aczony kierunck w dél, nie moze by¢ po-

§ 51. Tréjdawick zwigkszony, ma wiycie bardzo ograniczone, i jak sie
PO7niéj praekonamy, da si¢ zastepié odpowiednim majorowym, przez obniZenie
kwinty. Najlepsze uzycie jego jest po akordzie dominantowym, w kt¢rym prze-
trzymujac nutg charakterystyezng przygotowujemy przez to dyssonans trog-
dzwigku zwigkszonego :

79,

Dyssonans tutaj ma ceche nuty charakterystycznéj. i dla tego musi sie
rozwigzywacé o pol tonu do gory. :

IIL. 0 ukesnem brzmieniu trytonu.

S 82, Wiemy ze trytonem nazywa sie¢ odleglosé trzech calych tondw, za-
wartych miedzy nuty polcharakterystyezna a charakterystyczng. Ukodne brzmie-
nie trytonu powstaje miedzy dwiema przyleglemi. harmonjami, jezeli te maja
po jednym z tych dwéch dzwiekow, przezeo zdajy sie sta¢ w sprzecznoei to-
nalnéj wzgledem siebie, albowiem nuta charakterystyczna ciagnie nas ku Wy~
szym tonacyom, a pétcharakterystyczna ku nizszym.

Azeby ukoéne brzmienie trytonu uczy

ni¢ Yagodniejszem, trzymaé sie na-
lezy mastepujacych prawidel :

dem 7-go stopnia brzmi gorzé), dwa ostatnie zle,

a nuty charakterystycznéj, je-
a jestunikuaé kwint ukrytyeh przy
artego na piaty; np. ‘

— 3k =

i i jdowaé si skrajnych
@) dzwieki tworzace tryton mie powiny znajdowal sig W jny
v g /7 one tubrzmia
b) fryeba, ;mika(: Jwint ukrytych nawet dozwolonych, gdyz on
nader ostro, e i bl
¢) ukoéne hrzmienie jest daleko fagodmiejsze w prz:.].acm czwarteg
| pnia na piaty, i z trzeciego na czwarty. niz odwrotnie.

mozua

moZna gorze)
dobrze

dobrze
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i - wspdlnéj, prawo o try-
W polaczeniu stopnia drugiego z piatym, 7 pewodu nuty wspolncj, f
B e 7s7A] is, wprowadzamy
a \’% ‘dwfrch ostatnich przykladach podwyzszajac ¢ na gis, p.enh
; (. Y 1 1 1 F: 1 VKT ’l“‘Jz it.
inor, i w tym razie ukosne brzmienie nie sprawia przykrego wrs
@ minor, a

IV. O prowadzeniu melodji i innych glosow,

OW, ] 3 rwanie o ile mozno-
§ 53. Gléwna zasada Iaczenia a.knrdnwl, jest z.f_tﬂli?:?e\w::ll:;ollliimonicz_
$ci nuty wspolndj, a w braku jéjlprzechodzeme n.a".]i;lg‘{?i,;mv 1,1.,;e1.zumjac o2
ne. Od powyzszéj zasady czesto Jednnl_{ odst@p‘owr.l.( : Cim;mni"]; s
wolnie glosy na dalsze nuty harmoniczne pl Zy m : P
wnego wzgledem basu. Smielsze przerzucanie _gl(’)?m\ I - :\;Ohloéd s
melodji. Co sie tyczy skokéw w glosach, .\\'lt_’f‘('l] .mam}g e
i basie niz w alcie i tenorze, w ktérych nalezy si¢ ’t1 zymadé 1)1;i:-17 it s
naturalnemi. W stylu tak zwanym sy owym albo xr,"fsf-y?{?, i: tJ m}; ia: e
jest niezbedna, unika¢ nalezy sko.kow wng‘.'kszych ]Elﬂ;(. se (;hngie_by,é ey
skok o oktawe jest dozwolonym. Z 1_11t»‘ewl.valow l’lff.d]]vlla:l c;:’wg_na o
uzyty kwarta i kwinta zmniejszona jezeli schodzimy w ¢ ¢
styezna np.
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Powyisze dwa przypadki daleko lepiéj wychodza w skrajnych glosach anizeli
w $rednich.

! § 54 Sopranowl dajemy jeszeze wigeéj swobody, kiedy melodja idzie na
dol. Wowezas sekunda’ zwigkszona i septyma zmniejszona nieraz sie uzywaja
W mllwrotnym za$ kierunku powyzsze dwa interwale dadza sie réwnies uZ)j(:-
('-hoclla,i to rzadziéj sie przytrafia. Septyma za$ mala jezeli \\:yuika Z ha-rmonji
dominantowdj, da sie lepiéj uzy¢ w gore niz w dok. ' :

: n | ;
o =t 114 Z:ﬁﬁ;‘__T“' —
Ostatnjie przyvpadki maja miejsce w stylu tak zwanym swolnym.
§ 85. Nastepujacych skokéw melodyjnych wystrzegaé sie nalezy :
c{) dwéc_h kwart, kwint lub sekst idacych w jednym kierunku. W ogdle
W_:szelkle skoki raptowne w jednym kierunku sa wzbronione.

(al
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a0 = - ¢ = [ |
= <~ e e E -

!b) pochqdu jakichbadz dwdéch interwaléw idacyéh w jednym kierunku,
w ktorychby pierwszy dzwigk z trzeeim tworzyl kwinte zwiekszona septym@:
lub none. - 1 5
ol —— ‘
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§ 56. Zmieniaj rolni monje skupi i
' L ajac d‘m.\ olnie harmonje skupiona na rozlegla, przestawia-
Jac pozycye oraz zamieniajac akordy mormalne na nienormalne i odwrotnie,
mozemy na jednym 1 tym samym akordzie utworzy¢ melodje.

e § 57. Laczac w podobny sposéb akordy, mozemy latwo wpasdé w kwinty
ii ;) oktawy rownolegle jesli je umieScimy na moenych czedciach dwéch przy-
eohy Aw. 1 70 1 z1eli i i1 il

glych taktow, pomimo Ze je przedzielimy innemi interwalami; np.
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Kwinty te 1 oktawy szezegolniéj wtedy brzmia sle, kiedy padaja na moc-

ne czesel taktu.

§ 58. Kuwinty 1 ok
jeden z glosow przetrzymujemy, t
1 oktawy.

tarwy tak zwane opdinione maja miejsce wtedy, jezeli
worzge z nim synkopy przedzielajace kwinty

§ 59. Konezac zasady prowadzenia glosdw, musimy nadmienié jakie sq

granice odleglo$ci miedzy niemi.
a) Trzy gérne glosy nie powinny jeden
oktawy, decyma chwilowo moze by uzyta miedzy
b) Zbyt wielkiéj odleglosci migdzy altem i tenorem unikamy dla nieprze-
rywania spijnosei w harmonji.
¢) Odleglos¢ miedzy tenorem i base
oktawy.

wzgledem drugiego przechodzié
sopranem i altem.

m da sie doprowadzi¢ do poltory

V. Polgezenie akordéw réznych tonaeyi.

§ 60. Dotad zajmowaliémy sie laczeniem akordow w jednéj tylko tt)nac_yi.
Jezeli zecheemy polaczyé dwie odr¢bne tonacye nalezy pamietaé o nastepu)a-
D

cyeh zasadach:
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a) W t’on_ac)‘u Gzn.aczonéj znajdujemy sie dopdty, dopdki nie spotkamy sie
z dZzwigkiem nie nalezacym do gammy tejze tonacyi i
b) Akord prowadzacy do nowéj tomacyi bedzie zwykle dominantowym

oddomir : 1 i0
poddomi 1aut0\'\ym, drugiego lub siédmego stopnia; a rzadziéj tonika
trzecim Iub széstym stophniem. ‘H

¢) Zmieniajac jakikolwi Zwi
) t:, 7 lmﬁ%c Jak.lkolmek dzwiek za pomoca znaku przygodnego, musimy
dwvzsz - 17 3 I A1 7 i
tpodwyzszenie albo znizenie uskutecznié w téj saméj oktawie i w tym
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s b vt i
mqtycmi:;i bizmlem‘e usprawiedliwia sie kiedy nuta majaca sie zmieni¢ chro-
atye wtarza sie w basie, Przyklad N ie poprawi ‘
: e . Przyklad Nr. 89 da rawié {
. y ! sie poprawi¢ w sposéb na-
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d) Prz ianie ‘tonacyi ¢
) i ytznuame tO]hll'(‘)l nalezy zachowywa¢ nuty wspélne, a jesli ich nie
, to plze'chodzu’: na najblizsze nuty harmouiczne, wystrzegajac sie
przerzucania gloséw. Podajemy tu pare przykladdw :
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§ 61. W caléj nizszéj harmonji bedziemy dorabiali akordy do danego

pasu. Nauka czytania akordow z danego basu nazywa sie Jjeneralbasem.

Akordéw w harmonji mamy wielka rozmaiwsé, rozréiniamy je wlasciwe-
mi kazdemu z nich liczbami umieszczonemi nad basem, i to nazywamy basem
cyfrowanym. Akordéw tercyowych czyli doskonalych nie cyfrujemy weale, chy-
ba 7e mamy zmienié¢ za pomocy znaku przygodnezo ktorykolwiek z interwa-
16w wowezas krzyzyk, bemol lub kasownik polozony nad albo pod nuty bez
cyfry, odnosi¢ bedziemy do tercyl. 4

Cheac za$ oznaczyé kwinte, wypisujemy ja ze stosownym znakiem.

Poniewaz do akordu doskonalego dobieramy oktawe czysta, dla tego jéj

nie oznaczamy. s bs
" 92, H:jz_—; *::#-: :*k‘_—; ‘*"Ef_ :' ' ==
= s o ======

Niektérzy teoretycy zamiast klasé krzyiyk przy liczbie, przekreélaja ta-
kowa, np: 6 zamiast 26, 4 zamiast g4.
Niektorzy zas pisza znakl przygodne po liczbach, np: 5%.

VI. 0 progressjach harmonicznych.

§ 62. Jezeliw harmonji prowadzimy bas symetrycznie W ten sposob, ze
w nim powtarzamy pewien dany motyw, posuwajac go w jednym kierunku,
wowezas ucho nasze domaga sie podobnéj symetryl w prowadzeniu innych glo-

-

sow, to jest: ze jezeli motyw basu sktada sie z dwdch akordow, to pozycyd je-

- dnego i drugiego odbi¢ si¢ musi W powtorzeniu tychze akorddw. Pierwsze

akordy skladajace motyw nazywanly wzorem lub modelem, a podobny sposob
prowadzenia harmonji nazywamy progressja harmoniczng lub sekwensent.

H) wzdr powtérzenie powtdrzenie b )
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§ 63. Powtorzenia mogy si¢ odbywaé¢ w taki sposéb, ze progressja sie
wznosi lub opada, 1 w miare tego mnazywamy to progressja wznoszqcy sie lub
apadujgeq. Powtdrzenia robimy na kolejnych stopniach, albo tez przeskakujac
je. Wzor progressji w harmonji moze si¢ skladaé od dwdch az do o$miu akor-
déw; w harmonji zas doskonaléj; najwiceéj mozemy ich uzyé cztery. Najprost-
szemi progressjami sa takie, ktérych wzér mieSei w sobie dwa akordy majjce
nute wspolng, a zwlaszeza zas takie, ktorych bas skacze o kwarte lub kwinte.
Polaczenia takie gdzie bas skacze o tercye w gére lub w dél, albo tez idzie na
aute przylegly, sa mniéj uzywane jako gorsze, a nawet w niektorych pozyeyach
s3, niemozliwe.

§ 64. W progressjach czesto musimy uciekaé si¢ do lyczenia akordéw
nor malu_) ch z nienormalnemi, lub do przerzuce win gloséw dla nadania melodji
wieeéj zycia, jako tez dla unlkmcm.l roznego rodzaju kwint i oktaw.

§ 65. Progressja prowadzona w trybie minorowym, pisze sie zwykle
akordami nalezacemi do odpowiedniéj tonacyi majorowéj, przez co nuta cha-
rakterystyczna wyrzuca si¢ z wyjatkiem zakofezeénia, ktére musi zachowad
charakter minorowy.
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Postepujac w podulmv sposib, zmieniamy akord dominantowy wielki
na maly, tréjdawick zwiekszony na wielki, a zmniejszony]stopnia siédme-
go na wielki. i

Podajemy teraz nastepujace przyklady do opracowania:

Zadania L.

Progressje.

Wieksze Zadania. -
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VII. Przewroty akordu doskonalego.

§ 66. Jezeli w jakimkolwick akordzie przestawiaé bedziemy diwigki
w trzech gérnych glosach, wéwezas zmienimy albo pozycye, albo harmonja sku-
piona przejdzie na rozlegla i odwrotnie. Jezeli za$ te zmiane wprowadzimy
w basie, to ofrzymamy tak nazwane przewroty.

95. F— z =

=
= = =
S e e e e
L4
przewroty

Pierwszy akord nazywamy pierwotnym, powstale zas w skutek przewrotu,
pochodnems, =

§ 67. Przez zmiang basu otrzymujemy inny sklad interwaléw w akordach;
i tak: pierwszy przewrot sklada sie ztereyiiseksty,idla tego nazywasigtereselsto-
wym, a przez skricenie sekstowyny; drugizas z kwarty i seksty, bwartsekstowym.

W sekstowym akordzie mamy zatem w basie tercye, a w kwartseksto-
wym kwinte akordu pierwotnego; dla tego majac dany jakikolwiek przewrot,
a szukajac w nim dZzwigku zasadniczego, nalezy braé w akordzie sekstowym
tercye, a w kwartsekstowym kwinte w dék. Cheae wige oznaczy¢ stopien jakie-
gobadZ przewrotu, nalezy go odnies¢ do dzwigku zasadniczego.

a) Akord sekstowy.
§ 68. Rozkladajac akord sckstowy na gatery glosy, mozemy podwajac
kazdy z dzwigkow wchodzacych w sklad jego.| Najlepiéj jest podwajac seckste
albo tercye, czyli diwiek zasadniczy lub tegoz Ksvinte.
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Najrzadziéj podwaja sie mute basows (pierwotng b é.k) o,
ezyny o ktorych moéwiliémy w § 37.
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8 69. Gléwna korzys¢ jaka wyciagamy Z akordu sekstowego, 1 “i.(;g?.lf
Z przéwrotéw jest ta, ze dwa stopnie zwllaszcza. przylegle dfu]z? s;:. a}\: 1le]3 ;
7 sobg polaczyé przez uzycie przewrotu, 1111 73 pomoca akor(lojv ht 0s 131:3 ?cc];
Najlepszy tego dowod mamy na postepie djatonicznym samy c‘k se IS, c;:\ .yest
akordéw uzytych na trzy glosy, kiedy podobny postep samych doskonaiych jes
niemozliwym, np.
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§ 70. Yaczac ze sobg dwa akordy doskonale majace nute wspélnq', Dt-rZ)ii
mujemy bas skaczacy, jezell zas jeden zamienimy na sekstowy, tobasbedzie szec
Iacznie, przez co zyskujemy na gladkim jego chodzie.

99.

§ 71. Akord sekstowy cyfruje si¢ szostka, tercye za$ oznacza si¢ tylko

'~ wtedy, jezeli przybiera jaki znak przggodny.

§ 72. Akordy sekstowe lgczy¢ mozemy z doskonalemi, 'albo tez migd}::y
soba. Dla latwiejszego zrozumienia rozklassyfikujemy polaczenia Wed.lug xuchy
basu. Naprzéd wezmy polaczenia akorddw doskonalych z sekstowem1.
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Nie pokazujemy przykladu polaczenia akordu sekstow ego z tercyowym
z basem idgcym o tercye na dol, poniewaz byloby to powtérzeniem prryl\ladu
102 lit, @) w odwréconym porzadku.

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

Bas idgcy o kwarte lub Tavinte:
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Polaczenia odwrotne poczynajac od sekstowego, beda powtérzeniem powyz-
szych przykladow.

§ 73. WspominaliSmy wyzéj o latwosci laczenia samych akordéw seks-
towych w harmonji trzyglosowéj. W czteroglosowd; napotykamy na. te tru-
dnos¢, ze czwarty glos bedacy podwojeniem jakiegokolwiek interwalu, naraza
nas na kwinty lub oktawy réwnolegle. Glos ten musi zatem by¢ nuta wspélna.
albo tez i5¢ w kierunku przeciwnym.

. -— 43 —

Bas idqcy tgcznie.
‘Wezmy najprzéd dwa akordy sekstowe.
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NB. PowyZszym znakiem oznaczona oktawa ukryta moze by¢ dozwolona,
zwlaszeza przy pol@azemu dluzszego szeregu akordéw sekstowych postepuja-
cych progressyjnie, co moze mie¢ miejsce jezeli seksty znajduja si¢ w sopranie.

Podwajanie nuty basowéj zdarza sie tu czeéciéj aniZeli w polyczeniach
akordu sekstowego z doskonalym; a nawet nut¢ basowa mozemy podwajaé
w dwéch akordach sekstowych jezeli glosy ida w ruchu przeciwnym wzgledem
basu, zwlaszcza w harmonji skupionéj.

Wezmy trzy akordy sekstowe z basem idacym lacznie:
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§ 74. Przy polaczeniu trzech akordéw sekstowych, najlepiéj jest da¢
sekste sopranowi w calym szeregu akordéw i wowcezas dwa glosy majace tercye
1 sekste prowadzimy réwnolegle do basu, czwarty za$ w kierunku przeciwnym,

Weimy dluzszy szereg akordéw sekstowych idacych lacanie,
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Widzimy ze sam ruch przeciwny nie wystarcza, albowiem poprowadziw-
szy godaléj, doszlibySmy do skrzyzowania si¢ przyleglych gloséw. Z tego powo-
du musimy powyzszy przyklad uwazaé za progressja zlozong z dwéch akor-
déw, ktérych pozycya ciagle sie powtarza, przez co powstaja oktawy ukryte,
w tym wypadku dozwolone; wowcezas jeden z akordéw bedzie mial nute basows
zdwojong, drugi’ za$ sekste. Tercye podwajamy zazwyczaj w harmonji rozlegléj,
w harmonji zas skupionéj, tylko idge w dok.

§75. W rytmie tréjkowym progressja musi by¢ zlozona z trzech akor-

dow w sposéh nastepujacy: : "
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Jezeli progressji zachowywaé nie chcemy, nalezy ruch przeciwny przenieéé
do innego glosu, i wéwezas harmonje rozlegly zamieniaé bedziemy na skupio-
ng i odwrotnie.
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W przykladzie ¢) tenor na poczatku idzie ruchem przeciwnym, ktéry na-

stepnie przechodzi do altu; przyklad b) jest odwréceniem poprzedniego.

§ 76. Polaczenie akordow sekstowych przy skaczacym basie.

Buas skaczacy o tercje lub sekste:
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Z powyiszego przykladu widzimy, Ze najprostsze polaczenie jest za po-
mocy zachowywania nut wspélnych, albo tez kierunku przeciwpego w dwoch

glosach.
~ Wezmy trzy akordy sekstowe z basem skaczacym o tercye:
110,
| i) al- ‘ | gJ- | ﬁli b
f | 1 I - = s - — = e
iR = = o ) gi S ]
S Gi ;_g‘-’%‘) o N~~~k i—"’! | : '—r'-j;ﬁ
6 6 6 bt e |4 1 2
—
- S & -Eb- . % ﬁ ﬁ: I?,o‘ - —
= — = = Fe = st  —
= — = =: e
—== s : : = =
VI 1 III VI IV I
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Jako wzér uzycia sekstowych akordéw, podamy teraz przyklad w ktorym
zamiescimy wszystkie glowniejsze polaczenia akordéw sekstowych z dosko-
nalemi i migdzy sobg :
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§ 77. Akord sekstowy siédmego stopnia ma te wlasnosé; iz seksta jego
daZy do rozwigzania w gére, jako nuta charakterystyczna tercya zas$ do pojscia
wdol, jako polcharakterystyczna. Oba teinterwale nalezy rozwigzywadé w ten spo-
s0b, Jezeli po stopniu siédmym nastepuje akord toniczny. W skutek tego ani
seksty ani tereyi nie podwajamy, tylko nute basowa; jezeli za$ wyjatkowo wy-

- =

pa,dn_ie nam uzy¢ dwoich tereyi, wtedy jedna z nich rozwiaze sie w gére, druga
w dolL. =

*  Zupehie swobodnie mozemy podwajac sekste i tercye, jezeli idziemy na
jakikolwiek inny stopieii anizeli pierwszy.
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NB. W wielu razach zdarza sie jednak, ze nute pélcharakterystyczna mu-
simy do gory poprowadzic.

§ 78. W trybie minorowym uzywajac po sobie akordéw sekstowych sto-
pnia széstego i siédmego, trzymamy sie zwykle nastepstwa diwiekéw gammy
melodyjnéj, np. :
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§79. Uwaga. Faczac akord sekstowy z doskonalym, albo dwa seksto-
we miedzy soba, wystrzegaé sie nalezy tak zwanych kwint stuchowych, t.j.
dwéch kwint znajdujacych si¢ W té] saméj oktawie cho¢ nie w tych samych
glosach.
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Podobne kwinty zdaja sie lagodniejszemi jezeli drugi akord jest domi-

nantowym, co mozna osiagnaé przez zamienienie w pierwszym przykladzie

f na fis,
Zadanice IL

Nastepne Progressje podajemy do opracowania :
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b) Akord kwartsekstowy.

§ 80. Powiedzielismy juz wyzéj, ze akord kwartsekstowy jest drugim
przewrotem akordu doskonalego, majacym kwinte w basie. Sklada sie on
z kwarty 1 seksty, 1 eyfruje si¢ §. Wharmonji czteroglosowdj podwajamy zwykle
nute basowa, a rzadziéj kwarte lub sckste.
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§ 81. Akordu kwartsekstowego nie mozemy uzywaé z réwna swoboda jak
sekstowego, albowiem kwarta wystepuje tutaj wzgledem basu jako interwal
mniéj zgodny; w tym nawet wypadku musi by¢ zaliczona miedzy dyssonanse.

= Aby uniknaé przykrego brzmienia kwarty, nalezy jg przygotowaé, t. j. jeden
z dzwiekow wehodzacy w jéj sklad, musi byé¢ uzytym poprzednio jako konso-
nans w tymze samym glosie, przyczem bas musi postepowaé djatonicznie, albo
sta¢ na miejscu.
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§ 82. Wyjatek od powyzszéj zasady napotykamy wowezas, gdy 'nast.g.-pujq-
po sobie przewroty jednéj i téj saméj harmonji, albo tez gdy po harmonji sto-

S76g0:

pnia drugiego, bierzemy akord kwartsekstowy stopnia pierw
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W przykladzie a) cyfruje sie zwykle pierwszy tylko al

cord, i przeciaga sie

zvk i 3 dtaw raza sie za nute
kreska na przewroty. W przykladzie 4) skok basu o oktawe, uwaza si¢ za nute

stojaca.

sekstowym, nie mozemy dwich takichze uzyé po sobie Ods

s26) zasady, jezeli jeden z kwartsekstowych akordéw ma kw.

§ 83. 7 powodu potrzeby przygotowania dyssonansu w akordzie kwart-

tepujemy od powyz-
arte zwickszong.
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NB. Do bardzo rzadkich wyjatkéw zaliczyé mozna polaczenie harmonji
czwartego i piatego stopnia za pomoca akordow kwartsekstowych.
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Obszerniejsze zastosowanie akordu kwartsekstowego znajdziemy przy ka-

dencjach, o ktorych wlasnie mowi¢ bedziemy.

VIII. 0 kadencjach.

dency zywamy polaczenie pewnych akordéw, tworzace albo
§ 84. Kadencjq nazywamy pola pewny : !

zupelne zakofczenie ustepu muzycznego, albo te# spoczynek chwilowy. Ka-
dencje zatem w muzyce odpowiadaja prawie znakom pisarskim w grammatyce.

=

Kadencje otrzymujemy przez stosowne kombinowanie akordéw tworzgeych

- tryade muzyczng t. j. akordu tonicznego dominantowego i poddominantowego.

§85. @) Kadencja doskonals powstaje z postepu akordu dominanto-

- wego na toniczny.
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Podajemy tu najprostszy forme kadencji, ktéra mozemy rozszerzy¢ i pray-
gotowac dowolnie, dodajic przed nia szereg innych akordéw.

Kadencja ta jest prawdziwie doskonaly wiwezas, jezeli obydwa ostatnie
akordy sq uzyte bez przewrotow, i kiedy toniczny znajduje sie w pozyeyi okta-
wy. Kadencja staje sie stabsza, jezeli akord toniczny znajduje si¢ w innéj po-
zyeyi; Jeszeze slabsza, jezeli akord dominantowy jest uzytym w przewrocie;
a najslabsza, jezeli toniczny albo obadwa sa uzyte w przewrocie.

doskonala stabsza jeszeze slabsza najskabsza
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Akordu tonicznego konczacego kadencje nigdy nie uzywamy Jjako kwart-
sekstowego, dla jego charaktern niezdecydowanego. Uzywajac akordu doskona-
tego tonicznego w innéj pozyeyl jak oktawy, lepiéj jest uzyé tercyi niz kwinty,
W ostatnim howiemraziekadencja dla jednostajnego $piewn mniéj jest okreélong,

W kadencji doskonaléj akord dominantowy zastapié mozemy niekiedy
harmonjy stopnia stiodmego w przewrocie sekstowym.
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§ 86. b) Kadencja zawieszona (niedoskonala, pélkadencja), kohezy sie
akordem dominantowym, ktéry poprzedzaé mogy harmonje wszystkieh
stopni précz trzeciego i siddmego. Akord dominantowy rzadko kiedy wy-
stepuje w przewrocie sekstowym, nigdy za$ jako kwartsekstowy. Najprostsza
forma téj kadencji jest polyczenie harmonji stopnia pierwszego z harmonja
stopnia pigtego. :
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§ 87. Tworzac obszerniejsze kadencje, wzbogacamy je dodaniem akordu
kwartsekstowego stopnia pierwszego, uzywajae go w obu kadencjach przed
akordem dominantowym. W tym razie zawsze jeden z dzwigkdéw wehodzgeyceh
w sklad kwarty bedzie przygotowanym, z wyjatkiem jezeli przed akordem
kwartsekstowym umiescimy stopief drugi, jak nam juz wiadomo z § 82, J

Wszystkie powyzsze przyklady kadencji doskonaléj, moga byé zamienione
na zawieszona, przez opuszezenie otsatniego akordu.

§ 88. Akord kwartsekstowy uzyty do kadencji, padaé musi na mocna
cze&é taktu, 1 tak: wtakeie na 2, na pierwszéj czeei, wtakceie na 4, na pierwszé)
1ub trzecié], w takcie na 3, na pierwszéj lub drugié).

Js ) 21€]

el

Uwaga. Z powodu bardzo czgstezo uzywania akordu kwartsekstowego
przy kadencjach, tenze stal sie zbyt pospolitym; dla tego wielu kompozytordw
wprowadza go bardzo ostroznie, albo go zr¢cznie omija. Zastepujac w kadencji
doskonaléj akord dominantowy harmonja stopnia siodmego, akordu kwartseks-
towego uzy¢ nie mozemy.

§89. ¢) Kadencja plagalna (koscielna) powstaje w skutek poligczenia
stopnia czwartego z pierwszym. Kadencja ta uzywa sie najezesciéj jako uzupel-
nienie doskonaléj, chociaz niekiedy wystepuje samoistnie, 1 wtedy akord pod-
dominantowy moze poprzedza¢ jakabadz harmonja. Akord poddominantowy
moze hy¢ nzytym we wszystkich przewrotach, ostatni zas toniczny musi byé
uzyty jako doskonaly.




"

Charakter kadencji plag alneJ jest uroczysty, i tutaj mozemy <mialo kon-

czy¢ akordem tonicznym w pozycji tercji lub kwinty, co w kadencji doskonaléj
byloby mmiéj korzystnem. -~

§ 90. Kadencja plagalna w trybie minorowym koficzy sie czasem akordem
tonicznym trybu majorowego, co jéj dodaje jeszeze wieeéj powagi; niekiedy na-
wet mozemy tego sposobu uzy¢ w kadencji doskonaléj, zwlaszeza w formie
oslabionéj przez pozycye.

§ 91. Akord drugiego stopnia w przewrocie sekstowym, moze nieraz za-
stapi¢ akord poddeminantowy,iwéwezas zakoiiczenie wypadnie w pozycyi tercyi:

| | ] ey
128 e e e R e e o T
j = o ——e—— - i
6 6 6 |
1 = o |
QT“!— O S &) = S
53 == —— ‘*__J_ = :;__L___ |_,7!, .
VI 7 el I v I I

§ 92. d) Kadencja zlamana (zwodnicza) powstaje w skutek nienatural-
nego 1ozwm7anla. akordu stopnia piatego. Rozwiazanie takie jest dla uclm.
czems niespodziewanem, i ztad pochodzi powyzsza nazwa.
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w pierwszych trzech przykladach lamiac kadencje, poslugiwaliémy sie
akordami tonalnemi, ostatnie trzy zawieraja w sobie dzwieki obee.

Zadania. TII.
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IX. O pokrewienstwie tonacyi i prawie przechodzenia z jednéj do drugiéj.

§ 93. Prawo pokrewiefistwa tonacyi polega na ilosci wspdlnych dzwie-
kéw, zawartych w gammach danych tonacyi. Najblizsze zatem pokrewienstwo
jest miedzy tonacyami odpowiedniemi, nastepnie migdzy tonacyami réznigcemi
sie tylko jednym znakiem przy kluczu (C—major, G—major; i
jor). Dalsze pokrewiefstwo zachodzi miedzy tonacyami réznigcemi sig dwoma
znakami i t. d. Postepujac w ten sposéb, dojdziemy az do tonacyi rézniacych
sie G6-ma znakami, ktérych gammy maja zatem tylko po jednéj nucie wspilné]
i te dla tego nie beda w zadnem pokrewiefistwie miedzy sobg. Wracajac do
najpierwszego stopnia pokrewienstwa, zauwazymy réznice miedzy dwiema to-
nacyami G—major i E—minor, zaréwno bliskiemi tonacyi C—major przez ilos¢
zakéw przy kluezu, z ktoryeh jednak K—minor bedzie dalsza niz G—major
jako posiadajaca oprécz "diwigku oznaczonego przy kluezu fis, jeszeze i nute
charakterystyczng dis, wyrdzniajaca ja od tonacyi G—major. Z tego samego
powodu F—major bedzie blizszem do C—major niz do D—minor.

Wychodzac zas nie z C—major 1z najhliz-
szemi téjze tonacyami, opréczodpowiedniéj C—major, sa F—major i G—major,
oraz D—minor i E—minor,

Takim sposobem kazda tonacja ma pie¢ najblizszych sobie pokrewnych.

C major a minor
G major aminor I major F major € major G major
e minor d minor d minor e minor

§ 94. Zmieniajac tonacye, pami¢taé musimy na gléwna zasade, ze zmia-
na tejze nastepuje w ehwili wprowadzenia dzwicku obeego gammie poprzednié]

s B s

tonacyi, 1 zwykle dzwigk nowo wystepujacy bedzie nuta charakterystyezna lub
potcharakterystyczng nowéj tonacyi. Przechodzac z tonacyiminorowéj do odpo-
wiednié) majorowéj, obnizamy nute charakterystyczng pierwszéj tonacyi, przez co
otrzymujemy dominante drugiéj.

Przejécie do nowéj tonacyi stanowi gléwnie akard dominantowy, ktéry
mozemy wprowadzaé wprost po tonicznym, zwlaszeza jezeli z poprzednim ma
nute wspélna:
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Przejscia do F major nie zamie$cilidmy, z‘imwodu 1z dominanta do F ma-
jor tworzy te samg harmonje co C major. Chege zatem przejsé stanowczo do F
major, i nada¢ dominancie wladciwg charakterystyke, nalezy wprzdd WPI‘DW.].-
dzi¢ dzwigk b (nute polcharakterystyczng); np:
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NB. Co sig tyczy przejicia z tonu C major do e minor, jest ono ostre,
i dla tego wymaga gladszego polgczenia za pomocg akordéw posrednich; ghs-
wna zas przyczyng téj ostrosci przejScia, jest jednoczesne wprowadzenie dwdch
obeych dzwigkéw, ktorych stosunek do poprzedniéj toniki jest drazliwy, tworzy
bowiem tryton e—fis, i sekunde zwigkszong c—dis.

Z¥agodzi¢ to przej$cie moznaby za pomoca przewrotow.
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§ 95. Trijdzwiek zmniejszony stopnia siédmego zastepuje nieraz akord
dominantowy, zwlaszcza w przewrocie sekstowym, i przezeii przejicie z €' ma~
jordo ¥ major, znacznie si¢ uproseit
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§ 96. Przechodzac do nowéj tonacyi, mozemy poprzedzaé akord domi-
nantowy innemi harmonjami, jak to juz wiemy z kadencji, gléwnie za$ har-
monj stopnia czwartego i drugiego. Te harmonje poérednie moga zatem po-
dwdjnie by¢ uwazane: jako nalezace do poprzedniéj tonacyi i jednoczesnie do
nastepnéj; poniewaz one jednak przygotowuja przejécie, dla tego przechylaja
sig wiecéj do nowéj tonacyi,
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§ 97. Z poprzedniego przykladu widzimy, iz kazdy trdjdzwiek moze na-
leze¢ wigcéjniz do jednéj tonacyi, i tak: trajdzwick majorowy moze by¢ tonika,
dominantg, poddominantg i széstym stopniem; np: tréjdzwiek ¢— e—g, nalezy
do tonacyi Cmajor, F major, f minor, G major, e minor. Tréjdzwick minorowy
moze byé tonikq, poddominants, drugim, trzecim lub szGstym stopniem, np:
tréjdzwigk a—e—e, nalezy do tonacyi: a minor, e minor, G major, F major,
C major. Tréjdzwick zmniejszony moze byé drugim i siddmym stopniem, np:
trojdiwick h—d—f, nalezy do tonacyi C major, ¢ minor, a minor.

§ 98. W trybie majorowym mozemy niekiedy postugiwaé sie obcemi har-
monjami za pomocy obnizania széstego, trzeciego i drugiego dzwieku gammy,
lub tez podwyzszania czwartego. Harmonji tych uzywamy dla nadania wlasci-
wego kolorytu danemu ustepowi muzycznemu, ktéry przezto nie ulegnie zmia-
nie trybu ani tonacyi. 3

Harmonje tukie nazywamy podyczonemi, i te po najwickszéj cze$ei bierze-
my z trybu minorowego. "
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§ 99. Ze wzgledu iz szésty i siédmy stopiefi gammy minorowéj przedsta-
wia nam si¢ pod dwiema postaciami, jako fis—gis w tonacyi a minor idge w gé-
re 1jako g—f zstepujac w dol, ztegd powodu i harmonje w ktérych sklad
wehodza powyzsze dzwieki moga ulegaé zmianom, z tym jednak warunkiem, ze
glos biorgey podwyzszony szésty stopien musi i8¢ w gére az do toniki.

Gtos za$ bioracy siédmy stopieni obnizony, niekoniecznie potrzebuje scho-
dzié na szosty, albowiem gamma powraca tutaj do pierwotnéj postaci.
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Dzial III¢

Harmonja dyssonansowa naturalna.

I. Akord septymowy.

§ 100. Tworzac tréjdzwieki braliémy dZwiek zasadniczy, tercye i kwinte.
Jezeli dodamy do tego nastepujacy z kolei déwick akustyczny, matly septyme,
otrzymamy czterodZwick zwany akordem septymowym. Akord ten znajduje sig
na stopniu piatym i nazywa sie septymowo-dominantowym; a cyfruje sie 2, albo
przez skrécenie 7, jezeli przy tercyiikwincie niema Znakéw przygodnych.
Wilasciwoscia nowego diwigku czyli septymy, jest to, ze tworzac dyssonans
wzgledem nuty zasadniczéj i wzgledem tercyi, musi sig rozwigzywaé na konso-
nansie. Najnaturalniejszem rozwigzaniem septymy, jest opuszczenie jéj na naj-
blizsza nut¢ konsonujgea; nuta charakterystyczna postepuje w gére o pét tonu,
a cala harmonja dominantowa rozwigzuje si¢ na toniczng. Kwinta jako konso-
nujaca wzgledem wszystkich innych diwigkéw, moze dowolnie postepowaé na
sasiednie dzwigki w d6l lub w gére:
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W powyzszym przykladzie akord toniczny niema nigdzie kwinty, gdyz
prawidtowe rozwigzanie akordu septymowego jéj niedopuszcza, Gdybyémy
obie” harmonje chcieli mie¢ pelne, musielibyémy pisaé na 5 gloséw, zdwajajac
dzwigk zasadniczy akordu septymowego.
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§ 101. Harmonji septymowéj uzywamy nieraz w ten sposéb, iz wyrzuca-
my z niéj kwinte jako dZwiek najmniéj potrzebny, a natomiast zdwajamy nute
zasadnicza, ktéra pozostanie wspdlng dla nastepnego akordu:
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Poréwnywajac przyklady 139 i 140, widzimy, iz akord septymowy pelny
to jest z kwinta, rozwiazuje si¢ na tonicznym niepelnym; i odwrotnie. Dwdch
za$ pelnych ani dwoch niepelnych w harmonji czterogtosowéj byé nie moze,

§ 102. Akord septymowy moZe sie rozwiazywaé na kwartsekstowym
stopnia pierwszego, nigdy zas nasekstowym, albowiem septyma schodzgea utwo-
rzylaby z basem oktawy ukryte.

//F_- dobrze \ /- zle \
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§ 103. Drugi sposob rozwiazywania akordu septymowego; jest na har-
monje stopnia szdstego, przezco otrzymamy kadencje ztamana:
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Tutaj tylko bas postepuje inaczéj, gérne zas glosy wedlug prawidel po-
przednich.

§ 104. Najwybitniejsza ececha akordu septymowo-dominantowego jest to,
iz tenze okredla doskonale tonacye, zawierajac w sobie obie nuty charaktery-
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styczne; nie okreéla wszakze trybu, i dla tego zaréwno rozwigzywaé go mozna
na akordzie majorowym jak i minorowym. Co sig zas tyezy kadencji doskona-
16j i ztamangj, to przez uzycie akordu septymowo-dominantowego czynimy je
silniejszemi, anizeli za pomocg akordu doskonalego. ,

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

§ 106. Przewrotéw tego akordu mamy. trzy, w miare tego czy basowi da-
my tercye, kwinte czy septyme. Plerwszy nazywa si¢ kwintsckstowy, drugi terc-
Fwartowy, trzeci sekundowy. Nazwy te sa skrocone, dawniéj wyliczano wszyst-
kie interwale, i tak: pierwszy nazywano terc-kwint-sekstowym, drugi terc-
kwart-sekstowym, a trzeci sekund-kwart-sekstowym. Nowsza szkola wyrzuca na-
zwy interwaléw mniéj znaczacych, pozostawiajage najwazniejsze powstale z sep-
tymy i nuty zasadniczej.

; kwint- tere-
septymowy sekstowy kwartowy sekundowy
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Rozwigzywanie przewrotéw odbywa sig wedlug zasad powyzéj wskazanych.

145. a) akord kwintsekstowy :
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akord ferckwartery :

$107. Z powyiszych przykladow widzimy:

1) Ze przy uzyeiu przewrotow mamy tylko harmonje pelne, gdyz nuta za-
sadnicza harmonji dominantowéj, jest wspdlng z nastgpnym akordem;

2) ze akordy kwintsekstowy i sekundowy maja tylko po jednem rozwia=
zaniu, pierwszy na akordzie doskonalym, a drugi na sekstowym; akord
zaé terckwartowy majac w basie kwinte akordu septymowo=dominan-
towego, moze sie rozwiazywaé na doskonalym, albo na sekstowym;

3) ze w akordach kwintsckstowym i sekundowym, kwinta pierwotnéj har-
monji jako konsonujaca ze wszystkiemi dzwickami, moZe skakac na
kwinte nastepnej harmonji pierwotnéj.

$108. Akord septymowy jak nam juz wiadomo, zastepuje miejsce akor-

du doskonalego, i tak: kwintsekstowy zastepuje miejsce sekstowego, terckwar-
towy kwartsekstowego, sekundowy za$ zastepuje miejsce doskonalego tylko
wtedy, kiedy tenze rozwiazuje si¢ na akordzie sekstowym:

146. .
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§ 109. W przewrotach akordu septymowego wyrzucamy niekiedy: w akor-
dzie kwintsekstowym tercye zdajajac natomiast sekste, w terckwartowym wy-
rzucamy sekste zdwajajac kwarte, w sekundowym zas wyrzucamy sekste a nie-
kiedy kwarte, podwajajac sekunde.
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§110. Powiedzieliémy juz wyzéj, ze w akordzie septymowym zmieniaé mozemy
pozycye, rozwigzujac dopiero ostatnia. Tosamostosuje sie i do jego przewrotéw.

148,
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Réwniez zamieniaé¢ mozemy jeden przewrot na drugi rozwiazujac ostatni
1w podobnym razie cyfruje si¢ tylko pierwszy akord. a od eylr przeciagaja sie
linje na oznaczenie téj saméj harmonji.

II. 0 innyeh sposobach uzyeia akordu septymowo-domina ntowego
i jego przewrotow.

o

§ 11, Od ogolnéj zasady, ze nuta charakterystyezna postepuje w gére,
a septyma opada na dol, bywaja nastepujace wyjatki:

1) Jezeli septyma prawidtowo opada na dél, nuta charakterystyezna moze
pozostaé na miejseu lub zej$é chromatyeznie o pél tonu. Akord septy-

= =

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

151. [é_ =
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2) Jezeli nuta charakterystyezna idzie do gory, septyma moZe zostac na
miejscu, lub i%¢ o pol tonu chromatyeznie w gore:

3 ;
3) Jezeli septyma pozostaje na miejscu, nuta charakterystyczna idzie
chromatyeznie w dol, jezeli zas nuta charakterystyczna pozostaje
i ”
w miejseu, septyma idzie chromatyeznie do gory:

p— - — [

5) Nuta charakterystyczna moze zejéé o caly ton, septyma zaé albo pozo-
stanie w miejseu, allio péjdzie chromatycznie do géry:



Wszystkie powyzsze polaczenia harmonji dominantowych daja nam

kadencje zwodnicze.

§ 112. Kazdy akord septymowy mozna polaczyé ze wszystkiemi tonacya-
mi przez harmonje konsonansowe lub septymowo-dominantowe. W wielu je-
dnak razach nie mozemy uzywac po sobie dwoch harmonji pelnych, podwaja-
my zatem dzwigk ™ zasadniczy lub tercye, a nawet i septyme, jezeli ta ostatnia

pozostaje na miejscu.
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‘Gdzie migdzy harmonjami sa nuty wspélne, mozna uzywaé zaréwno trybu
- majorowego jak i minorowego, wrazie zad przeciwnym tryb minorowy jest
znacznie ostrzejszym, a niekiedy prawie niemozliwym. Polgczenie z tonacya
Des major da sie uskuteczni¢ przez wyrzucenie ' tercyi w akordzie septymo-
wym, a zdwojenie septymy, przezco unikniemy nienaturalnego postepu o se-

kunde¢ zwigkszona.

156. %-‘—*—-@%_—_&3: =

S| P——

S o -
== ==

Uwaga. 7Z przykladéw oznaczonych NB. widzimy, iz niekiedy da sie uzyc
postep dwach septym réwnoleglych. .

113. Poznawszy nature akordu septymowo-dominantowego, poréwnajmy
20 z tréjdiwickiem zmniéjszonym stopnia siédmego, a dojdziemy do tego re-
zultatu, ze ten ostatni akord jest septymowym z wyrzucong nuta zasadnicza.
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114. Septyma akordu dominantowego moze niekiedy iS¢ o caly ton wyzéj,
co najezeseiéj zdarza sig w akordzie terckwartowym rozwiazujgcym sie na seks-
‘towym. Rzadko za$ kiedy mozna podobnie podwyzszaé¢ septyme rozwigzujac
akord septymowo-dominantowy na sekstowym, chyba. ze septyma idgca do gory
zndjduje si¢ w Srodkowym glosie.
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W pochodzie akordéw sekstowyeh, w przewrocie sekstowym tréjdiwigim
zmniejszonego widzielismy te septyme postepujaca do gory:

o ——=

Nieraz w kadency zwodniczéj uzy¢ mozemy z zupelna.swobody podobne-
o pochodu septymy:

g et

o/

N

l —a-——}?—at
NB. W tym razie septyma skacze na nute zasaduiczg nastepnej harmonji,
co jest mozliwem tylko przy nucie wspolnéj.

Zadania V.
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IV. Akord septymowo-nonowy.

§ 115. Grupujac tereye w akordach, dodajmy do czterodzwicku jeszeze
jeden dzwick, to jest wiclka lub mala nong, a otrzymamy pieciodZwigk znany
pod nazwa akordu septymowo-nonoweyo, czyli nonorwego. Akord ten cyfruje sie

0
wlasciwie zwykle zas tylko 2, albowiemtercye i kwite jako domyslue, wy-

7
22
3

rzucamy:

-1 :q\‘\“l‘\

116. Nona jest szésty diwiek gammy, ktiry dla kazdego trybu jest ré=
snym, zatem 1 nowy akord moze byé uzytym podwdjnie: z wielka nona dla try-
hu majorowego, az mala dla minorowego. Wiadomo nam jednak z § 98, ze
w trybie majorowym obnizamy nieraz szésta nute gammy bhez naruszenia jego
charaktern; ztad i akord monowy z mala nong da sie uzyé w obudwu trybach,
ady tymezasem pierwszy wylacznie do trybu majorowego nalezy.

§117. Pierwszy z tych akordow nazywamy wiclkim, drugi malym vo-

e

ROWYNL.

Wiladciwoscia nony zaréwno wielkiéj jak maléj, jest daznos¢ do opadania,
i dla tego rozwiazuje sig w dot zaréwno jak i septyma. Inpe zas dzwiekl poste-
puja wedlug prawa akordu septymowego, z wyjatkiem kwinty, ktéra djatoniez-
nie musi i8¢ do géry.

7 poprzedniego przykladu widzimy. iz kwinta jest najmniéj potrzebna,

zwykle zatem wyrzucamy ja W harmonji czteroglosowéj.
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§ 118. Powyzsze rozwiazania akordu nonowego nie sg dosyé gladkie;

daleko lepiej jest wstawiaé
0 nonowym . ’
przez obnizenie nony. 4 akordzie septymowo-dominantowy
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§ 119. Wiadciwoscia wielkiej nony uzytej bez

harmonja naturalna, jest to, przygotowania, czyli jako

ze zwykle znajduje ste w gérnym glosie; nad soba

- moze mieé tylko septyme, pod tercya za$ nigdy leze¢ nie moze. Powyzsze pra-

wo do malej nony sie nie odnosi.

osta£n§' 123 I?éwigki akordu nonowego dadza sie dowolnie przestawiac; po
tatniej dopiero pozycyi. moze nastapi¢ rozwiazani e A
Wiamy septyme i none. % zwigzanie.  NajezgSciej przesta-
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V. O przewrotach akerdu nenowego.

§121. Akord nonowy daje sie uzyé nieki ! -
byé nastepujace: sy uzyé niekiedy w przewrotach, ktére mogs
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pierwszy i trzeci dadzg sig uzyé z latwoscia w harmonji

Z tych przewrotow,
Drugi przewrét

czteroglosowej, poniewaz kwintg pierwotna mozna wyrzucié,
malo jest uzywanym z powodu znajdowania si¢ kwinty w basie. ‘W harmonji
piecioglsowej za to, da sig uzyé z latwoscia. 3

. Przewroty akordu nonowego wystepuja tylko w harmonji rozleglej, przy-
czem nona musi byé zawsze nad zasadmiczym dzwiekiem i dla tego przewrdt

ostatni jest niemozliwym.
§ 122. Réwanie jak i w nonowym akordzie,
jest za ostre, 1 dla tego je przegradzamy harmonja septymowa.

rozwigzanie wprost na tonike
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§ 123. Cyfrowanie tych przewrotow jest dosyé¢ trudnem z powodu zawi-
lych kombinacji interwalow. Zasadnicza nutg cyfruje sig najnizej jako zwykle
najblizsza basu, reszte zas dzwigkow kolejno, podlug porzadku cyfr. W osta-
tnim przewroeie tercye dla wigkszej jasnoéei oznaczamy decyma.

§124. Tak jak w akordzie septymowym, tak i tu mozemy zmieniaé
pozycye i przewroty jedne na drugie, byle tylko nona zwlaszcza wielka pozo-
stala w sopranie. Réwnie jak dawniej, cyfruje sie tylko pierwszy akord.
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VI. O innych sposobach uZyecia akordu nonowego.

§ 125. Zaréwno jak i septymy, mozemy takze uzywaé nony nieprawidlo-
wo, to jest albo ja zostawia¢ w miejscu, albo posuwaé chromatycznie na dot lub
do géry. 2

§ 126. Za pomocy nonowego akordu, oprécz kadencyi doskonalej, otrzy-
mujemy jeszcze zwodnicze i niekiedy plagalna, nigdy zaé nie rozwigzujemy

:ko:;i:; nont‘)weg.u-na‘ stopniu széstym. Kadencji plagalnej uzyé mozemy tylko
. razie, jezeli akord nonowy rozwiazuje sie na harmon}i czwa,;teoo t
pnia, za pomocy akordu kwartsekstowego lub tez sekstowego S
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§ 127. Akord non W R T
: owy zwlaszcza wielki moz Sei Tl
i e z latwodcia zamienié
maly, przez obnizenie nony. et o S
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W przykladzie d. spadek nony na oktawe, lagodzi przykre nastepstwo

« tr jor i 5
ybu majorowego po minorowym, ktére razito w przykladzie ¢

Preyklady na wyjgtkowe polgezenia akordu nonowego:
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- et :
= S.:J]:S% Ndlekiefi;f' mozemy nong prowadzié¢ djatonicznie do géry o pét
monjg-J jeéh‘o zaa’.wme.; czgmhsmy z septym3, wéwczas wprowadzamy nows har-

Ug; $ prowadzim 0 =
B doniinontin y nong do géry o caly ton, to przedluzamy har
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YIi. 0 akordach septymowych na siédmym stopniu, malym j zmniejszonym.

§ 129. Jezeli z akordu nonowego pigcioglosowego Wypuscimy nute zasa-
dnicz3, to pezostale diwieki utworza nam akord znajdujacy sie na stopniu .
siédmym, a znany pod nazwiskiem septymowego malego, lub 2mniejssonego,
W miar¢ tego czy sie w nim znajduje septyma mala lub zmniejszona, to jest czy
pochodzi od akordu nonowego wielkiego lub malego.

septymowy . Septymowy
Zmnie jszony

§ 130. Dwa Powyzsze akordy jake powstale z akordu nonowego, zacho-
Wujg sw6j charakter dominantowy, i Jako takie tworzyé moga kadencje dosko-
nale. Nona i septyma akordu pierwotnego nonowego nie traca swego znacze-
nia przez wyrzucenie nuty zasadniczej, jakkolwiek nona zmienia sig tu na, sep-
tyme, a septyma na kwinte; — i dla tego zardwno jak akordy nonowe, tak
1 septymowe naleza do wlasciwych trybow: septymowy maly tylko do majoro-
Wego, a zmniejszony do obudwdch,

\

§ 131. Réwnie jak dawniej wielka nona tak j teraz mala septyma musi

- Pozostaé¢ w gérnym glosie. Znosi ona nad sobg tylko kwinte, Zmniejszona

zas septyme mozna, umieszczaé we wszystkich glosach.
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VIIL. Przewroty powyiszyeh akordow.

§ 182. Akord septyr wy maly, daje sie réwnie Jak i septymowo domi-
hantowy przemienia¢ zq Pomocq przewrotéw na: kwintsekstowy, terckwartowy
1 sekundowy, ktérych ostatni jest niezmiernie rzadko uzywany z tej przyczy-
Uy, iZ pierwotna nong znajduje si¢ pod tercjs. Dwa pierwsze za$ przewroty

iJ%_ 8¢ uzyé gz atwoscia, byleby. nona pierwotna, znajdowata sie w gérnym
giosie:




: NB.
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NB. Rozwiazanie ostatnie z basem skaczacym na tonike, uzywa sig nie-
kiedy, ale ma wigcej charakter kadencyi plagalnej.

§ 133. Akord septymowy maly zaréwno jak i noimwy zwykle si¢ rozwia-
zuje nie wprost, lecz przez wstawienie harmonji stopnia pigtego:

NB.
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NB. Ostatni przewrot da sie uzy¢ tylko wtedy, kiedy bas bedzie przy-
gotowanym, to jest uderzonym w poprzednim akordzie, i wtedy rozwigzanie
jézo nie nastgpuje nigdy wprost, tylko za pomoeg harmonji piatego stopnia:

§ 134. Akord septymowy zmniejszony daje si¢ uzyé daleko atwiej we
wszystkich przewrotach, z powodu jednakowo dla ucha brzmiacych odleglosci;
gdy przeciwnie W septymowym malym, wszystkie przewroty i pozycye w kto-
rych otrzymywaliémy sekunde, byly przykre dla ucha. Nona, pierwotna moze
sie tu znajdowaé w ktérym badz glosie, a w sekundowym akordzie bas nie po-
trzebuje byé przygotowanym. Akord ten zwykle sig¢ rozwigzuje podlug wyzej
podanych sposobéw, jakkolwiek daje sig i wprost rozwigzywac.
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Rozwigzanie wprost:
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L mﬁ; 1335. Akordy septym’owe ma,.le 1 zmniejszone mogy przechodzié z latwo-
= nowy, oraz na ktorykolwick ze swoich przewrotow, i odwrotnie
We zamieniajg si¢ na septymowe, lub ich przewroty: , -
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§ 136. Oprécz kadencji d j, ktérej
. dencji doskonalej, ktérej wzo ielis
wnezc;l pr;ykla_dach,. mozemy jeszcze otrz,ymywa'c]'z za pgnoxgie;ﬁg;{iuwsepipgg:
g0 malego i zmniejszonego kadenqj@ plagalng i wszystkie zwodnicze £

Kadencje plagalne:
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Kadencye zwodnicze na akord septymowo-dominantowy innej tonacyi.
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Kadencye zwodnicze na inne harmonje:
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§187. Akord septymowy zmhiejszony posiadajacy odlegloSci pozornie
jedna'léowe, daje sie z fatwo$cig przemieniaé enharmonicznie na inne przewroty
podobnego akordu, ale nalezacego do odrgbnej tonacyi, i w miare tego, jak te
same dzwieki réimie napiszemy, otrzymamy akord badz septymowy, badz
kwintsekstowy, terckwartowy, lub tez sekundowy.
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§ 188. Wiemy z poprzednich prawidel, iz obni:‘c{,{jadc septyme, otrzympje-
my harmonje stopnia pigtego, za pomocg ktorej najgladziej sie dochodzi do
toniki, Kazdy z dzwigkéw tego akordu mozemy uwazaé za septyme, i przezto
dojé¢ do czterech odrgbnych tonacyl.
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‘ _§ 139. 7 a,k_(?rdu septymowego zmniejszonego traktowanego enharmo-
mczme_ przechodzié mozemy takze do innych czterech tonacyi w ten sposéh, ze
pod\jyzszyn?y trzy jego dzwieki, a czwarty zostawiony na miejscu stanowié
bedzie dominante nowej tonacyi.

§ 140. Trzeci sposéh prowadzenia akordéw septymowych zmniejszonych,

~ Jest na harmonje konsonansows. Zostawiajac septyme harmonji jako nute

}vspélgq, otrz;muje_my tonike nastepnej harmonji majorowéj, zostawiajac kwinte
1 septyme, otrzymujemy tonike i tercye harmonji minorowej.
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§141. 7 1.)0@'.25.23'01? przykladéw widzimy, ze jeden i ten sam akord
septymowy da si¢ réznie pisaé, stosownie do swego rozwigzania, 1 dla tego ma-
My w tem zupelng swobode, glswnie zas uwzgledniamy gladkie prowadzenie
glosow, oraz harmonje nastepnej tonacyi.

: Z powodu téj _swobody pisowni, nazywamy takie akordy septymowe
Zmmejszone akordami enliarmonicznemi.
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W przykladach « i b mieliémy gléwnie na uwadze odniesienie akordu
enharmonicznego do nastepujacéj tonacyi; w przykladach ¢ i d zastosowali$émy
pisownie .do gladkiego prowadzenia glosow; a w przykladze e unikneliSmy
tercyl zmniejszonéj c-ais, przez wprowadzenie dzwigku b i zamienienie go en-
harmoniczne na ais. .

§ 142 Bardzo czesto spotykamy si¢ z chromatycznym pochodem akor-
déw enharmonicznych idagcym w gére lub w dét. Wytlomaczy¢ to mozemy sobie
pochodem samych akordéw nonowych, ktorych nuta zasadnicza wypuszezong
zostata.

s %g —:;;c. ’ b%—p : vz ete.
3 i e

W pisaniu powyzszych akordéw mamy tylko na wzgledzie gladkie prowa-
dzenie gloséw. Takich pochodéw rzadko sie uzywa w powaizniejszéj muzyce,
zwhaszeza w wokalndj, zato w instrumentalnéj, szezegdlniéj nowoczesnéj czesto
je spotykamy.
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) ot el IX. Akordy undeeymowe i tercdecymowe.
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@%‘_ﬁﬁjﬁzﬁﬁzj P e ea— =1 = Bl =S § 143. Dodajac do akordu nonowego nastepujace dzwicki ;\Lkustyczne,
6 g 647 7T g #3 6 ; 6 ‘}_2;‘ 6:; ; 115 5 Mg : otrzymamy szesciodzwick zwany alordem undecymowym, i siedmiodzwick zZwany
4 7 o E g 3 alkordem tercdecymowym.
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%Wﬁ o | L_mibia_:l 1 s = § 144. W t¢j postaci akordy powyzsze nie maja zastosowania w harmonji
i 674 6p7 636 2 b7 % 6p7 g 6 6 6 6 :(; naturalnéj dominantowéj, gdyz w zaden sposéh nie dadzy sie rozwigzaé na to-
b t 4 ; B b ) A nice, a brzmienie ich jest tak ostre, iz tylko mozna ich uzyé jako opéZnienie,
— T e e e : 3 == % ) " 0czem T.lifséj bedzie mowa. W takim nawet razie, wyrzucamy tercya, jako zbyt
Bttt - g [T ~£§H—:— —— dyssonujaca wzgledem undecymy i tercdecymy.
. ;#E 6 6 6 7 2 #g o g $ b " ﬁé 6 ﬁ'g § 145. W harmonji naturalnéj powyzsze akordy wystepuja tylko w posta-
4 = B 1 \

: 3 ci septymowych lub nonowych dominantowych, opartych na tonice. Uzycie ich

s podlega Wszystkim prawom o akordach septymowyeh lub nonowych, pospolicie

nazywamy je akordami dominantowemi na tonice. Uzyé ich mozna albo uderza-

Jae wszystkie dzwieki jednoczesnie, albo biorac wprzod tonike, a potem akord,
lub tez odwrotnie.

192.
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Dzial IVt
Harmonja dyssonansowa sztuczna.

1 Akordy septymowe poboezne i ich przewroty.

§ 147. Akordami septymowemi pobocznemi, nazywamy czterodZwieki
oparte na mnych stopniach oprécz pigtego i siédmego. Wlasciwoscia ich jest,
ze bedac inaczéj uformowane niz akord septymowy dominantowy, oraz maly

1 zmniejszony, mieszezg W sobie dyssonans wymagajacy przygotouama

W trylne majorowym 1‘2
t@—g_‘ —-g’é =

194.
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Uwaga. Akord dominantowy i zmniejszony na siédmym stopniu jako
wylgczone z powyzszéj kateﬂoryl akordéw, napisaliémy malemi nutaml, akord
oznaczony NB. moze mie¢ znaczenie akordu pobocznego, jak to p6zniéj oba-
czymy, dla tego tez oznaczony zostal wielkiemi nutami. !

§ 148. Co do budowy wewnetrznéj, ré4nig sie one od akordu dominanto-
wego stosunkiem tercyi do septymy; gdy bowiem w dominantowym akordzie
mamy wielkg tercye i maly -septyme¢ tworzqce tryton, tutaj spotykamy wielka
tercye z w1elka, septymg, lub tez mala tercye z maty septyma.

Co sig za$ tyczy trybu minorowego, spotykamy w nim jeszeze wiecéj od-
mian w budowie akordéw septymowych pobocznyeh, z powodu nieregularnosci
forma.cyl gammy i tréjdzwickéw; i tak: na pierwszym stopniu znajdziemy mala
tercye i wielky septyme, a na trzecim wielks tercye, kwinte zwu;kszouq. 1 wielks

- septyme,.
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§ 149. Praktyczna strong tych akordow, jest wigksze urozmaicenie har-
monji przez dodanie dyssonansow, oraz uzyskanie wigkszéj tacznosei z powodu
ich przygotowywania i rozwiazywania. Wladciwa istota harmonji w niczem si¢
przez to nie zmieni, albowiem akordy pozostajac na tych samych stopniach
z latwoscia sprowadzi¢ sie dadzg de harmonji konsonansowej, np.

Harmonja - dyssonansowa.
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§ 150." Akordy septymowe poboczne uzywaja si¢ zupelnie na wzér do-
minantowych. Bas skacze zwykle o kwarte'w gore lub kwint¢ w dol, t. j. wnaste-
pujacym porzadku stopni: I—IV—VI—IT—VI—II — V—1I. - Septyma opada
zawsze o jeden stopiei na dél, kwinta moze iS¢ dowolnie jak poprzedmo wy-
jatek t_ylko stanowl tercya, ktéra nie bedac nuta charakterystyczna, nie Jest
zmuszong i8¢ w gore, ale swobodunie moze si¢ poruszac przechodzac najezescié)
na kwinte nastepnego akordu..

§ 151. Przy uzyciu akordéw septymowych pobocznych pamietaé nalezy
o nastepujacych prawach:

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

2) Pmy otowanie, wprowadzenie i rozwiazanie powinno mie¢ miejsce
w jednym i tym samym czynniku.

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

4) I’ryv"otowame powinno padaé na slabg, a dyssonans na mocna czesé
taktu. Wyjatek tylko znale$¢ mozna w takcie na trzy czesci; przygotowanie

e GO

wtedy moze byé na pierwszéj, a dyssonans na drugiéj czedci, ktéra jeszcze
uchodzi za mocng wzgledem trzecié) najstabszéj.

5) Do pra_ygotowama niekoniecznie potrzeba calego akordu; uderzeme
gamego dZwieku majacego zosta¢ dyssonansem wystarcza.

196.
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§ 152. Akord septymowy poboczny réwnie jak i dominantowy da sig uzyé
jako pelny i jako niepelny; w tym ostatnim jednak razie zdwajaé mozemy albo
nute basowa, albo tercye, ktéra tutaj nie wystepuje jako nuta charakterystyczna.
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Nadmienié¢ tu wypada, iz przy polaczeniu dwich stopni przyleglych jeden
z akordéw musi byé niepelnym dla uniknienia kwint réwnoleglych.
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§153. Przewroty akordéw septymowych pobocznych otrzymujemy te
same, co i akordu septymowo-dominantowego; t. j. na tercyl utworzy si¢
akord kwintsekstowy, na kwincie terckwartowy, na septymie zas sekundm\-'y-.
P_omimo tych przewrotéw charakter akordu si¢ nie zmieni, kazdy z jego czyn-
nikéw postepuje zupehie tak jak w akordzie pierwotnym z wyjatkiem nuty
zasadniczej, ktdra pozostaje na miejscu jako nuta wspdlna.

Przewroty, réwnie jakiakord zasadniczy dadza sig z fatwoScig sprowadzié
do harmonji odpowiedniej konsonansowé;. '

Harmonja dyssonansow.
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NB. Sprowadzajac akord terckwartowy do odpowiedniego konsonanso-
wego kwartsekstowego musieliémy zamieni¢ harmonje poprzedzajaca pierw-
gzeco stopnia na stopien szosty, dla uniknienia blednego uzycda akordu
hwqrtsekstowego. W harmonji dyssonansowej nuta wspolna, ktora otrzy-
mujemy przez wprowadzenie dyssonansu Yagodzi przykre wrazenie kwarty nie-
przygotowanej.
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§ 154, Réwniez jak w akordzie zasadniczym, mozemy 1w przewrotach
srzyeotowad dyssonans za pomocy iednego tylko dzwigku.
przys _ 3 S €
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¢ 155. W akordach pobocznych réwniez jak W septymowym dominan-
towym, wyrzucamy najezeseié] kwinte pierwotng, a mianowicie W septymowym
kwinte, zdwajamy za$ nute zasadnicza lub tercye; w kwintsekstowym wyrzu-
camy tercye zdwajajac sekste, W terckwartowym wyrzucamy sekste zdwajajac
kwarte, w sekundowym  zas wyrzucamy sckste, a niekiedy kwarte, zdwajamy
za$ zawsze sekunde.

rzadko uiywane; harmonja
nle jasno okreslona
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§ 156. Harmonje septymowe dadza sie laczy¢ migdzy soba w tym porzad-
ku, jaki podalismy w § 150.

Tercya jednego akordu przygotowuje nastepnemu septyme, septyma zas
zawsze schodzi na tercye nastepnego akordu. Podobne Iaczenie harmonji po-
boeznéj odbywa sie 1z przewrotami, a mianowicie:

Akordy septymowe lacza si¢ z septymowemi, pelne z niepelnemi na, prze-
mian, lub z terckwartowemi, W tym razie jednak harmonje zawsze s3 petne.
Kwintsekstowe za$ laczymy z sekundowemi. Tym sposobem otrzymujemy naste-
pujace progressje: '

202.
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Uwaga. Z powodu Igczenia samych harmonji dyssonansowych, prawidlo

_ § 150, 4) zmienia si¢ o tyle, ze tylko pierwszy dyssonans pas¢ musi na mocna
czes¢ taktu, inne za$ kolejno. ' :

§ 157. Uzywajac akordéw pobocznych w trybie minorowym, musimy

zwréeié uwage na odmienng budowe harmonji stopnia pierwszego 1 trzeciego,

oraz na wyjatkowe uzycie akordu na siédmym stopniu.

Septyma wakordziestopnia pierwszego jako nuta charakterystyczna, idzie
zawsze do goéry, nigdy zas na dél, z powodu razacego skoku o sekunde zwick-
szong. Rozwigzanie jego nastepuje na harmonji tego samego stopnia lub szo-
stego; rozwigzujac go za$ na czwarty stopiei, uzyé mozemy tylko akordu seks-
towego, a w harmonji dyssonansowéj septymowego lub kwintsekstowego. .
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$158. Przewroty tego akordu -nmlo 54 uZywanc, wystepuji one raczc)
jako opdznienia, 0 ktérych daléj mowié bedziemy.

£ 159. Harmonja stopnia trzeciego miesci w sobie lewinte zw1gkszfnn;1'_]ako
nute charakterystyezna, i dla tego rozwiazujaca si¢ do gory. Rozwigzac ten
akord mozemy albo na doskonalym albo na septymowym.
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§ 160. Harmonja stopnia siodmego wedlug powyiéj przytoczonc] zasady,

_powinna nas prowadzi¢ na harmonja stopniatrzeciego. W trybie majorowyr

z latwoscia mogliémy to uezyni¢, jak to widzieliSmy w Przyk-la.dzw 202. W tr_\::-
bie minorowym, akord ten ma wlasciwy sobie ceche jako akord Sept}'lrl.l()r‘\\‘ y
zmmiejszony, majacy nutg charakterystyezng w basx_e; ds}Zy ?a’gem do rozw 12{3.—
nia na tonice, lub do innych rozwiazai odpowmflmcl_l jego _na?:urzei; . Aj:
sami prowadzimy go na akord stopnia tl'zrz;ciego, jezeli bas 1(1,2{(3 0 ; a.l'.(i
zniniejszong W gore; rozwigzanic na nkm.‘dzle _terckwm‘towym Cl()f;)g c795 0 mt:
uzywa. Toz.samo da si¢ uzyé w przewrocie kwintsekstowym rozwngumqm SI¢
na sekundowym.

Podobne kombinacye zaliczyé mozemy raczéj do opdznien.

§161. W trybie minorowym progressje si ﬁI'lldl'le do .uz)'cia, Z powoﬂu
harmonji stopnia pierwszego, trzeciego 1 siddmego. Pomew‘az Jednak progressja
akordéw septymowych pobocznych moze byé tylko opadajaca, dla' tego 1)08?}1_-
giwaé sie mozemy harmonjami nalezacemi do odpowiedniéj tonacyl majorowcj,
i dopiero przy wlasciwéj kadencji przywracamy nute charakterystyczna.
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§163. DPrzy djatonicznie postepujacym basie mozemy uzyé harmonji
ac septyme na miejscu, a nawet ja podwajajae. Zwykle
epuje z basem tercyami lub sekstami. Charakter
i zwykle pada na slaba czes¢ taktu.
armonji pobocznéj na basie lezacym, harmonja septy-
ako akord sekundowy ze zdwojona nuta basowa.

poboczndj, pozostawiaj
wtedy jeden z czynnikow post
 takiego akordu jest czysto przejsciowy,
Réwniez uzyé mozemy h
mowa wystapl wowezas )

§ 162. i ymowe pok T
. 3. x 'Akm_ dy septymowe poboczne moga réwniez jak i dominantowe roz-
igzywac s1¢ w {OWY S i
4 }l Itgt“yj.zgtk.o‘.\}m sposobem, przez nieregularny pochéd czynnikéow.
j(j] c]p ez :05 awlanie septymy na miejscu, a nawef podnoszenie lub zni?-ﬁ]ioj
J¢ chromatyezne, przyczem przechodzid ; i
yCz ‘hodzié mozemy na harmonj i
4 : y a  harmonje 0w
e y je dominantowe

207. :
a) b’) C)

S
353 333
§164. Tak jak w llarmopjikonsonansowéj, tak i tutaj mozemy obnizaé
sz6sty dzwick gammy%j‘;f’ulegna zatém zmianie stopnie: drugi, czwar-
ty, szosty i siodmy. Szésty stopiefi, prowadzacy na drugi, dla nienaturalnego
obnizenie tego ostatniego.

*pochodu kwarty zwiekszonéj powoduje niekiedy
209> + =k = - s +
P BRI
= T .alf:.:?j1 B SR e (R ERT R
e e i e i e e— e -
[é@_ﬁj’ gi?:jt@ﬁ;;%ﬁf&i*f% __%j gﬁ?—pjzf?g_:‘g&_ﬁ_l
(I) (,) {
0 e S
i "_,'_Eii*r“v—‘——'ﬁa' _‘ J:;-\Ji,\ e o l
e |
J _"’_J ~o—be e 1 : _ ‘

‘ f v 1L v I 1 v ViI 1L VI I v I I VI I v I
93';:0:4—7 == I — i 7 powyzszych harmonji najezedcié] uzywa sig obnizenia na stopniun dru-
e E— - e ‘ I =l = Y

. = ‘ S s e Do e p—— S gim 1 czwarbym. :
5 4E R _|PT;; " §165. Najwasniejsza harmonja z akordéw septymowych pobocznych
z jest stopien drugi, ktdry, mam przygotowuje i upigksza wszystkie kadencje;
W ‘ w trybie majorowym wystgpuje on nieraz z obnizonym széstym diwigkiem gam-
: t) my. Jezeli po nim wprowadzimy akord kwartsckstowy, septyma pozostanic

na miejsei.
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§166. Do kadencji wprowadzamy nieraz stopiefi czwarty zamiast sto-
pnia drugiego. Jezeli po nim nast¢puje akord kwartsekstowy, septyma pozo-
staje na miejscu.
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§ 167. Kadencji plagalné) mozemy uzyé za pomocg harmonji pobocz-
néj stopnia czwartego i drugiego, prowadzac ja wprost na akord tomiczny;
przyczém uZywamy czesto harmonji z obnizonym szostym dzwigkiem.

212. a) D) c)
A e R \ TR e s sroae Tty JMEE Y
e e e e i e ey _f?"—“:}f'Q:ij; oo
S oot o e i i e e e e —e— |
) Fk ’-——\l - t”Z 6 6 r”
5 y
g v G| = g__-e- 2 - _2_ 4g_117777
O— -1+ — = B e e e e
e s — e e — _‘_v—_f'j,, S S A YA o
| i — —_— fp—— — i
]I - IV o I I IT | I v 1 IV 1

— 97 —

§ 168. W pobocznych akordach mozemy uzywaé septymy w inny spo-
s6b, t. j. nie przygotowujac jéj, ale wyprowadzajac djatonicznie z oktawy lub:
z przyleglego dzwicku gérnego, a wtedy jako przejSciowa tylko, musi padaé
na staba cze$¢ taktu., Taka septyme nazywamy przechodzqceq,.

213. @) b) ¢ d)
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* §169. W akordach poboeznych, podobnie jak i w poprzednich nam
znanych harmonjach, mozemy przemienia¢ pozycye jedne na druga, bez wzgle-
du na dyssonans, albo tez przewrot jeden na drugi.
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W powyzszych przykladach nuta zasadnicza akordu pobocznego albo tez

- septyma musi sta¢ na miejscu, dzwigkéw dyssonujacych wzgledem siebie wspét-

czeénie uderzaé nie mozemy; dla tego przyklad nastepny jest ziym:

@) g b)
9215. (f— ——— | e e e
R s e he e T o e
ek i = - - v
| — lgm_a A S
g — nomtes 2 i . = Smaeoeen
e e e e = e M~ e i e,
= — = : | Z
VE I — v — 1 = v

W podobnych przemianach dzwigkéw w jednéj i téjze saméj harmonji, ey-
fruje sie tylko pierwszy akord, kréski przeciagnigte réwnolegle wskazuja jak
diugo harmonja tego samego stopnia mamy zatrzymaé.
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II. Akordy zmienione chromatyecznie (alteracye).

§ 170. Alteracya nazywamy chromatyczne podniesienie lub znizenie
dzwigku, wehodzacego w sklad akordu.

§ 171. Alteracya nie zmienia bynﬂjmniéj piemotnej natm) harmonji,
i nie wyprowadza nas z tonacyi: sluzy ona 1&(:4(4 do urozmaicenia 1 do Scislej-
szego polaczenia ze sobg akorddw.

Harmonja prosta Harmonja z alteracy _/cg
8 " = I D T s
216. e L 3% e :;a:jtd::@:
e osid e e o Fetoe
h=d = = R
O I R 8 #8 | 5
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&* e [— = = = emm—e=
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§ 172. Alteracye dzielimy na pozorne i rzeezywiste. Pierwsze otrzymu-
jemy wtedy, kiedy za pomoca diwigkéw chromatycznych zamieniamy trdj-
dzwieki wielkie na male, lub odwrotnie; wielkie i male na zmniejszone; harmo-
nje septymowe dominantowe na przygodne, i odwrotnie. W powyzszych alte-
racyach moga wehodzié¢ tylko odleglosci natury dyatonicznéj.

§ 173. Alteracyami rzeczywistemi nazywamy wszelkie akordy, powstale
przez wprowadzenie odleglosci chromatycznych., Tréjdiwiek zwiekszony i na

— 103

nim zbudowany akord septymowy poboczny, rdéwniez akord septymowy stopnia
pierwszego W trybie minorowym, zaliczamy do alteracyi rzeczywistych, gdyz
kwinta zwigkszona w nich zawarta jest interwalem chromatycznym. Znajduje
sig ona pomiedzy harmonjami tonalnemi trybu minorowego fylko z powodu
nierecularnéj budowy gammy harmonicznéj.

7. Alteracyc pozore Alteracye rzecaywiste
s Tl wp == i o

—}—ﬂ—é—iﬂ%i

%—E%E%_;ﬁh@ﬁ;i Eres- ==SEes T

§ 174. Dot@d zajmowalismy sie tylko odleglo$ciami dyatomcznem:. Do-
piero przy alteracyach wystepuja odleglosci chromatyczne, dla tego téz poda-
my naprzéd prawo ich rozwiazywania. '

- §175. Odleglos¢ chromatyczna prowadzi¢ nas musi zawsze na konso-
nans, przez rozwigzanie jednego lub obu diwigkéw. W ostatnim wypadku
zwykle jeden z dzwickéw obnizy sie, a drugi podwyzszy chromatyecznie.

G\\\l

218.
ﬂ’]‘JiBBOD. zwigkszony sekunda zwigkszona tercya zmn. NB. tercya zwiekszona
S e | = —
s B e ey B s | i o o
|$ ! = ) Z— iz - 2, —eo—fF= Lé 'f?
iR e S RS IR IO W
e o N e
?—ag_ﬁ: = e e T
— s — S — |4, — = = { 9 =
CEd R iR N
I
oktawa zmniejszona septyma zmniejszona seksta zwiegk. seksta zmniejszona
Kwarta podw. zwiek. kwarta zmniejszona
J——J—~+ s s e S
&z\ e fpeT oo 0
. 5 ——
4 | |
e i
Pz bHeo
i i il
kwinta podw. zmn. kwinta zwigkszona oktawa z.wi’gk.

NB. Tercye zwickszong rozwiazaliémy wyjatkowo na dyssonans; przeko-
naé si¢ jednak mozemy pé7niéj, ze mnie jedna alteracya da si¢ rozwigzaé na
dyssonans, wchodzacy w sklad akordu dominantowego. Powyzsza alteracya
wladciwie rozwiaze si¢ dopiero na trzeciéj odlegloéei 1 dla tego znaczenie jéj
Jest wigeéj melodyjne. '

219. r‘oL




— 104 —

§ 176. Alteracye w harmonji Eonsonansowéj.  Akord doskonaly majoro-
wy mozemy alterowaé za pomoca podwyzszania lub obnizania prymy, tcercyi,
kwinty i oktawy. Alterowa¢ mozemy jeden, dwa, a nawet trzy dzwieki jedno-
czesnie. '

220. Alteracya prymy Albteracya oktawy Alt. kwinty
a) b) ©) d) €)
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§ 177. Dla dokladnego zrozumienia, jak prowadzi¢ naleiy powyisze
alteracye, powinni$my pamietaé o nastepujacych zasadach:

1) Diwiek zalterowany nie moze byé nigdy podwojonym dla jego Scisle
oznaczonego pochodu.

2) Dzwiek zalterowany moze wystepowaé jednoczesnie z naturalnym, ale
tylko wtedy, jezeli ten ostatni jest przygotowanym (zazwyczaj na slabé) czesci).

. Odnosi si¢ to tylko do kwinty i do oktawy, gdyz dwie réznorodne tercye nigdy

razem nie wystepuja. :
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3) Akordy zalterowane nie powinny nigdy wystepowaé w zbyt skupionéj
pozycyi, w niektérych nawet razach alteracya staje si¢ niemozliwg dla wielkie-
go zblizenia diwigkéw: np. w przykladzie ¢) diwigki ¢ 1 cis muszq sie znajdo-
waé wzgledem siebie w odleglosci oktawy zwickszonéj, a nie unissonu; w pray-
kladzie ¢) lepsze jest oddalenie tercyi e od zalterowanéj kwinty ges przez
umieszezenie jéj w gornym glosie. W przykladach e) g) %) 4) wystepujaalteracye
jako akordy samoistne, podobne bowiem alteracye moga sie uderza¢ wprost, bez
przygotowania; inne alteracje wynikaja tylko z naturalnej harmonji, pochéd
glosu jest w nich czysto melodyjny 1 dla tego nie moga by¢ podciggane pod
rubryke samoistnych akordow.

§ 178.  Alteraeye w akordach sekstowym i kwartsekstowym.

v

W akordzie sekstowyn:

221. Alteracya seksty Alteracya tereyi ' ) Aln:f::;}bﬁl;l:f?
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W akordzie kwartsekstowym:
299 Alteracya kwarty - " Alteracya nuty basowdj Alteracya oktawy
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Alteracya kwarty i seksty Alteracya seksty Altelacya oktawy
i nuty basowéj P i seksty
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§ 179. Alteracye w akordzie doskonalym minorowym i jego przewrotach
nie przedstawiaja nam nowych postaci harmonicznych; i tak: oktawa podniesio-
na rownaé sig bedzie przykladowi 220 1it. § podwyzszona kwinta da wam
akord-réwny przykladom %), 7); podniesienie nuty basowéj da nam harmonje
znang w przykladzie £) 1 t. d. Podwyiszenie tercyl da nam akord majorowy,
obnizenie kwinty akord zmniejszony. Jedyna nowa postaé harmoniczng otrzy-
mamy przez obnizenie oktawy, t¢j zas prawie nigdy nie uzywamy.

8 8 p6
5 4 »2

Alteracye akordu zmuiejszonego latwiéj dadza sie wyprowadzié¢ po zha-
daniu alteracyi w harmonji septymowo-dominantowéj. .

§ 180. Alteracye w akordzie septymowo-dominantowym. Alteracye po-
wyzszych akordow odpowiadaja w glownych zasadach alteracyom harmonji
konsonansowéj. Zwykle alteruje sie kwinta nuty zasadniczéj, 1 te najezedceid)
umieszezamy w gérnym glosie jezeli ja podnosimy; znizona za$ przeciwnie
rzadko kiedy wystepuje w sopranie. - ‘

Podiwyzszenie hwinty pierwotné).

malo niywane

d)

225, Obwizenie kwinty piericotné.
NB. \
b) gorzéj (:)I lepiéj
—— e 2t e e
' o

"7

§181. Nie wszystkie z powyiszych alteracyi sa jednakowo uzywane,
nie kazda przytem pozycja jest réwnie korzystng. Kwinta podwyzszona ma te
wlageiwosé, iz powinna znajdowaé si¢ wzgledem pierwotnéj septymy w odleglo-
sci seksty zwiekszonéj, a nie tercyi zmmiejszonéj. Obnizona zaé kwinta dla
téj saméj przyczyny musi zawsze znajdowaé sie pod tercya 1 tworzy¢ z nia odle-
glos¢ seksty zwigkszonéj. Alteracya oznaczona NB. jest gorsza z powodu owéj
odleglosci o tercye zmniejszona, ktordj przykre brzmienie da si¢ zlagodzié tyl-
ko przez powigkszenie odlegloéei o oktawe.

§182. Alteracye innych dzwiekow akordu septymowo-dominantowego
s4 bardzo malo uzywane, poniewaz daja nam kombinacye czysto melodyjne,
ktore poznamy méwige o nutach przejsciowych, albo téz daja nam tylko alte-:
racye pozorne, w rzeczywistosci zas akordy dawnié] nam juz znane,

Przyklady alteracyi tercyi i septymy.

226. a) b)
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W przykladzie a) obnizenie tercyi daje nam akord poboczn;z", tercya zas
podwyzszona nie uiywa sie; przyklad b) z septymg podwyiszona nie ma 'z:«fdne—
go znaczenia harmonicznego, dzwiek fis uwazamy za nute czysto priejSciows.
W przykladzie c), podnoszac diwiek zasadniczy, otrzymujemy akord sepifym(?-
wy zmniejszony, oktawa zas podwyiszona w przykladzie d) ma znaczenie ré-
wniez melodyjue, jak w przykladzie 4). Obnizenie nuty zasadniczéj, oktawy,
jako téz 1 septymy nie nzywa sie. - -

Przewroty tych harmonji dadza sie Iatwo uskutecznié, szczegolniéj przy-
ktadow a) i ¢); w przykladach §)id) uwazaé naleiy na oddalenie septymy
i oktawj od nuty zasadniczéj, pod ktdéra znajdowaé si¢ nie powinny.

: C
227. af) b) malo uzywane ) '
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§ 183. Podwdjne alteracye w harmonji septymowo-dominantowéj uzywaja
sig najezeseiéj w kierunku przeciwnym, ito w sposih nastepujacy:

Podwyzszenie nuty zasadniczéj ¢ obnizenie tercyi.

228. a) b) c) d) €) :
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Podwyiszenie nuty sasadniczéj i obnizenie Fwinty.
229. «) b) 5) d)y - e)
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Kombinacye, otrzymane za pomocy tych alteracyi, daja nam akordy
brzmiace jak harmonje septymowo-dominantowe, a réznigce sie tylko pisownig
i inném rozwigzaniem.

Z powyiszych alteracyi najwicedj sie nzywaja Nr. 228 lit. b.i Nr. 229 lit. e.
Przyklady oznaczone NB. sy malo uiywane z powodu niekorzystnéj pozycyi.

Uwaga. Alteracya nie wplywa na zmiane stopnia, ktéry pozostanie ten
sam przy akordzie zalterowanym, jaki by} przy naturalnym.

§184 W trdjdzwicku zmniejszonym otrzymujemy te same alteracye, co
w akordzie septymowo-dominantowym, jezeli z tego ostatniego wyrzucimy

- nute zasadnieza; w niektérych zas razach nie mogac podwoié zadnego z czynni-

kéw, uzywamy harmonji: trzygtosowéj.

230. a) b) ¢) d) €)
—%‘;':!11‘ :3'1?5—__‘9!: %'—“ﬁ"—y:;fﬁ 6,!_;5‘_‘,,;13_3—5:
=

i o
a_f"ﬁ_"f%‘gﬁ}ﬁ'

e

- i_i‘,a__i =1,

B : - P

o

I
Lid

§185. W akordach nonowych wielkim i malym alterowaé¢ mozemy
kwintg albo none. : y

231. a) b)

20 1009
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W przykladzie «) mozemy uiy¢ zaréwno malé] nony jak 1 wielkié,
jakkolwiek ta ostatnia nie bedzie sig znajdowala w sopranie, albowiem
kwinte zalterowana zazwyczaj umieszcza sie¢ w gornym glosie. W przykladach
d) i ¢) wladciwéj alteracyi nie ma, lecz tylko jest zamiana trybu, w przykla-
dzie f) alteracya wielkiéj nony ma charakter czysto przejSciowy, o czém pé-
Zniéj mowi¢ bedziemy.

§ 186. O akordach septymowym malym 1 zmniejszonym nie mamy nic
nowego o nadmienienia, gdyz alteracye w nich wystepuja te same, co w akor-
dach nonowych.

§187. W harmonji undecymowéj i terdecymowéj alterujemy gléwnie
kwinte akordu dominantowego, albo téz nute basowa, lecz ta ostatnia alteracya
ma znaczenie nuty przejsciowéj.

232. ) b)
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§ 188. Alteracye akordéw pobocznych nie podlegaja zadnym nowym
prawom nad wyzéj przytoczone. Najwigeéj tu znaczenia maja stopnie drugi
l.ezwarty, dajgce si¢ zmieniaé na rozmaite sposoby, przez co wzbogacamy
kadencye. ' :

233. a)

‘gj 189. Niektore alteracye moga si¢ uzyé wprost,
plywaé z nuty harmonicznéj. Do pierwszych nalezy:

@) Wszystkie akordy doskonale i septymowo-domi y i
B : ptymowo-dommantowe, w ktérych

nne zas$ muszy wy-

- NB.
{l) zle

W przykladzie g) moiemy uzy

- Prowadzenijealteracyi znuty harmonic
brzyklad ) jest dobrym,
Wadzajac akord septymo

¢ akordu terckwartowego tylko przez wy-
. Zn¢], gdyz uzyty wprost jest zbyt razgeym;

pome“.ra..z dis uwazamy za plerwotng kwinte, wypro=
Wy zmniejszony od nonowego,
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%) Alteracye, majace brzamienie harmonji septymowo-dominantowe).

@) b)
235. (== Tl o
[%é:;—’t :gggt:'g-,.. 7
J ]
Fre

§190. Alteracye mozemy wprowadzaé za pomoc enharmonji, przez co
zwiekszamy $rodki modulacyi.

i .
§ 191 Tr-r')jdiwigk zwiekszony i jego przewroty uzywaja sig niekiedy
wprost bez rozwigzania jeden po drugim.

237. a) b) ¢) i
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Uwaga. Ukosne brzmienia w przykladach a) i c), Wynikaj:;_ce Z na_tlﬁu'y
alteracyi, nie sq szkodlive. Dodaniem piatego glosu w przykladzie @) ukosne

brzmienie mozna znacznie zlagodzié. " e
§192. Diwick zalterowany mozemy niekiedy przetrzymywac 1 wp
dzaé go na inna harmonje bez rozwigzania.
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§ 193. Alteracye maja obszerniejsze zastosowanie dopiero u nowszych
kompozytoréw. Dawniejsi bowiem uzywali ich bardzo oglednie, ograniezajac
si¢ na najprostszych, jak akord kwinty, seksty i oktawy zwiekszonéj, oraz akord
terckwartowy ze znizonym basem. Nowsi uiywaja ich $mieléj i bardziéj samo-
istnie. Najwiecéj érodki te wyzyskuja Liszt i Wagner. Ciekawych odsylamy do
slynnego poematu symfonicznego Faust wedlug Goethego Liszta i do wstepu
z opery Tristan i Isolda Wagnera. :
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III. Opéinienia.
§194. Opbzuieniem nazywamy przetrzymanie jednego, dwéc.h, .lub, wie-
céj dzwigkéw z poprzedzajaeéj harmonji, przez co opozniamy dzwigki, weho-
dzace w sklad nastepnego akordu.

239 - Harmonja prosta.
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Uwaga. Rozwiazania, oznaczone krzyzykami, sa wyjatkowe, o czém poz-
niéj bedzie mowa. .

§195. Opodznienia bywaja pojedyncze, podwdjne i potrdjne, w miarg te-

go, czy przetrzymujemy jeden, dwa, lub trzy dzwieki. Azeby otrzymaé wlasci-
we opoznienie, potrzeba: b

1) Azeby dzwiek, tworzacy takowe, ‘nie wehodzil w sklad nastepné) har-
monji, ale z nia tworzyt kombinacye obce. 7 powyzszéj przyczyny w nastep-
nym przykladzie nie ma wladciwego opdZnienia.
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2) Azeby dzwigku opéznionego nie podwajaé, ani go nieuderzaé¢ jedno-
czesnie z déwigkiem bedacym rozwiazaniem poprzedniego, z wyjatkiem op6z-
nionéj oktawy, ktéra mozemy uderzyé wraz z dzwigkiem zasadniczym.

3) Azeby dzwiek opdzniony dyssonowal przynajmniéj z jednym z pozosta-
Iych, to jest azeby si¢ znajdowat w odleglosci sekundy; septymy lub nony.

§ 196. Opdznienia wehodzié moga do wszystkich glosow 1 zaréwno jak
inne dyssonanse mnalezy je przygotowywaé oraz rozwigzywaé na konsonans,

z tego powodu podchodzg one pod ogélne prawa dyssonansow. Rozwigzanie
moze by¢ podwijne: na nizszy albo na wyzszy dzwigk 1 wedlug tego dzielimy
opézZnienia na dwie gldwne kategorye: opdinienia przez diwick wysszy § przez
dzuzgh wizszy. Pierwsze z nich sa znacznie wigeéj uzywane i o tych gléwnie
mowi¢ bedziemy.

Przejdzmy teraz kolejno wszystkie akordy 1 zobaczmy, jakie w nich
diwigki dadzy sie opézniad. '

§197.  Akord doskonaly i jego preewroty. -

{ Opéinienia pojedyiicze.

W akordzie doskonalym opéiniamy zwykle tercye, oktawe, albo nute
zasadnieza. z
opdznienie tereyi przez przetrzymanie 'upujz‘nienie oktawy przez przetrzymanie

oktawy kwinty tereyi tercyi kwinty

241. a) l)) C) J} P)

opéinienie oktawy przez op. nuty zasadniczé]  opéfnienie kwinty
przetrzymanie oktawy PrZez przetrzymanie przez przetrzymanie
basu tercyi -

."Pl'zyklady a), b) sa latwe do uzycia, w przykladzie ¢) musimy podwoié
tercye, uzywajac zarazem ruchu przeciwnego wzgledem basu dla uniknienia,
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kwint i oktaw réwnoleglych. Przyklady d), ¢) dadza si¢ latwo uiy¢, przyklad
/) Jest zlym z powodu oktaw opdznionych; w przykladzie g) musimy podwoic
tercye harmonji zasadniczéj, w- przykladzie ) nie ma wlasciwego opdZnienia,
poniewaz dZzwiek opéZniony nie dyssonuje z harmonja.

Opézniajac tercye, otrzymujemy kwarte dyssonujacy wzgledem kwinty
i to nam daje akord kwarthwintowy, majacy bardzo obszerne zastosowanie
w harmonji, a ktéry eyfrujemy 7. Opéznienie oktawy i nuty basowéj jest ré-
wniez bardzo uzywane, unissonu za$ nie opdéZniamy weale.

§198. W akordach_ sclkstowym i kwartsekstowym opdinienia moga byé
nastepujace :

W akordzie sekstowym.

opoznienie nuty basowéj -opozn. oktawy opdznicnie seksty opoznienie tercyi

malo uzywane . i
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W akordzie kwartsekstowym.

opéznienie seksty opoznienie Kwarty
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W przykladzie a) opéZnienie basu tworzy nam alkoE'd sekund-/m{'intowy,
majacy rozlegle zastosowanie w harmonji. Cyfrujemy go } i rozwigzujemy go
zawsze na sekstowym,—a podwajamy w nim sekunde lub kwinte. W przykla-
dzie ¢) mamy pozornie akord septymowy poboczny, ktél‘y_ jedu_ak nim nie je:*st.1
naprzéd dla tego, e z natury rzeczy nie moze miéé w SObl.O kwinty, a powtore
ze sie-rozwigzuje na téjze saméj harmonji. W .przyk_iadme d) mamy ,sgkstg
i septyme, dajace sie uzy¢ jednoczesnie, byleby si¢ znajdowaty w od_legloscl_ no-
ny. Ten sam warunek stosuje si¢ do tercyi i kwarty w przykladzie f) 1 do

.
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kwarty i kwinty w przykladzie k). W przykladzie f ) mamy pozornie akord £,
ktory jednak nim nie jest, albowiem nie tercya G jest tu dyssonansem, tylko
kwarta A, Przyklad &) jest zly, albowiem uderzenie jednoczesne opézZnienia
wraz z Jego rozwigzaniem moze miéé¢ miejsce tylko na nucie zasadniezéj albo
J¢j kwincie, na tercyl za$ nie uzywa sie. Zasada ta stosuje sie do akordu do-
skonalego i kwartsekstowego, w sekstowym za$ mozna uderzyé¢ jednoczeénie
te dwa dzwieki, jak to ma miejsce w przykladzie b). Przyklady g¢), i), k), 1),

r B ]

sa powszechnie uzywane. W przykladzie ) z toku harmonji wypada nam
uwazaé diwick @ w basie za opéznienie, jakkolwiek on nie wystepuje jako
dyssonans.

$199.  d) Opéénienia podiwijne i potrijne.

W przykladzie a) spotykamy pozornie akord undecymowy, w 5) kwart-
sekstowy, w ¢) sekundowy, w ¢) septymowo-dominantowy bez tercyi, a w g) no-
nowy bez tercyi. Wszystkie te akordy, jako powstajace # opéZniei, nie maja
swego wlasciwego znaczenia, ani rozwiazania.

§ 200. Opiznienia z dotu pojedpicze, podwijne, © mieszane-z poprzednicnii.
245, «) ko




Rozwiazujac powyZsze opdéZnienia, otrzymujemy przypadkowe akordy do-
skonale, sekstowe, kwartsekstowe, septymowe i inne, ktére jak poprzednio, tak
i tutaj, nie maja swego wladciwvego znaczenia. Wizystkie opdznienia z dolu
maja w harmonji daleko mniejsze zastosowanie, niz z gory.

§ 201. Opdénienia w akordzic septymowo-dominantowym. @ Jjego prze-
wrolach. ’

Opéznienia w akordzie septymowo-dominantowym s3 zupelnie te same
co w akordzie doskonalym; natura harmonji pozostaje niezmienna, tylke przez
dodanie septymy powstaja nowe kombinacje w odlegloSciach. Najwazniejsza
réznice w tych akordach stanowi opdznienie kwinty, poprzednio nie majace
zadnego prawie znaczenia, a obecnie bardzo wazne z powodu seksty dyssonuja-
¢éj z septyma, 1 powszechnie uzywane. .

Uwaga. Dla lepszego zrozumienia opéZnien odsylamy uczacych si¢ do
poprzednich przykladéw dla poréwnania ich z nastepnymi.
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a) Opoznienia pojedyricze.
w akordzie septymowym w akordzie kwintselstowym
opéznienie tereyi ophZnienie kwinty vpdznienie nuty basowdj

246. a) b) ) d)

opoznienic tereyi
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w akordzie terckwartowym
opéznienie seksty

w akordzie sekundowym
opl_iz'nienic nuty Lasowdj opéznienie kwarty

opdznienie seksty
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W akordzie septymowym nie zamiesciliSmy opoznienia oktawy przez no-
ne, ani jego przewrotow, gdyz takowe daja nam akord nonowy wraz z jego
przewrotami. Rdéwniez pomijamy opdZnienie nuty zasadniczéj akordu septy-
mowego, ktory nam daje akord stopnia siddmego wraz ze wszystkiemi jego
przewrotami. Nadmieni¢ nam nalezy, Ze uzywajac tego ostatniego akordu
7 przygotowaniem, otrzymujemy go w charakterze opéznienia; uderzony za$
wprost wystepuje jako harmonja naturalna. Tenze akord-majorowy w prze-
wrocie sekundowym zalicza sie do opdznien, gdyz dla ostrosci jego brzmienia
nie uzywa sie¢ nigdy bez przygotowania. Patrz § 133 NB.

§ 202. b) Opéznienia podwwijne i potrijne.
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W akordzie septymowym :

8 203. Opéénienia = dolu, © mieszane.
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§ 204. Opéinienia w akordzie nonowo-dominantowym, i jego $rzewrotach. d) 3,8 f
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Opdznienia akordu nonowego sa daleko wiecéj uzywane z opuszczeniem
nuty zasadniczéj, przez co powstaja:

§ 205. Opdznienia w akordzie septymowym malym i zmniejszonym, oraz

e e B e e I i ;faﬂﬁ;_’:g; el w ich przewrotach. :
s l—bg = T -~ | = W akordzie septymowym :
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W akordzie sekundowym:

§ 206. Opéinienia w akordach undecymowym i tercdecymowym.

W akordach tych nie znajdziemy nic nowego nad to, co mieliémy w po-
przedzajacych; dodanie bowiem toniki w hasie zamienia poprzednie harmonje
na undecymowe i tercdecymowe. Wspomnieé nam tylko nalezy o tychze akor-
dach, wyprowadzonych z dzwiekéw akustyeznych, a. ktire uzyte jako harmo-
nje naturalne bez przygotowania, bylyby razace, przeciwnie za$ jako opdznie-
nia dadzg sie uzy¢ z latwoscia.

Akordy te wystepuja widoczniéj w harmonji piecio i szedcio-gloso-
wéj (§ 144).

257. a)
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W akordzie Lwintselstowym

kordach pobocznych i ich przewrotach.
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§ 207. Op
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W akordzie septymowym:
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§ 208. Opdénienia w akordach zmicnionych (w alteracyach).
Opdinienia w powyzszych akordach daja sig gléwnie zastosowaé do diwie-

kéw natumlnych sama zas altelacye bedacy wynikiem Dewnego oznaczonego
pochodu, i dla tego rozwiazujaca sie wedlug

danych praw, opdinia¢ mozemy
tylko w kieruvku jéj paturalnego rozwiazania.

c)
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W ogéle pamietaé nalezy, iz Gpéinienia -przez diwiek wyzszy, wiecéj ma-
Ja zastosowenia w harmonji, albowiem opdéznienia przez dzwiek nizszy, maja
znaczenie wigeéj melodyjne. Pierwsze z nich przygotowuja sie 1 rozwiazuja
zatem tak jak dyssonanse naturalne.

§ 209. Opdznienia z géry rozwiazywaé sie moga na innéj harmonji, przy
czem dzwigk opdZniony musi zejié na wlasciwe miejsee.
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Podobne nastepstwo harmonji, ttomaczymy sobie wyrzuceniem wladciwego
rozwigzania np. =
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§ 210. Opéznienie daje sig przetrzymywaé przez kilka po sobie idacych
harmonji i rozwiazuje sie albo wedlug pr‘hw nam juz znanych lub tez niekiedy
nieregularnie.
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§ 211. Nakoniec nadmieni¢ nam wypada, Ze nie wszystkie z przytoczo-
nych w powyzszym rozdziale opdzmied, maja réwnie obszerne zastosowanie
w harmonji. Do stylu tak zwanego écislego bedycego podstawa nauki kontra-
punktu, o ktéréj w osobnym dziele méwié bedziemy,\padaja sie gléwnie opéznie-
nia z gory, a zwlaszeza wszelkie opdZnienia pojedyncze harmonji konsonanso-
wéj. 7 opGimiet przytoczonych w przykladzie Nr. 242 wyrzucimy lit. £) 1) ).

0p62nienia podwéjne i potréjne przykladu Nr. 244, dadza sie wszystkie
uzyc i réwniez opdZnienia tyczace sie akordu septymowo dominantowego. Z po-
wyZz&) przytoczonych opézniefi mozemy latwo tworzyé progressje powszechnie
znane, 1 wrozmaitych kompozycyach uzywane, ktérych kilka wzoréw podajemy-
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ST | IV. Antyerpacye
s ot e =2 == - § i wyprzedzenie j

S 212. Antycypacya czyli wyprzedzenie jest wprost przeciwng opé4nieniu.
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x B 8l ;4 — = 2 e Polega ona, jak juz sama nazwa wskazuje, na tem, iz jeden lub wiecdj dzwiekow
4 3 4 3 g = 8 747 pewnego akordu uderzamy pierwéj anizeli caly harmonje. Dzwicki te wyste-
‘ . = puja pozornie jako dyssonanse, cho¢ wlasciwie ich znaczenia nie maja, nie be-
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g 't g e 56 3 p 45 4 g & sto charakter dyssonanséw, albowiem tworza rzeczywiste akordy na nucie leza-
Pl el F-6 4B L 3 5 46 %6 . ¢é. Akordy te nie maja prawdziwego harmonicznego znaczenia, i mieszezg sie
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V. Nuta stala (Pedal). § 219. Pedal moze byé podwijnym, jezeli tonike i dominante uderzymy
§ 215. Nuiq stalg nazywamy przetrzymanie jednego lub dwéch diwie-  jednoczesnie.
kéw, podezas kilku po sobie id@cych akordéw, ktérym nuta stata moze by¢ cal- 271.
kiem obcg. i __b.i_,_! ?J_ H lf,l 2 Lo 2 i R AT M
§ 216. Nuta stala moze znajdowaé si¢ w kazdym glosie, najczeiciéj je- 3{}% _‘; R E,' ;,-g; e #.__ —e a-'__a;
dnak uzywa si¢ w basie, gdyz ulatwia nam wprowadzanie obcych harmonji, & [ :-[ t'i I R T'}Ql_ i~ i [ |’_i W
i wowczas nazywamy ja zwykle pedalem. Nazwa ta powstala od organéw, gdyz AT ] .Li i ) J‘szl i L 2 b gt ) #_.| 4 #J_ i‘l ¥ ¢| "i pe
tam czesto uzywamy nuty staléj w pedale. 2 5:‘]:?—!_3@ St = R = — T i
: - 2 ; 3 R i e T T T —— i D—— g = TDe——gn T
§ 217. Wprowadzajac nute stala, pamietac¢ nalezy o nastepujacych za- ¢ r——t— — T —f —T1 —1 —
sadach: :
1) Nuta stala musi wehodzi¢ na mocnéj czesci taktu, z poczatkiem pierw- § 220. Pedal wigksze ma zastosowanie w harmonji piecio i szesciogloso-
szé] lub drugiéj czesci okresu muzycznego, patrz § 297. wéj, wéwezas bowiem da sig uzywaé pelnéj harmonji cateroglosowéj, niezaleznie
Uwaga. Jezeli okres zaczyna si¢ od odbitki, to pedal wchodzi dopiero od pedalu pojedynczego lub podwéjnego, tworzacego 5-ty lub 6-y glos.
z poczatkiem taktu. 9279 ‘
2) Pedal musi wehodzié w sklad pierwszej i ostatniéj harmonji. - x ﬁg,_l_{__.iﬁ,*fziﬁ_‘_l — gl ALJ = i_al_
3) Akordy obce nucie staléj powinny byé oile moznosci przeplatane har- ; e i s g
e ; : k : B R e e i W !
monizujgcemi; zbyt dlugie bowiem przebywanie na samych akordach obeych, : | { T P F r‘_l,g_ e l t | I
tworzy catosc ciezka i nienaturalng. e ' P | e T
4) Pedal moze wyprzedza¢ harmonje, jezeli ta wystepuje po pauzie na 2?;_%"———9'“*- e i e e
slabéj czesci, i wowezas wprowadzaé mozemy obeg harmonje, poniewaz uderzo- . S N e e T B oo
ny poprzednio pedal zastgpuje brak harmonji z nim konsonujacéj. 20T, | i
§ 218. Nuty stala bywa najczesciéj tonika lub dominanta z prostéj przy- '%ﬁ::'é:i—J—“J—J_ e
czyny, %e najwlaSciwszem jest rozpoczecie i zakoficzenie okresu muzycznego e e s B s s
. . sy . : 4 , . - | | kg [ J “tl [ I |
harmonjami toniki lub dominanty, oraz ze kazda z tych dwéch nut stalych wig- $ ! J R = | | ete.
ze nas scisle z tonacyg utrzymujge nas na jednym z tych dwdéch stopni, pomimo 3 . al—t—_r _'ELE?:Q:_J“’L‘I_A =
przesuwzjacych si¢ obeych harmonji. 9:?751 = i P ar ama Y
Pedalna dominancie zwlaszeza, przedstawia nam wielkie boaactwoharmony = = - #F_
el T~ —
270. |
0 e e T e : Bl S . 7 § 221. Nuta stala w innych glosach mniéj sie uzywa; jako nie przedsta-
_‘U**'&'H 1 - i P W=ty S — ] P
= *jg_”_-fT_d_ = S T e L wiajaca nam tyle kombinacyi, nie mozemy bowiem z réwng swoboda wprowa-
J | - gt Ir""' F B3 Z|* = _f“_b‘a* dzaé obeych harmonji. Najpraktyczniejsza jest nuta stala w sopranie, tutaj
| S ' S f réwniez jak i w pedale dominanta ma pierwszeinistwo przed tonika.
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§ 222. Harmonje na pedale ina nutach stalych, z latwoscia tworzyé
mozemy uzywajac szeregu akordéw sekstowych; badz chromatycznie, badz djato-

nicznie, a nawet skokami.

276.
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Do pedalu nadajg sie takie akordy septymowe zmniejszone, postepujace

chromatycznie.
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§ 223. Progressye wszelkiego rodzaju, nalezace do jednéj tonacyi, albo
z modulacyami do przyleglych, dadzy si¢ z latwolcia wprowadzaé na nucie
staléj:

278. | cJ
n T e -y ’ : | .
e — = =+
A T | 2ol = - = T
Bk ] z e g
o/ *-—-” i - < = B %
LI S = .
v Twe 472 . s ]
e s N Iy VI B
o - e T e
e e = =
0 | g BB b R T
» — e T 5|tz =
72 = e 1 i e e
= ‘-257;* e A e e e '[L -Z
—_— -—diﬂ"’ —— ~ - A —— —e = = | T~ ;—“4— |
9_—5;?9—9—'—4—"* e e e e
== | — — — — s Sl AR

§ 224. Przy uzyciu nuty pedalowdj, wystrzegaé sie nalezy zblizenia kto-
regokolwiek glosu do niéj o sekunde, i rozwiazania go z nia na unison. Prze-
ciwnie za$ septyma lub nona rozwiazujaca sie na oktawe jest dobra.
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O nucie staléj obszerniéj JQSZ(‘ZG poméwiemy przy figuracyi, i przy nauce
modulacyi.
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Figuracye.

I. Figuracye za pomoca nut harmonieznych.
§ 225. W harmonji mozemy nieraz w jednym lub wiecéj glosach uroz.
maieié rytm, nie zmieniajac jednak gltéwnéj jéj osnowy, co nazywamy figuracyq.
Najprostsza figuracye otrzymujemy za pomoca nut harmonieznych:
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§ 226. Cheac w podobny sposob przyozdabiac¢ harmonje, zwazaé naleiy
na nastepujace zasady:

1) Przez wprowadzenie figuracyl, nte nalezy wpada¢ w kwinty i oktawy
réwnolegle, o jakich méwiliémy w § 57. )

2) Harmonja w figuracyi powinna byé zawsze jasno okreslona, dla tego
tercyi nie powinno brakowa¢ w akordzie, zwlaszeza na moenych czeSciach.  Je-
zeli zatem w ktérym glosie usuwamy tercya dla otrzymania figuracyi, wéwezas
inny glos zwykle ja uderza. Wyrzucamy ja bardzo rzadko i to na krétko.

§ 227. Podajemy teraz sposob upiekszania harmonji za pomoca figuracyi.
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NB. W skutek figurowania otrzymaliémy na stabéj czedci taktu akord
terckwartowy nie pelny, ze zdwojong nutg basowa, a to dla gladkiego pochodu
gloséw.

Uwaga. W podobny sposéb mozemy réznym glosom nadawaé ruch
mr_niejszy lub wigkszy, naprzyklad w powyzszym przykladzie moéglby bas prowa-
dz‘lé figuracye, a sopran pozostaé w spoczynku. Podobna figuracya nadaje sie
wiecéj do wolniejszego rytmu, -w predszym zas uzywa sie tylko w akom‘panja:
mencie i tak zwanych arpedzjach, o czem nizéj powiemy.

II. Figuracya za pomoea dzwiekéw obeych.

§ 228. Figuracya nutami harmonicznemi nie daje nam zupelnie gladkié]
mf:lodji, gdyz takowa nie moze i$¢ lacznie. Wypelniajac dopiéro odleglosel
Fuedzy nutami harmonicznemi djatonieznie, a nawet chromatycznie, latwidj
Jest otrzyma¢é prawdziwie urozmaicons melodje. é

’§ 229. Nuty znajdujace sig pomiedzy dzwiekami harmonicznemi moga
padagé albo na slaba, albo na mocng czesé taktu; W pierwszym razie nazywamy
Je nutami przejéciowemi, w drugim zas zamiennemi.
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W przykladzie ) widocznem jest, ze z nut oznaczonych krzyzykami, dwie
pierwsze sa przejéciowemi ostatnia za$ zamienng. W przykladzie b) wszystkie
nuty oznaczone krzyzykami sg przejéciowemi, oprdez dis w pierwszym, 1ew dru-
gim takcie, ktére beda zamiennemi, poniewaz jednoczesnie z niemi wybijamy
dzwieki harmoniczne. Uder za;ac w kaﬁdym takcie akord tylko raz jeden, oble
nuty zamienne, stang si¢ przej$ciowemi.
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§230. W posteple djatonicznym, moze hyé najwiecéj dwie nut przejscio-
wych obok siebie, i wéwezas nuty harmoniczne beda oddalone od siebie o kwar-
te, znajdujac sie bowiem w wiekszdj odleglofei wzgledem siebie, muszg mied
w $rodku jeszceze jedna nute harmoniczng. ;

W postepie chromatycznym moze ich by¢ najwigeé)j cztery.
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§ 231. Nuty zamienne nie potrzebuja ié¢ jak przejéciowe lacznie migdzy
dwiema nutami harmonicznemi, lecz moga byé wprost uderzane z harmonja
i wtedy nazywamy je apodzjaturami; w tym razicin'zyjmujas one silniejszy ak-
cent. Apodzjatura moze byé tak wyzsay jak i nizszy dZwigk.
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S 232. Apodzjatury moga byé brane o caly tonlub o pol tonu. Zwykle
apodzjatury przez goérny dzwigk bierzemy djatonicznie, przez nizszy zas dzwick
poltonami, zwlaszeza jezeli melodja jest skaczaca.

286 a) b)
4
5-;——— ey j e
gji,:_ ___.'Ed*___ Er: J;#

W przykladzie ¢) apodzjatura a ozmaczona NB. lagodniejsza jest dla ucha
?d ais, jakkolwiek wreez przeciwng jest poprzedniej zasadzie. Powodem tego
Jest wspolnos¢ harmonji apodzjatury z poprzedzajacym dzwickiem. Wszelkie
wyjatki mogace tu zachodzié, zaleza od smaku i doéwiadezenia piszacego.

§ 233. Apodzjatura moze mie¢ wartosé l'ytmlczu@ dluzszg od wlasciwéj
nuty harmonicznd;.

Meyerbeer Hugonoci.

§ 234. Apodz‘]ahuom mozemy nieraz nadawaé warto$é rytmicza bardzo
krotka biorae po nich hezposrednio nute harmomczna, i uderzajac te ostatnig
na swéj wartosei rytmicznéj, albo zaraz po ni¢j. Taks apodzjature nazywamy
prieduutlg (accmca,tura) :

288. TR k.

19
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§ 235. Przed nuta hafmon@cznsg dodaé mozemy nie tylko jedne, ‘ale
i wigeéj przednutek w djatonicznym lub w chromatycznym postepie:

e

§ 236. Przednutki czyli acciacatury moga by¢ calkiem oderwanemi,
1 nie rozwigzywagé si¢ djatonicznie na nucie harmonicznéj, moga tez by¢ uzyte-
mi zbiorowo, jako rozlozenie akordu, przyczem migsza¢ mozna nuty harmoni-
czne z nicharmonicznemi.
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§ 237. Przednutki dadza sie uzyé w dwoch lub w trzech glosach, w osta-
tnim jednak razie, powinny tworzy¢ harmonje choéby niecodpowiedmia czwartemu
glosowi; jezeli zas wszystkie 4 glosy biora przednutki, to takowe powinny two-
rzy¢é wspdlnie harmonje.
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§ 238. Przednutka bedaca tym samym dzwickiem co nastgpna nuta har-
moniczna, ma znaczenie antyeypacji:
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Uwaga.. Tego rodzaju przednutki piszemy zwykle nadajac im wartosé
rytmiczng, zwlaszeza za$ jezeli tempo ma hyé predsze:
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Mendelssohn op. 45,
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‘ § 2‘39: Nute harmoniczna mozemy przfozdabiaé dodajac do niéj sasie-
dnie dz?ﬂgkl, z czego powstaja figury zwane ozdobnilami lub grupetami. Two-
rzymy je wkladajac dzwiek wyzszy lub nizszy migdzy dwa jednakowe harmo-
niczne:
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§ 240. Powyisze ozdobuiki nazywamy prostemi. Zlosone zas otrzyma-
my Ijczac w jeden dwa powyisze w Jakimbadz porzadku; cala gruppa zatem
miesci¢ w sobie bedzie pieé nut.
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295.

Uwaga. Ozdobniki tak proste jak zlozone mogg mie¢ warto$¢ rytmicz-
ng, albo tez moga jej niemied, i wowezas staja sie przednutkami,

§ 241. Warjanty ozdobnikéw ztozonych mozemy tworzyé przez wyrzu-
cenie jednéj lub dwéch pierwszych nut harmonicznych, albo tez przez powta-
rzanie tychze ozdobnikéw w rozmaity sposobg
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§ 242. Ozdobniki moga byé zastosowane nie tylko do nut harmonicz- § 243. Nulg oderwang mnazywamy dswick obey harmonji wychodzacy

nych, ale nawet do apodijatur, do dzwiekéw zalterowanych 1 do opdZnien, oraz z nuty harmonicznéjinie majacy naturalnegorozwiazania, t. j.nie postepujacy na
zie j wtarzac sig bedzie: rzylegly nute harmoniczng nizsza lub wyzsza. Whaseiwie jest to tylko skrocon

do pedatu, gdzie jedna figura po g be J v SO A Y

ozdobnik, z ktérego wyrzuciliémy nute harmoniczng.
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Besthovin apaal Bl § 244. Nuty oderwane moga wystepowaé Jjako czesé skladowa oddzielnego
e e e akordu. 1
S e
e/

T T BT S S—] '§ 245. Nuty oderwane rozwiazywaé sie moga nietylko na harmonicz-
= ‘s . nych, ale i na apodzjaturze, lub nawet przeskakiwaé na nig:
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5 246. Nuta oderwana moze byé niekiedy przyozdobiona apodzjatura,
: €0 81¢ Jednak rzadko przytrafia. Przytoczymy tu przyklad z kwartetu Beetho-
> B = S _ ¥ena F dur Op. 59 Nr. 1.




III. O jednoezesnem wprowadzaniu nut nieharmonicznych w kilku glosach,
(Akordy przejSciowe).
§ 247. Wszelkie nuty nicharmoniczne dadza sig uzy¢ w dwoch lub wie-
. ¢éj glosach jednoczesnie, jedli je prowadzié bedziemy tercyami, sekstami, decy-
mami, lub w ruchu przeciwnym:

I.  Nuty przejsciowe w dwdich glosach.
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Dajac nuty przejsciowe dwom glosom, tworzymy na nich harmonje przy-
gf)dne majace posta¢ znanych nam juz akorddw, albo tez tworzace nowe kom-
binacje, jak to mozemy sie przekonaé z przykladu Nr. 302 lit. g, w ktérym spo-
tykamy sie z akordami, doskonalym, sekstowym, kwartsekstowym, kwartkwin-
tOW}fm powstalemi w skutek wprowadzenia nut przejsciowych, a nie rozwiazuja-
cemi si¢ wedtug znanych nam prawidel, lub tez z calkiem nowemi kombinacy:;-

mi harmonicznemi.

Podobnie sie dzieje przy figurowaniu trzech glosiw, ktore

najezesciej odbywa sie na nucie staléj. Figuracya w caterech glosach, tworzy
nam akordy nie samoistne, lecz przejSciowo wystepujace. Tym tylko sposobem
usprawiedliwi¢ mozemy wprowadzenie akordu kwartsekstowego nieprzygotowa-

nego w przykladzie 304 lit. b.

Kwarty rdéwnolegle podparte trzecim glosem,

2 ktérym razem tworda akordy sekstowe, sa dozwolone, i w podobny sposab

uzylismy ich w przyktadzie 304 lit b i c.

§ 248. Podobnie jak nuty przejiciowe, mozemy wprowadzaé apodzjatury

W dwdch lub trzech glosach.



Jednoczesne wprowadzanie apodzjatur wtrzech atem bardziéj w czterech
glosach, daje nam osobne harmonje, przez co si¢ zaciera wlasciwy charakter
apodzjatur.

§ 249. Przednutki (acciacatury) mozemy takze podwajaé, potrajaé, a na-
wet uzywaé ich w czterech glosach, z tem wigksza swoboda, ze ich warto$¢ ryt-
miczna jest niezmiernie mala. Wszystkie powyzsze przyklady dotyczace apo-
dzjatur mozemy zastosowaé do przednutek, skracajac je rytmicznie. Nastepu-
jacy za$ przyklad da sie uzy¢ tylko z przednutkami.

306. [ s

§ 250. Podobniei mozna bra¢ wdwdich arzadko w wigeej glosach ozdob-
niki i nuty oderwane, czego podajemy kilka przykladow:
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§ 251. Figura.cye stanowia najwigksze bogactwo pedalu. W ten sposoh
dopiero wytlomaczy¢ sobie mozemy niektére pochody harmonji oparte na nu-
tach stalych.
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Jako wzor zgrabnie uzytych nut przejsciowych i a,pﬂdnatur opaltych
pedale, podajemy nastepny przykiad z Fausta Gounoda.
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§ 252. Uzywajac nut przejéciowych nalezy unikaé kwint i oktaw réwno-
leglych, dla tego pamigtaé musimy o nastepujacych zasadach:

a) Dwie odlegloSci postepujgce w jednym kierunku i tworzace kwinty
aibo oktawy ukryte, nie znosza miedzy sobanut przejsciowych, te bowiem utwo-
rzylyby kwinty lub oktawy réwnolegle.
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b) nuty przejSciowe nie zmieniaja blednego pochodu kwint i oktaw réwno-

legltych:
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Z powyzszych przykladéw drugi jestbezwarunkowo zlym, co zas do pierw-
szego, zrobimy te uwage, ze podobny postep oktaw, jakkolwiek bledny w zasa-
dzie, i przez to nie uzywany w stylu écistym zwlaszeza w kompozycyach wokal-
nych, da si¢ jednak uzyé¢ w orkiestrze, a nawet w kwartecie smyczkowym, byleby
tylko w szybkiem tempie. Nuty pisane raz wigzanemi w wyzszym glosie, stuza
dla przyozdobienia $piewn i ozywienia rytmu.

§ 253. Kwinty réwnolegle dadza sie uzyé, jeSli wprowadzimy nute za-
mienng, pqniewai ta ostatnia dazy do naturalnego rozwiazania:

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

§ 254. Najwigcéj wzoréw akompaniamentu w stylu wolnym mamy w kom-
pozycyach fortepianowych réznych autoréw. NajezgSciej akompaniament ma
rytm odmienny od melodji, i moze sig skladaé z samych nut harmonicznych,
lub tez polaczonych z przejsciowemi. Uzywanie nut harmonicznych czyli roz-
drabnianie danéj harmonji zwane arpedijami, moze si¢ odbywaé W rozmaity
sposoh:
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§ 255. Podobne rozdrabianie harmonji wytwarza nam nieraz kwinty
albo oktawy réwnolegte pomiedzy melodjg a akompaniantem, ktére jednak
weale nie raza, zwlaszcza w predszem tempie, byleby gltowna nuta basowa nie
znajdowala si¢ w blednym stosunku wzgledem melodji. W takiz sam sposoh

- powstawaé moga réwnolegle kwarty, septymy i nony.

2

etc.
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§ 256, Powyisze rozdrabnianie harmonji moze mie¢ miejsce nie tylko 318 | ' Persolesg pipd,
w basie, ale i w innych glosact 5 - Fontd ol ol gt .- b F
» ale 1w Innych giosach, a nawet w gornym, przez co zyskujemy na wiek- £ = i&g—lﬁ ,;-ﬁ;q%i:'d;I‘&;?pﬂ_ =
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§ 257. Do tak rozdrabianych harmonji jesli dodawaé bedziemy nuty e s ;.'Rubinstcm, op. 93 Kajet 3-ci Nr. 2.
przejsciowe, iinne nam juz znane upigkszenia, otrzymaé mozemy niezmierng 8 e — i-:]g — —:‘h_ﬂ’! "ﬁé}_ —
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& ; — g e — ,I § 259. Zanim zakonczymy niniejszy rozdzial, wspomnie¢ musimy o kom-
=L =:£—|.—[ -._""'ﬂ' iy binacyach nieraz najsprzeczniejszych z harmonjg, [)Of\'sta.j'rll'c.:ych ws!gutek J’e_duo—
= ",:'-—: <ezesnego prowadzania w ruchu przeciwnym skali majorowéj lub minorowéj po-
1 jedyficzo, tercyami lub sekstami, oraz gammy chromatycznéj. Azeby dobrze
§ 208.” Uzywajae nut przejéciowych lub apodzjatur w akompaniamencie uzyé powyzszych pochodéw, malezy wychodzié od akordéw juz nam znanych,
lub w me.lodql natrafiamy niekiedy na dwa dzwieki chromatyczne uderzone je- 1 kofiezyé na takowyeh, wtedy wszystkie niezgodnosel dadzg sie usprawiedliwié
dnoczesnie, 1 tworzace przez to ukosne brzmienie, co jednak weale nie jest ra- Jjako nuty przejiciowe lub zamienne; nalezy tylko na to zwracaé uwage, azeby
zacem, jezeli wynika z naturalnego pochodu melodji. podobny pochéd odbywal sie w zywszem tempie, wéwezas bowiem dyssonanse
Réwniez w trylu moze nuta dodatkowa znajdowaé si¢ w podobnym stosun- tatwiéj sie zacieraja.

ku wzgledem dZzwigku harmonicznego.



— 159 —

I W przykladzie d) napisalismy gamme chromatyczng odmiennie od zasad
F podanych przez nas w § 7. wedlug ktorych w tymze przykladzie powinno by

b

w gérnym glosie ais zamiast b a W dolnym ges zamiast fis. Powodem t¢j Zmiany
jest ta okolicznos¢, iz glownie baczyC nalezy na harmonje z ktoréj wychodzimy;
uzywajac wigc nuf przejéciowych  staramy sie pamietaé gléwnie o pokrewief-
stwie tonacyi. Dzwiek b uzyty w gérnym slosie malezy do tonacyl I’ major,
kiedy przeciwnie ais prowadzi nas do tonacyi H;—diwigk fis uzyty w dolnym
glosie prowadzi mas do tonacyi @, kiedy przeciwnie ges nalezaloby do Des.
Opréez tego dzwick b tworzy harmonje z dzwigkiem I, z ktérym jest jedno-
czeénie uzyty, a dzwick fis jednoczesnie uderzamy z drugim fis. 7 tego powo-
du pisanie gamm chromatycznych ulega rozlicznym zmianom, stosownie do
harmonji, do jakiéj je odnosimy,—Ww czem zreszta mamy zupelng swobode.

l i ik _ § 260. DPoznawszy wszystkie ¢rodki figuracyi, mozemy je zastosowaé do
e b e o P = rozmaitych zadah, wypelniajac W nich nutami przejéciowemi wszelkie skoki

e o ar ——__ 7 B i —, S s S i o B 7 E— ! £ e 3 ]
EETEH T’fﬁﬁ P :—;*LE_[LLQF" o e w glosach, albo tez urozmaicajgc rytm za pomocyg jakiejkolwiek figuracyi, badz
— to w réznych glosach naprzemian, badz tez w dwéch lub nawet wiecéj jedno-

czeénie. Postepujac w podobny sposib, trzymamy sie zwykle pewnego danego
rytmu dla zachowania jednosci stylu.

Zdarza sie jednak nieraz, iz trzymajac sie stale jednego rytmu, zmniej-
szamy go przy glowniejszych kadencyach. Jako wzér podajemy przyklad har-
monji prostej, wzhogacone] nastepnie za pomoca figuracyl.

i 320. (l) Aundante
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W powyzszym praykladzie podaliémy wzér figuracyi z rytmem désemko-
wym; uZycie szesnastek nie odpowiadaloby charakterowi kompozyeyi. Dla ja-
Sniejszego zarysowania wazniejszych kadencyi, jak: doskonalédj w czwartym
takcie i zlamanéj w szstym, przerwaliSmy rytm dsemkowy; ku koncowi zas,
zwolniliSmy go rowniez, przez co zakoriczenie stalo si¢ spokojniejszem.

Dla wprawy radzimy uczacym sie figurowaé dawniejsze przyklady, pamie-
tajac o tem, ze kazdy z gloséw powinien bra¢ réwny udzial w figuracyi, 1 ze
sopran nalezy prowadzié o ile si¢ da najépiewniéj.

Zwracamy przytem uwage, Ze im harmonja jest prostsza, tem latwiéj sie
do figurowania nadaje.

§ 261. Nadmienié nam jeszcze naleiy o powszechnie uzywanych sposo-
bach figurowania nicktérych dyssonanséw, gléwnie sekundy, kwarty, septymy
inony. Dyssonans przed rozwigzaniem, urozmaica¢ mozemy nastepujacemi
sposobami:

1) Robige z niego ozdobnik, z ktérego albo wracamy przej$ciowo na
tenze sam dyssonans, i dopiero takowy rozwigzujemy, a nawet go pomijamy;
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2) przerzucajac go na inny dzwigk harmoniczny lub tez dyssonujacy,
z ktérego wracamy na naturalne rozwigzanie pierwszego dyssonansu, np. -
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Uwaga. W podobny sposéb mozna prowadzi¢ jednoczesnie dwa dysso-
nanse, jezeli takowe postepuja tercyami lub sekstami réownoleglemi.
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3) przegradzajac dyssonans od jego rozwiazania wieksza iloscia nut
przejéciowych, co jest mozliwem tylko w swobodniejszym stylu.

§ 262. Dla wiekszéj swobody w figuracyl, mozemy n.iek}i.edy krzyzowac
miedzy soba dwa glosy sasiednie, przez co zyskujemy wigee) swobody, co
zwlaszeza w harmonji skupiondj bywa pozadanem.

Nadmieniamy przytem, iz najezesciéj krzyzuja sie glosy $rodkowe; np:
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Podajemy teraz przyklad opracowany z zastosowaniem powyzszych
prawidel:

826. Andante.
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J Harmonja trzy, pigcio, i wigcéj glosowa.

I. Harmonja trzyglosowa.

§ 263. Disamie na trzy glosy harmonij konsonansowéj nie wiele nam
przedstawia trudnodei: w zasadzie powinniby$my trzy odrebne diwieki dawad
trzem glosom, — W rzeczywistosci jednak, aby otrzymaé gladki ich postep, mu-
simy niekiedy przeplata¢ akordy doskonale pelne niepelnemi, sekstowe zas
1 kevartsekstowe uzywac o ile si¢ da, pelne.

327. a) ~ Harmonja cateroglosowa
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b) Harmonja trzyglosowa
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W powyiszym przykladzie w harmonji trzyglosowéj akordy doskonale 1,
4, 8, 13-ty, sa niepelne, brakuje w nich howiem kwinty; w siddmym za$ brak
seksty czyni nam harmonje dwuznaczna, albowiem podobna do akordu II sto-
puia; z toku jednak rzeczy wypada, ze tu stopiei II miejsca mieé nie moze,
gdyz nie gladko prowadzilby nas na akord toniczny. Pozostale akordy sg pelne-



— 164 —

§ 264, Akord kwartsekstowy uiywa sig zwykle pelny, czasami jednak
musimy wyrzuci¢ kwarte, nigdy zad seksty; np.

328, a) Harmonja czteroglosowa
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Harmonja trzyglosowa
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§ 265. Niektore progressye harmonji konsonansowéj nadaja si¢ wlaci-
wié) do harmonji trzy niz czteroglosowéj:
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Do tych naleza wszelkie progressye zlozone z samych akordéw sekstowych?
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§ 266. Harmonja konsonansowa nadaje sie lepiéj do pisania na 3 glo-
sy, miz harmonja dyssonansowa. W akordzie septymowo dominantowym,
oraz jego przewrotach, wyrzucamy zwykle kwinte.

Wypuszezajac nute zasadnicza harmonji septymowo dominantowéj, zamie-
niamy ja na harmonje stopnia VII.
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331. a) Harmonja czteroglosowa
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b) Harmonja trzyglosowa
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Uwaga. Czasami dla gladkiego chodu gloséw moina Wyrzﬁcié w akor-
dzie septymowym nute charakterystyczna.
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3 267. W akordzie nonowym w ogdle bardzo rzadko uzywanym na
3 glosy, wyrzucamy tercye i kwinte, przewrotow za$ jego uzyé sie nie da. Akord
nonowy uzywa sie zwykle przejéciowo, albo tez wtedy, gdy po nim nastepuje
akord § stopnia V, lub akord stopnia VII uzapelniajacy hral nuty charaktery-

-stycznej w harmonji nonowdj.
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§ 268. W akordach septymowych malym i zmniejszonym oraz ich prze- e il ' o
wrotach, wyrzucamy zwykle tercye, rzadziéj za$ kwinte, hedaca septyma wrgle-
dem dominanty.
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Ostatni przyklad mozemy napisa¢ w nastepny sposéb
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§ 269. 7 harmonji undecymowéj uzyé sie da akord zawierajacy septyme = = , =il J o — ==
i undecyme, bardzo zaé rzadke kwinte i undecyme, akord za$ tercdecymowy
weale sie nie uzywa, ’ § 271 Co do alteracyi, nie mamy nic nowego do powiedzenia o trdj-
. — diwickach; w czterodzwickach “za$ wyrzucamy tercye lub- kwarte w akordzie
T legij rzadziéi terckwartowym, tercye za$ w akordzie kwintsekstowym zwiekszonym.,
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270. W akordach septymowyeh poboeznyeh wyrzucamy kwinte, w prze-
motwh za$ dzwiek zasadniczy naprzemian z kwi mla, co spotykamy najezescié]

w progressyach. . 4 i@__; =
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§ 272. W opdinieniach najwainiejszym dzwickiem jest dyssonans two-
rzacy takowe, wyrzucié¢ go zatem nie mozemy bez przemlenienia natury akordu.
Podajemy tu przyklady najbardziéj uzywanych opdznien:
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§ 273. Niektore opéznienia daleko lepiéj wychodzg w harmonji trzy niz
czteroglosowéj; np.
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II. Harmonja piecio i wiecéj glosowa.
§ 274. W akordach doskonalych potrajamy zwykle diwiek zasadniczy,
a rzadziéj tercye lub kwinte. W sekstowych podwajamy najezescié) tercye
i sekste, albo tez mozna potroil tercye; — bas podwajamy wtedy, jesli on nie
jest nuta charakterystyczng. W akordzie § podwajamy kwarte lub sekste, lub
potrajamy bas.
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§ 275. W harmonji septymowo-dominantowéj mozemy podwoié tercyg
wtedy tylko, kiedy nuta charakterystyczna nizéj umieszczona, schodzi na kwinte
akordi tonicznego. Goérna za$ musi si¢ rozwigzaé: ; ;
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Zwykle w akordach septymowo-dominantowych wraz z przewrotami, ja-
kotez w septymowych pobocznych, podwajamy nute basows, np.
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§ 276. Septymy rozwiazujacéj si¢ prawidlowo, podwajaé nie mozemy,
z powodu oktaw réwnoleglych; mozemy jednak ja wtedy podwoié, gdy septyma
stol na miejscu, lub postepuje w jakibadz inny sposéb:
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. §_ 277. Szereg kwint i oktaw postepujjcych w kierunku przeciwnym
fla,]e si¢ uzyé w harmonji piecioglosowéj byleby nie w glosach skrajnych;
Jeszcze zas lepiéj wychodzi w wigkszéj ilodei glosow.
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§ 278. Akord nonowy wraz z przewrotami, ma obszerniejsze zastosowanie
w harmonji pieciogltosowéj, albowiem wystepuje pelnym, kiedy w czterogloso-
wéj zmuszeni byliSmy wyrzucaé kwinte. Roéwniez akordy undecymowe i terc-
decymowe korzystniéj wychodza w harmonji piecioglosowéj:
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CZESC DRUGA.

HARMONJA WYZSZA
- Dzial VIImY '

Harmonizowanie melodji danéj.

I. Harmonizowanie gammy majorowéj i minorowéj za pomoes akordow
tonalnyeh.

§ 279. Poznawszy wszystkie akordy, ich hudowe oraz ich nature, i zba-
dawszy wszelkie §rodki urozimaicajace harmonjg jak: alteracye, opéznienia, nuty
przejsciowe i t. d. przystepujemy teraz do praktycznego zastosowania ich na
danéj melodji w basie lub sopranie, i tym sposobem przygotowujemy uczgeych
sig do samoistnego ich ljczenia.

Najprostsza melodjy jest gamma majorowa, z powodu naturalnego bo
Taczuego i czysto djatonicznego pochodu diwickéw; na niéj wige zacznieny
praktyczne zastosowanie harmonji, podajac ja raz jako bas a nastepnie jako
sopran,

§ 280. Chege dojé¢ do najnaturalniejszego harmonizowania gammy, pa
migtaé nalezy, ze kazdy z dzwigkéw wehodzacych w sklad gammy, naleze¢ musi
do jednego z akordéw tryady muzycznéj (patrz § 28.)

~ Najproseiéj zatem gamme mozemy harmonizowaé za pomoeg toniki, do-
minanty i poddominanty. Podajac gamme w sopranie, uzy¢ mozemy samych
akordéw doskonatych:

NB. NB.
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NB. Wszystkie harmonje daly sig gladko polaczyé z powodu nut wspél-
nych, oprécz dzwigkéw széstego i siGdmego, ktére harmonizowane przez poddo-
minante 1 dominantg, nuty wpilnéj nie maja. Wynikle ztad kwinty i oktawy
rownolegle usung¢ sig dadzg po czeSci przez uzycie harmonji rozlegléj, choé
1 tak nast¢pstwo harmonji bedsie przykrem dla samego brzmienia trytonu.

S

347. [%; = = 3 i

i s = = e e g

& © e ' Cal O L
= oo —F T N L P O -~ S 5 = {
- = % =~ =~ = E ol "54_1- ﬁa——é—
=4 = e STt %

§ 281. Powyisze harmonje dadza sig latwiéj zastésowaé przez uzycie
przewrotéw, zwlaszcza jezeli gamme przeniesiemy do basu.
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Uzycie przewrotow do gammy w sopranie jest nieco trudniejszem z powo-
du koniecznosci uzycia harmonji rozlegléj, przyczem i niedogodne polaczenie
harmonji szdstego 1 siédmego diwigku da si¢ jedynie usunaé przez wprowa-
dzenie harmonji stopnia siddmego w postaci akordu sekstowego zamiast do- :
minanty, ktorg tenzie zastepowac moze jak nam juz wiadomo (patrz przykl. 123).
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Prowadzenie gammy w basie daje nam wigeéj swobody z powodu moznoéei
urozmaicenia melodji w sopranie przez uzycie roznych pozycyi. Drugi diwigk
gammy da si¢ przytem harmonizowaé stopniem siodmym ktory wystepowaé tu
bedzie jako akord sekstowy.
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. § 282_. Dla wzbogacenia harmonyji wprowadimy teraz stopnie poboezne
t. ). harmonje na drugim, trzecim, i szostym stopniu. Uzywaja sie one gléwnie
W zastepstwie odpowiednich wielkich trojdzwiekow. Zazwyczaj akord ¢ major

zastepujemy akordem @ minor, f major przez d minor, i g major przez e mi-

nor na zasadzie nut wspélnyeh. Niekiedy jednak i to gltéwne prawo ulega zmia-
ne.  Zamiast harmonji ¢ major uzywamy g major na piatym dzwigku albo
tez ¢ minor na piatym i na trzecim dzwigku, zamiast f major uzywamy takze
@ minor na széstym déwieku. Drugi dzwigk gammy moze byé harmonizowany
stopniem drugim. i
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septymowo-dominantowego, nonowego oraz septymowego malego z ich

przewrotami.

¢ moZemy pizez wprowa
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§ 284. Harmonizowanie gammy wzbogaci

akordu

§ 283. Dla latwiejszego polaczenia akordéw uzywamy niekiedy dwieh har-

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

Ownie ma miejsce
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§ 285. Gamma minorewa przedstawiajaca sie pod réznemi postaciami : | | RIS
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§ 286. W miejscu oznaczonem NB. tenor przechodzi po nad alt, co na-
zywamy krzyiowaniem gloséw. Moze onc mieé miejce w dwoch ktérychkolwiek,

Mieszana byle przyleglych glosach, i nzywa sie kiedy tego wymaga gladki i naturalny
d [ s ‘ ) ich pochéd. Krzyzowanie gloséw ma gléwne zastosowanie dopiero w kontra-
% _-ﬂ_ [ S s e e R ﬂ__— =3 1 ' '
E4 = ,_ﬁgﬁﬁ—ﬂh’@_tiﬁg e .@f—fgﬁ,:] punkcie.
L 1 niz i 4j i mi j harmenji
Kazda z tych odmian da sie harmenizowaé w sposéb podany dla trybu II. Harmonizowanie gammy majorowéj i minorowéj za pomoes nj

: ¥ g . ; obeych.
majorowego. Harmonji czysto konsonansowéj juz nie podajemy, przytaczamy

i i iSmy i tonalnemi, zasta-
tylk b uzyeia akordéw dominantowych, i 8 § 287. Dotad harmonizowaliémy gamme a,korda,m.: ton: s e =
JERe SPOROD Wy Gl R Fap e Rk _ ‘ , nowmy si¢ teraz nad zboczeniami do najblizszych tonacyl; jakie moga miec
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miejsce w gammie. Gamme podzieli¢ mozemy na réine czgsci, nalezace jedno-
czesnie do innych tonacyi. : _

Najnaturalniejszym podzialem jest na dwie réwne czeSei zwane tetra-
chordami (§ 5.), z ktérych kazdy moze by¢ pierwsza lub druga polows osobnéj
gammy; i tak: podzieliwszy gammg C major na dwa tetrachordy, mozemy
w pierwszym zrobié zhoczenie do F' major idac do géry, albowiem opieramy
si¢ na nowéj tonice, z powrotem zad dla téj saméj przyczyny zboezy¢é mozemy
do G major. '
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§ 288. W podobny sposéb jak poprzednio zastgpowaliémy harmonje
majorowe odpowiedniemi minorowemi, tak i tutaj mozemy idac do géry za-
miast do «F" major zboczyé do D minor, a schodzac zamiast.do G major do
E minor. '
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§ 289. Gamme mozemy dzielic na drobniejsze jeszcze czeéci, zbaczajac
do tonacji @ minor, oraz uzywajac poprzednich zboczei na innych punktach.
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§ 290. Nareszcie wprowadzaé mozemy rozne zboczen-ia, padaj%c im
znaczenie kadencyi zwodniczych, ktére gladko dla ucha wyjda, jezeli glosy pro-
wadzié bedziemy jak najbardziéj lacznie. Urozmaicaé takze mozemy hal‘mff-
nizacye za pomoca akordéw septymowych pobocznych, w k‘Férych ;?eptyma, naj-
czgéciéj pozostanie w miejscu, rzadzié) zas zstgpowaé bedzie na dot; allf(.aracye
rowniez jak i opéZnienia moga byé uzyte, a nareszcie harmonje z obnizonym
szostym i drugim dZwigkiem. ]
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W powyzszych przyktadach uzyliémy wiele kadencyi zwodniczych i wogoéle
réznych niespodzianych pochodéw, jedynie w celu zapoznania uczgcych sig ze
sposobami swobodniejszego uzywania harmonji, praktykowanego przez nowo-
czesnych kompozytordw. ; o 8

§ 291. Chcac wprowadzaé modulacye w gammie minorowéj, pamietaé
nalezy, iz ona ulega innemn podzialowi anizeli majorowa. Podzial na tetra-
chordy nie ma tutaj zastosowania, gdyz dwdoch réwnych nigdy osiagnaé nie mo-
zemy. Pamigtaé za to nalezy, iz najnaturalniejszemi sg modulacye do najbliz-
szych majorowych tonacyi. Dominanta za$ i poddominanta minorowe sg dalsze.
I tak: z tonacyi @ minor najlatwiéj przejéé mozemy do C major, F major a na-
wet G- major; dalszem za$ bedzie d minor, a najdalszem e minor.
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1L # Harmonizowanie gammy chromatyeznéj, synkopowanéj oraz sposéb
przedstawienia jéj w réznych postaciach rytmieznych.

a) Gamma chromatycena
§ 292. Sama natura téj gammy wskazuje nam, Ze sie tu obejs¢ nie mo-
zemy bez cigglych zboczen do obeych tonacyi. Najprostszym sposobem harmo-
nizowaria jéj, jest uwazanie kolejno jednego dzwigkuzanute charakterystyczna,
a drugiego za tonike jezeli postepujemy do gory; idac zas na dol jeden dzwigk
bedzie nuta potcharakterystyczna, drugi zas tercyg wzglgdem toniki.
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Przetrzymujac coraz inne dzwigki otrzymamy rozmaite postacie w powyi-
-szym sposobie harmonizowania. ,

§ 293. Gamme chromatycznd mozemy harmonizowaé za pomocy altera-
cyi. W tym wypadku idac w gére hicrzemy z“}kle gamme W sopranie, idge
za$ na dol w basie.
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_ enbarmonicznych, w ktérych dwa glosy stojg na miejscu, a dwa 1d@ péttonami
w powyzszy ch przykladach zbaczamy do zbyt odleglych tonacyi, co wpro- ; : W kierunku przeciwanym.
* wadzaé musi naglre zmiany enharmoniczne; uniknaé tego mozemy przetrzymujac :
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‘ 2 Pujacy w postacialteracyi rozwigzuje sie na akordzie kwartsekstowym. Przyklad
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powyZszy mozemy odmienié przez zatrzymanie tereyi pierwszego akordu septy-
mowego, z czego utworzy sig akord septymowy zmniejszony.
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Powyzszy sposéb harmonizowania nie tworzy sam przez si¢ skonczonéj
calodcl, nie ma bowiem wyraZznego poczatku ani kadencyi, a przytem jest nieco
" jednostajnym. Dla tego uzyé sie da tylko czesciowo dla urozmaicenia innych
prostszych harmonji. Najwigcé) zajmujgcem bedzie takie harmonizowanie gam-
my chromatycznéj, w ktérem zastosujemy wszystkie nam dotad znane §rodki
harmonji.
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b) Gamma synkopowana.

§ 294. Z natury rzeczy wyplywa ie gamma synkopowana idaca w gire
Jest troche sztuczna, z powrotem za$ jest catkiem naturalng z powodu gladko
dajacych sie rozwigzywaé dyssonanséw wynikajacych z harmonji pobocznych
1 opdZnien, i dla tego glownie zastanawiaé si¢ bedziemy nad gamma opadajaca.
W gammie wznoszoszacéj si¢ moina tylko uzywaé albo dwéch harmonji na
Jjednéj nucie gammy, lub tez opéZnieni idacych do giry. Podajemy tylko przy-
klad gammy w sopranie, w basie bowiem jest niepraktyczna,

368.
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§ 295. Harmonizowanie gammy opadajacéj za pomocy akordéw septy-

mowych pobocznych.
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Powyzsze sposoby harmonizowania gammy, tworza nam zname i po-
wszechnie uiywane progressje.

Inne rytmiczne postacie gammy.

§ 296. Gamme djatoniczng mozemy zmieniaé rytmicznie na rézne spo-
soby, przedluzajac pojedyncze jéj dzwieki i dzielac na inne takty; rowniez
mozemy ja urozmaci¢ melodyjnie wtracajac w niektérych miejscach chromaty-
czne diwigki; np:
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Wyszukiwanie innych podobnych kombinacyi i opracowanie ich harmo-
niczne pozostawiamy uczacym sie.

IV. O harmonizowaniu danego basu Iub sopranu.

§ 297. Dopéki melodja postepuje facznie, postugiwaé sig mozemy wska-
zamemi juz wyzéj zasadami; jezeli za$ prowadzié¢ ja bedziemy skaczaco, glé-
wnie zwracaé uwage musimy na ustawienie toniki, dominanty i poddominan-
ty. Wiemy juz, ze wszystkie dzwieki gammy dadza sie harmonizowaé najniniéj
Jednym z tych trzech akordéw, z czego wynika, ze pod kazda nute melodji
Jeden z nich da si¢ podlozyé. Dla urozmaicenia Jednak mozemy postugiwac
si¢ harmonjami pobocznemi, jak to Juz ezyniliémy w gammie, z wyjatkiem
wszakze punktéw wymagajacych Jakichkolwiek kadencyi. Aby takowe wyna- -
leS¢, przypatrzyé sie musimy budowie najprostszego ustepu muzyeznego stano-
wigeego pewng zamkniety calos¢, a zwanego powszechnie okresem muzycznym.

§ 298. Okres muzyczny sklada sig zazwyczaj z oémiu taktéw, ale
sklada¢ si¢c moze nawet z czterech, szedciu; albo tez z szesnastu az do trzy-
dziestu dwich. Okres dzielimy zazwyczaj na dwie réwne czesci zwane fra-
Zami 7 ktérych pierwsza, wprowadzajaca mysl muzyczng nazywamy poprze-
dnikiem drugy za$ zamykajgca ja nastgpnikiem; fraze znéw mozna dzieli¢ na
drobniejsze czeici zwane odcinkams; np:

371. Moniuszko, Halka.
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§ 299. Jakkolwiek powyzéj przytoczona melodje mozemy harmonizowac na

rézme sposoby, przeciez glowne jéj punkta t. j. przejécie z pierwszéj frazy do

i) i polgczenie odcinkéw maja harmonje tak $cisle okreslone, ze innych
uzyé nie mozemy, jezeli maja pozosta¢ prostemi i naturalnemi.
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Pierwsza zatem fraza musi sie konezy¢ na harmonji dominanty druga zas
na tonice.

a) Usycie harmonji doskonalé).

Uwaga. Akordami doskonalemi harmonizowaé bednemy tylko dana
melodje, harmonizowanie bowiem basu Zadnéj nam watpliwosci nie przedstawia,
gdyz kazda nuta basu wskazuje akord jakiego uzy¢ nalezy.

§ 300. W kazdym ustepie muzycznym najwigcéj powtarzajaca sie a zatem
najwazniejsza harmonja jest dominanta, ktérej naturalnem rozwigzaniem jest
tonika; inne za$ stopnie maja o tyle wieksze lub mniejsze znaczenie w harmonj,
o ile lepiéj lub gorzéj daja sie laczyé z dominanta, 1w tym stosunku czgscié)
lub rzadziéj sie nzywaja. Najwigksze znaczenie po dominancie ma stopien dru-
gi, jako znajdujacy si¢ wzgledem stopnia piatego o kwarte lub kwinte, a zatem
majacego z nim nute wspolng. Czwarty stopien, pomimo ze zaliczamy go do
gléwnych, jako wchodzacy w sklad tryady muzycznéj, w policzeniu z piatym
rzadziéj sie uzywa, tak dla braku nuty wspéluéj jako tez dla ukosnego brzmie-
nia trytonu. Niekiedy jednak wystepuje w zastepstwie stopuia drugiego. Szosty
stopien da si¢ jeszeze polyezyé z dominanta, jakkolwiek trudniéj, 1 to dla braku
nuty wspolnéj; trzeci za$ stawiamy na koicu, gdyz pomimo dwdéch nut wspol-
nych zbyt jest odleglym od toniki, i raczéj wyprowadza nas do tonacji domi-
nanty, wzgledem ktdréj] wystepuje jako stopien szosty (fomacya odpowiednia),
Si6dmy stopien nie ma samoistuego znaczenia; uzywa sie on zwykle w zastepst-
wie dominanty, i wowczas rozwiazuje si¢ na tonice, nie wprowadza za$ nigdy
dominanty chociaz po niéj nastepowaé moze. Kwinta stopnia siodmego jest sep-
tyma akordu dominantowego; uzywszy zatem stopnia piatego po siédmym, po-
prowadzilibyémy septyme na oktawe, co jak nam juz wiadomo miejsca mie¢
nie powinno.

D dobre zle
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§ 301. Z tego coSmy powiedzieli wynika, ze pod wzgledem waznosei, jaka
maja stopme w harmonji, mozemy je podzieli¢ na nastepne trzy kategorye.
I. V. IV.  harmonje mocne. (trydda.)
i | S s stabsze.
. VAL o/ 4 najslabsze, i
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Widzimy z powyzszéj tabeli iz harmonje mocne mieszeza w sobie tylko
tréjdzwicki wielkie,, wszystkie za$ male zaliczamy do stabszych, z tego zatem
powodu unikaé nalezy skupiania malych tréjdzwiekéw bez plzegradzama ich,
wielkiemi.

Dwie ha,rmonJe stabe dadza sig uzy¢ swobodnie, trzy rzacziéj, wiecéj zas§
prawie nigdy si¢ nie uzywa.
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W przykladzie @) oznaczonym jako zly, istnieja jeszcze inna przyczyna
przykrego brzmienia harmonji, a nig jest wadliwe nastepstwo stopni, 1 tak: sto-
pnie trzeci 1 siodmy jako najslabsze, daja sie laczyc nie ze wszystkiemi innemi
z Towna latwoscly; najlepiéj one wychodza w skoku o kwarte lub kwinte, gorzé)
zas o tercje lub sekste, a w djatonicznym pochodzie wystrzegac sie nalezy:
stopnia trzeciego po czwartym, széstego ‘po siédmym 1 trzeciego po drugim.
Uzycie za$ odwrotne tych samych pochodéw jest znosniejsze.
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Nadto powinniémy zwracaé uwage na to, iz akordy moeniejsze pada¢ mu-
8z4 na mocniejsze czesci taktu, 1 nie powinny mieé wartodci rytmicznéj krotszéj
od stabszych.

§ 302. Powyzéj przytoczone uwagi stosuja sie gidwnie do trybu majoro-
wego; dla trybu minorowego za$ nie mozemy oznaczyé stalé] tabelli akordow
z powodu jego réznych odmian. Tyle tylko nadmieni¢ mozemy, ze stopien sz0-
sty jako tréjdzwiek wielki, zaliczamy do harmonji moenych. Stopien trzeei ré-
wniez zaliczamy do harmonji mocnych, jezeli po obnizeniu kwinty zwickszoné

_ Zamienimy go na trijdzwiek wielki. Stopien drugi i czwarty zachowuja zawsze

dawne swoje znacsenie,
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Podajemy teraz melodje w sopranie zharmonizowang jako wzor;

375. a) W trybie majorowym.
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Powyzsza melodje harmonizowaé mozemy za pomoca zboezen do bliskich
tonacyi, posilkujac si¢ zasadami wyluszezonemi w § 93 i nastepnych.

Podobna harmonizacja, nieraz jest daleko naturalniejsza od czysto tonal-
néj, albowiem przez nig unikamy koniecznosei wyprowadzania stabych stopni; np:
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b) Usycie przewrotow.

§ 303. Harmonizowanie za pomoca przewrotéw akordu doskonalego, jest
0 wiele dogodniejszem, ulatwia nam bowiem polaczenia akordéw stabszych,
a zwlaszeza przyleglych. Co do harmonizowania melodji, nie mamy nic wigcéj
do nadmienienia, jak tylko Ze powinniSmy sie staraé prowadzié bas jak najgla-
dzi€] i o ile moznosci tacznie. :

§ 304. Co sig za$ tyczy basu niecyfrowanego, przytoczymy tutaj naste-
Pujace uwagi: = oT. '

Pierwsz i pigta nute gammy harmoniznjemy zwykle akordem doskona-
tym, aby otrzyma¢ tonike i dominante. Z téj saméj przyczyny trzecia i siédmg
nuty harmonizujemy zwykle akordami sekstowemi. Czwarta i szésta nuta gam-
my moega przyjaé albo akordy sekstowe albo doskonale, drugg za$ barmonizu-
Jemy akordem doskonalym jesli bas 1dzie skaczaco, sekstowym za$ jesli poste-

+ Puje Yyeznie.

v Powyzisze zasady sluzyé nam tylko moga jalio glowny punkt opareia, ale
WYJatkéw moze byé wiele i tak: Jezeli bas postepuje progressyjnie, to wzér pro-
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gressyi tworzymy wedlug powyZszych zasad, powtérzenia zas wedlug praw
progressyi, bez wzgledu juz na to, jakie akordy na jakich stopniach wypadna.
Zwykle bas skaczacy przyjmuje akordy doskonale, bas postepujacy tacznie seks-
towe bad# same badz mieszane z doskonalemi. Co si¢ tyczy podobnego laczenia
harmoniji, nie mamy nic nowego do dodania nad to, coémy powiedzieli dawniéj,
méwige o akordach sekstowych.

§ 305. Co sig za$ tyczy akordu kwartsekstowego, ma on w harmonij znacze-
nie dwojakie; albo tworzy kadencje, albo tez wystepuje jako akord przejéciowy.
W pierwszym wypadku przedstawia nam si¢ samoistnie, tylko jako harmonja.
stopnia pierwszego (patrz § 87); w drugim za§ wypadku uzy¢ jego mozna przej-
Sciowo byleby kwarta byla przygotowang i bas postepowal tacanie. Najezgscié]
wypada on jako harmonja dominanty na drugiéj nucie gammy. Uzycie akordu
kwartsekstowego jako harmonji przejiciowéj ma czgsto zastosowanie W pro-
gressjach; np.
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¢) Harmonja dyssonansowa naturalna.

§ 306. Wprowadzenie akordu septymowo-dominantowego z przewrotami
jest bardzo latwem, jezeli jego rozwigzanie jest naturalnem, i jezeli pamigtac
bedziemy o zasadach wylozonych w § 100 i nast¢pnych.

Jedyny nowy dzwiek wprowadzony tutaj jest septyma, ktéra jezeli wyste-
puje w basie, to utworzy akerd sekundowy, jeZeli za§ w sopranie, to da nam
wazystkie postacie dominantowéj harmonji opréez akordu sekundowego. W po-
dobny sposéb wprowadzié mozemy nong, wzbogacajac nig harmonje dominan-
towa, gléwnie zas wtedy, jezeli w melodji szésta nuta gammy opadaé bedzie na
piata. Akordy septymowe mate i zmniejszone wprowadzaé sig dadzg w zastep-
stwie akordéw septymowo-dominantowych w sposéb nastgpujacy:

378. Alkordy septymowe: maly i zmnicjszony.
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Zamiast akordu septymowo-dominantowego.
379.
sl ; | i )
(e e e e e e e
o — __'éb‘g 2 e e — e
il
9 S
e ok = = imm T ==
EE= ke rori e rr ===

Uwaga. Przypominamy jeszcze coSmy powiedzieli o akordzie terckwar-
towym (patrz p:.'zyk}ad 176 NB.) ktérego uzyé mozemy w zastepstwie stopnia
czwartego, tworzac kadencyg plagalna. Co zaé do akordu undecymowego to
przy kadencyach mozemy go uzyé niekiedy w sposéb nastepujacy:

n § |
380. | ey
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Zadania XV.
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d) Akordy septymowe poboczne.

307. Wiemy juz z § 149 iz akordy septymowe poboczne w niczem nie
zmieniajg natury harmonji. W danym $piewie latwo jest odgadnaé dyssonans,
gdy mamy synkope opadajaca. Jezeli to ma miejsce w basie, wtedy uzyjemy
akordu sekundowego, jezeli za$ w sopranie, to wprowadzimy kazda z postaci
akordu septymowego oprécz akordu sekundowego. Septymy przechodzaee da-

g si¢ umieSci¢ w melodji opadajacéj djatonicznie; wéwezas akord doskonaly
lub jego przewreby wprowadzimy na mocng czes¢ taktu, i przetrzymamy go przez

- Dastepng cz¢sd, a nute przechodzacyg uwazaé bedziemy za septyme.
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¢) Alteracye; opéinienia i figuracye.

§ 308. Alteracye dadza sie zazwyezaj wprowadzaé, jezeli melodja poste-
puje chromatycznie; alteracya wystepuje W tym razie w sopranie lub basie.
W $rodkowych glosach zaé da sie uzyé jezeli postep jest djatoniczny o caly ton,
1 jezeli pierwsza nuta ma dluzsza lub réwna warto$é rytmiczng z nastepna.

§ 309. Opéznienia moga nam zastapi¢ niéraz akordy septymowe pobocz-
ne, idla tego réwniez jak i tam orjentowaé sie mozemy synkopami, jezeli tako-
we napotkamy W jednym z gloséw skrajnych. Co do §rodkowyeh, mozemy
wprowadza¢ opodZnienia, jezeli pochéd jednego lub obu gloséw jest djatonicz-
nym, i jezeli pierwsza nuta ma dluzsza wartos¢ rytmiczna.

.
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§ 310. Co do nut przejéciowych zwracaé musnmy uwage, aby w szybszym
zwladzcza tempie spokojnie prowadzié harmonje, t. j. nie wprowadzaé za wiele
akordéw, oraz aby gléwne stopnie harmonji padaly na moene czesei taktu.

Uwaga. Koficzac niniejszy rozdzial zalecamy uczacym si¢ wyrabianie
wszystkich zadai nie tylko na cztery ale i na trzy oraz pieé¢ gloséw, dla nabra-

nia wickszéj wprawy. Co do figuracyi ograniczyé mg mozna na trzy i cztero-
glosowéj hEI.I'IIlOIlJl

Alteracye.
S’piew dany.
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Dzial VIII™

M odulaecye

I 0Ogdlne pojeeia. X

§ 311. Modwlacyq nazywamy przechodzenie z jednéj tonaeyi do drugiéj.
Jezeliprzechodzimy tylko chwilowo i to do blizkich tonacyi, tak ze nie zatraca-
my poczueia pierwotnéj, do ktéréj znowu wracamy, wowcezas nazywamy to zbo-
czeniem; przeciwnie za§ modulacya we wlaSciwem znaczeniu jest to stanoweze
wejcie do nowéj tonacyl w taki sposéb, azeby wrazenie poprzedniéj zupelnie
sig zatarlo.

Zboczenia.
do D minor do G major do A minor do F major do C major
381 ;‘_ij, él' ! |I 3! % 5!_.1,_ I!ﬁﬁ._i:Ff_ % A =&
. f\'\g — JRET~~ - _FI_ﬁL ‘QAﬁgf _‘34._.51’; Rl L,____"-_ S
=g —e——— s S TR - R

. 1

=
_— 1 il .
e e e
T e e e

Modulacya.

z Es major do G major.

b T S O SO O — :
[@“ﬁfﬁé‘ﬁv‘% Sieasmam——
j e - S i D A S e B e =

e

§ 312. Modulacya moze byé dwojaka: posrednia (powolna) lub bezposre-
dniq (naglg). Pierwsza ma miejsce wtedy, jezeli nowa tonacye przygotowujemy
powoli, za pomocg posrednich akorddw, druga zas, jezeli wprost bez nich prze-
chodzimy do nowéj tonacyi.

§ 313. Glownym Srodkiem modulacyi, sa wszystkie harmonje zawierajace
w sobie nuty charakteryzujgce tonacye, do ktéréj przejsé mamy, i ktére tylko
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do niéj jednéj odnies¢ mozemy; takiemi harmonjami sa: akord septymowo-domi-
nantowy, oba nonowe i od nich pochodne .septymowe; w ogéle cata harmonja

dyssonansowa naturalna. of
Akordami pofredniemi sq zazwycza) harmonje konsonansowe, i niekiedy

dyssonansowe sztuezne jak akordy pohoczne, alteracje 1 opoznienia, shuzace do

upigkszenia harmonji proste).

II. Modulacya posrednia (powolna).

a) Za pomocq akordu septymowo-doninantowego.

© § 314. Najprostsza modulacye otrzymujemy za pomocs, Wprmiadze.ma
akordu septymowego nowej tonacyi. Wienmy, ze 'd-.an@ ton}k@ pol@czyg_mozga
7 dominantami wszystkich tonacyi; wiemy takze, ‘1? podol?ne paha,czerfla Wtfer ly
tylke beda gladkie, jezelimiedzy niemi znajdowac sig })'@dne nuta x'vs’polll;la. 'a;
kim sposobem' z tonacyi C major, mozemy 1atwq wejéc do odleglet]fsayc '111:“’-;
tonacyi jak H major, Zmajor, Des major, As major, z powodu ow¢) Wspolnos

dzwigkow; np:

383. -
_ﬁ—__—;!’:"": _71 = Z:T—?gd_j?gﬁ
[ g hlodos ’
l—' —
. i A

Wpodobny sposéb przechodzi¢ mozemy za pomocs enharmonji do tonacyl

nie majacych pozornie nuty wspolng).
do Ces major
< I

384 " do Cis major

=== e
J - R " — I
e gt = =
e = - i
1 2 i o
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§ 315. Modulz;,c.ya, za pomocg akordow septymowo-dom?nanto}:\’ﬁla?; ;n::
jacych nuty wspdlngj z poprzednig harmonja, jest takze mOZhW%:' CHOCH P
da ostrzej dla ucha,
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do E major. (0 Es major. do Fis major.

e e o g
&@.ﬁ [ s ﬁ_:jE%;_ - — = =

— ‘_r:_%:: e

=== Semsmies - —

‘ Powyisze polgczenia dwich tonacyi wprost, chociaz nieraz uzywane, nie
84 Jedna!: bardzo gladkie; dopiero przez wprowadzenie harmonji poérednich
otrzymujemy rozmaite drogi taczace dwie odrgbne tonacye, i przez to nadajemy
modulacyi wlaseiwy koloryt i charakter. '
' §. 2?16. Biorac za punkt wyjécia tonacye C major, otrzymywaé bedziemy
1dqc’ kwintami w gére, tonacye: @, D, 4,it. d.; idage zas w podobny sposéb
w dot tonacye: F, B, Es, it. d. Pierwszy szereg tonacyi wzglgdem C major
nazywamy topacyami wznoszgcemi sie, drugi za$ opadajacemi, Biorge zas
za punkt wyjécia tonacye E major, wszystkie tonacye przybierajace krzysyki
beda wznoszgcemi sig, tracace za$ takowe i w dalszym ciagu przybierajace
bemole, beda opadajacemi. Podobnies wychodzae z As major, 'fonaeyami
wznoszacemi sig beda majace coraz mniejszg, ilosé bemoli, i w dalszym ciggu
przybierajace krzyzyki; przybywanie za$ bemolj proewadzi¢ nas bedzie do to-
nacyi opadajacych.

385.

. § 31.7. Majae robié jakakolwiek modulacye, zwréeié musimy uwage na
toz 1z catkiem inng drogg przechodzié ‘bedziemy do tonacyi wznoszgeych sie,
a 1ng do opadajacych. I tak: do wznoszaeych sig Iatwiéj jest przechodzié za
pomocy stopnia trzeciego, pigtego lub szdstego, do opadajacych zaé za pomocy
flruglego lub czwartego, a to z powodu, iz pierwsze z tych stoimi uwazane
Jako o::lrf;bne tonacye, sg wznoszgcemi si¢ wzgledem pierwotnej, drugie za$
opa.dfa..]s%cemi. I tak np: modulujac z € major do tonacyi krzyzykowych, postu-
giwac si¢ bedziemy tréjdzwiekami ¢ minor, ¢ major i a minor; idac zas do be-
molowych, harmonjami d minor, f major lub  minor.

386. do H major ditto do E major.
E=e e e e e
VTR TR e (S s e e
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do Es major gladzidj albo albo
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Powyisze harmonje mogg wystarczaé, gdy modulujemy do blizszych tonacyi,
postepujac zas do odleglejszych uwazaé je bedziemy za punkt wyjécia, i za po-
czgtek nowego szeregu harmonji, nalezacych do tonatyi posrednich, zblizajacych
nas iloscia rosngcych lub zmniejszajacych sig znakéw przygodnych — ku téj to-
nacyi, do ktéréj robimy modulacye,

do Fis major do Fis minor

387. | o —— e T e i o S o
lgﬁ_—ggg-lvﬁazzaﬁgff%t, =F= %ij/‘é;ij*/—
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=
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l = s EeRE=ts do—%
CI v T Fra E9 CcI vV fis IV
GI A W HI FisV I GI IIr

§ 318. Dla latwiejszego zrozumienia nauki modulacyi, postuza nam uwa-
gi dotyczace wieloznacznodci réznych tréjdzwigkéw, o ktéréj mowilismy w § 97.

Kazdy zatem trjdzwiek mozemy odniesé do réznych tonacyi; i tak: frdj-
déwigl c—e—g naleze¢ bedzie dotonacyi: €' major (stopien I), - major (st. IV),
F major i minor (st. V), F minor (st. VI), H minor (st. 11 obnizony), 4 minor
(st. IIT zmieniony), i do D minor (st. VII zmieniony). Trojdéwigh a—c—e od-
nie$¢ mozemy do tonacyi: A minor (st. I), @ major (st. 1), F major (st. 1IT),
£ minor (st. IV) a w skutek obnizenia széstego dzwieku gammy i do £ major,
daléj do D minor (st. V zmieniony) i do € major (st. VI). Nareszcie trdj-
dzwiek zmniejszony h—d—f nalezeé bedzie do tonacyi € major i minor (st. VII),
1do tonacyi 4 minor (st. IT), a w razie ohnizenia szostéj naty gammy i do
A major.

§ 319. Grupujac obok siebie akordy przejSciowe, zwracaé musimy uwage
na to, azeby ostatni z nich przechylajacy sie stanowezo ku nowéj tonacyi, two-
rzyl w niéj stopien drugi albo czwarty, jako najlepié] przygotowujace ka-
dencye ; np: ;
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388. z C major do Des major. do Fis major.
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§. 320. Modulujae do ‘t{onacyi odrebnego trybu, albo do hardzo dalekich
tonacyl, skracamy sobie droge przez zamiane trybu tonacyi pierwotnéj. -

z C major do G minor do As major

g | i -
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§ 321. Wiadciwie kazda modulacye da si¢ przeprowadzié, Iaczae harmo-
njekolejno porzadkiem kwint; ta jednak droga monotonna sama przez sie, byla
by zbyt rozwlekly przy modulowaniu do tonacyi odleglych. Dla tego skracaé ja
mozemy w rozmaity sposob, opuszezajac niektore akordy, przyczem pamietac
nalezy o tem, cofémy powiedzieli o wielorakiem ich znaczeniu. Np: modulujac
Z G major. do H major wladciwg droga byloby wprowadzenie harmonji G
major, D) major, 4 major, % major i I{ major.

390, ;
@ e :_4_:! | — b : : B -
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‘ p owyzszy przyklad skrici¢ mozemy przez wyrzucenie harmonji G- major,
! PQI%C_ZE?IG h.arrnnnji C major wprost z ) major, to jest: aczac poddominante
tonacyl & major z jéj dominanta.
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Ustawiwszy akord €' major w stosownéj pozycji mozemy go polaczyc
wprost z A major na mocy nuty wspOlnéj, wyrzucajac harmonje G major
i D major. -

392. | —— | |
By e e e e
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W podobny sposéb wyrzucié mozemy trzy harmonje &, D, A i pnl‘e;cz-yé
(' major z E major. Nareszcie H major da si¢ usungé, wtedy akord F major
policzymy wprost z dominantg tonacyi /1 major.

. B X .
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§ 322. Na mocy wieloznacznosci akordéw, zwracaé si¢ mozemy do nowé;

- tonncji,, odstepujac od porzadku kwint, ale Iaczac 2 sobg jakiekolwick harmonje,

byleby takowe mialy nute wspolna, lub tez _odnosily sie do nastepnéj tonacyi,

_jako drugi lub czwarty stopien.

394. z C major do h minor.
| i % = =gy
A } i A H = I e e i |
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§ 323. Wiemy, ze akord septymowo-dominantowy okreslajac Scisle ton-a’—‘
cye, nie okreéla jednak jéj trybu. Chege zatem w modulacyi uniknaé wsza_elkte,]
watpliwo'ei co do trybu tonaeyi do ktéréj przechodzimy, nalezy umiescié jeden
lub wigeéj akordéw okreslajaeych stanowezo tryb tonaeyi; np:



z C major do A major - do E major
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W powyzszych modulacyach akordy oznaczone krzyzami okreslajs nam
tryb, ktéry bez powyzszych harmonji bytby watpliwym. Tonacja €' major jest
bowiem w blizszem pokrewienstwie z 4 minor i E minor niz z 4 major i
major. Dla téj wiec przyczyny nastepujace modulacye sy zle.

396. } o) :
@___4_ s —iwas g~ soee xr ey
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. - § 324. Wiemy ze stopieh drugi, czwarty a nawet i szésty daja sie obni-
zaty a jednak naleza do trybu majorowego, chociaz prowadzi¢ wlasciwie powin-
ny do minorowego. Dla tego tez i w modulacyach powyzszych akordy te dadza
sle rozwiazywaé z réwng latwodcig na obudwu trybach.

397- z C major do E major do e minor h do A major
1 | — : e e e
e 2 e e e B o 1 | > =
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§ 325. Uzywajac harmonji przejéciowych, jezeli cheemy otrzymaé gladki
pochéd akordéw, positkowaé sig musimy wladciwemi przewrotami akordu do-
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skonalego, przyczem gléwnie nalezy zwracaé uwage na p%yn'ne i §piewne pro-
wadzenie éloséw, zwlaszeza skrajnych. Dla tego tez nastepujacy przyklad jest

zlym.

C!-) zly fpiew b)| zly édpiew
i | =7 4 ; —
398. = . ——]| “‘?49‘,’1 - I—i 7 —
G2 g 75 St
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Gl6wnym bledem w prowadzeniu glosow w powyzs'zqrch przykladac-h, jest
chwiejno$é kierunku melodji spowodowana djatonieznym 1 c?l}"(?matyczn{? po-
chodem raz w gére, raz w dol. Nalezaloby zatem poprawicje w sposob na-

stepujacy:

a) b)| . i .
399. -ﬁ—*_ij e e f':;_—zﬂfﬁl;__d:ﬁ;j_:
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§ 326. Dotad podawalismy modulacye Wnajprostsiz(.zj’ tylko formie. .;(;hci(i
je teraz zaokragli¢ i nadaé im pewng catoéé, nalezy zwréci¢ uwage na nastep
jace zasady: : a5

1) Modulacya jezeli ma tworzy¢ pewna calo§é r‘ytm_mzl?q, 1m1;l51]{£; lf
knieta w czterech az do o$miu taktéw i podang w formie zdania lub o .

2) Sopran powinien byt o ile moznosei jak 11:1.jés_pie\&*n1egszym, albowiem
przez tonajwiged] niespodziewana modulacya lagodnigje. :

i -r . .. S L

3) Jezeli nowa tonacye wprowadzamy szybko, to utrwalié-sig W'-D’ll(;);]i ;::lf;-
my za i)omoca kilku akordéw, do niéj nalezqcy(-lll, co nazywan?r opa.;.‘;; cae
nacyi. Do 01;isani:\ tonacyi gléwnie sig przyczynia dobrze okres 011'3, ;

§ 327. Dotad braliémy za punkt wyjécia tonacye majorowe, 1;11_(:&;; 3\;2_
lismy zarowno (10hmaj0r0wych jak i minomw}-ch.' Jezeli za:s,wych;( Adlzbie -;,kord
my z tonacji minorowych, to do wznoszacych sig prowadmc.nas-hg s
toniczny zmienonego trybu, albo tez dominantowy; do opadajaeych z

trzeci, czwarty i szosty; np:
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| b) Modulacye za pomoca akordu nonowego.

§ 328. Uzyeie akordu nonowego nie wiele nam przedstawia nowych kom-
binacyi harmonicznych. Akord nonowy jak nam juz wiadomo, rzadziéj rozwia-
zuje sie wprost na tonike, w rozwiazaniu za$ na harmonjg¢ septymowa, nona ma
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charakfgl_' wiecdj apodzjatury anizeli nuty harmonicznéj. Z natury jego piecio-
g}’qsowwte‘] wypada, ze korzystniéj daje sie uzyé w harmonyji rozlegléj; w skupio-
néj za wystepuje zwykle jako opoznienie z nong przygotowans w jednym ze
§rodkowych gloséw, chociazby takowa miata si¢ znajdowaé pod nutg charakte-
rystyczng. W téj jednak pozycyi niemozemy rozwigzywaé akordu nonoweco
Wprost na tonike, ale tylko na harmonje septymowa: <
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I Powyzsze rozwigzanie da si¢ urozmaici¢ w nastepny sposéb, nutami przej-
sciowemi.
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¢) Modulacye za pomocq akordow septymowych malych @ zmniejszon

ych.

§ 329. Akord septymowy maly i zmiejszony, uzyty w zastepstwie domi-
nantowego, nie wiele nam nastrecza nowych kombinacyi. Dla swéj gietkosci jest
on tatwiejszym do uzycia od nonowego, zwlaszeza za$ zmniejszony, ktory jest
frédlem wielkiego bogactwa w modulacyi, jak sie o tem daléj przekonamy.

W nizéj podanych przykladach rozwigzujemy akordy septymowe male
1 zmniejszone na wlasciwé) tonice:
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§ 330. Modulacya bezposrednia, prowadzaca nas wprost do nowych to-
nacyi, bywa nieraz bardziéj zajmujaca od poprzedzajacéj. O ile jednak poprze-
dni sposéb lgczenia tenacyi miedzy soba jest wigeéj naturalnym, i dla tego cze-
$ciéj sie uzywa, o tyle znéw modulacya nagla wtenczas tylko sprawia wlasciwy

Modulacya bezposrednia (naglha).

efekt, kiedy jéj zbyt nie naduzywamy.
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Najprostszym sposobem podobnego modulowania jest zestawienie ze soba
dwéch harmonji dominantowych:
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Przy podobnym sposobie modulowania nalezy jaknajgtadzié] wprawa.dzac
harmonje dominantowa, oraz zachowaé jezeli si¢ da, mute wspélng migdzy dwo-
ma akordami dominantowemi.

§ 331. Gléwnym jednak Srodkiem ulatwiajacym nam podobne modulacye,
s, akordy septymowe zmniejszone, uwazane jako enharmoniczne.

0 ich wlasnosei prowadzema. nas do réznych tonacyi, méwiliSmy juz
w § 137 i nastepnych. Teraz zad podajemy sposob zastosowania ich do réznych
modulacyi.
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§ 332. Dla ulatwienia i ozdobienia modulacyi, mozemy wprowadzaé dwa
akordy enharmoniczne po sobie: '

z C major do Ges major

I

§ 333. Akordy septymowe zmniejszone uwazane enharmonicznie maja
rolg przejciows, i dlatego nie licza sig do zadnéj tonacyi, chyba ze zastepuja
stopnie: drugi, czwarty lub szésty w kadencyach, to wéwezas uchodzg za powyz-
sze stopnie, majgce jeden lub dwa diwigki zalterowane. Uszywajae kilku po so-
bie akordéw enharmonicznych, odnosimy ostatni do nastepnéj tonacyl, poprze-
dnie zas$ nie licza si¢ do zadnéj, i sa tylko przejSciowemi; np:
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stopnia siédmego, mogg mieé takze znaczenie stopnia drugiego
dzg nas na akord kwartsekstowy.
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§ 334. Alkord septymowy, dominantowy, nonowy, oraz septymowy maly

All

, 1 wtedy prowa-

I

Es II I Des II I
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§ 335. Jezeli w akordzie septymowo-dominantowym zmienimy pisowm'e_},,
to powstale ztad, a znane nam z z przykladéw 235 i 230 alteracye, dadza si¢
rozwigzaé na akordzie kwartsekstowym nowej tonacyi.
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* Pokazaliémy jui wszystkie sposoby modulacyi. Podane dot':a,d_przykiady
sluzyé raczéj'mﬁj@ uczacym sie za wskazowki do taczenia tonacyi n_ljgfizy soba,
niz za wzory wykonezonych'modulacyi. Urozmaicajae akode ]?t"zgjsc}owg sta-
nowiace wlaseiwa droge modulacji, harmonjami pobocznelm,. op6nieniami, oraz
nutami przejsciowemi dla ozywienia rytmu, otrzyn.lamy dopiero prawdziwie wy-
koficzone modulacye, ktérych kilka na wzér podajemy:
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§ 336. Niekiedy dzwick pojedynczy przetrzymany z poprzedniéj harmonji liﬁp‘ij F e 5 e L '_f;f e "*i e
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moze 'sig stac bogatm srodkiem modulacyjnym, wystepujac w nowéj tonacyl
badz jako nuta harmoniczna, bads tez Jjako alteracya lub nawet apodzjatura.
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IV. Modulacya zloZona.

§ 337. Oba dotad nam znane sposoby modulowania, stanowig modulacye
pojedynczg; wypada mam teraz powiedziec stow kilka o modulacyi zlozongéj.
Przechodzic do odleglejszéj tonaeyi, nie zawsze potrzebujemy-lacayé ja wprost
z poprzednia, ale mozemy zbacza¢ po drodze doinnéj, przez eo otrzymamy mo-
dulacye #foZona; np: -
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§ 338. Modulujae w podobny sposéb, zbaczamy chwilowo albo do tonacyi
lezaeéj po drodze, albo tez nawet do odleglejszéj od téj, do ktoréj wejsé zamie-
rzalismy. I tak: z C major do F' minor zboczy¢ mozemy do odleglejszéj tonacyi
Des major, a nawet Ges major, % ktérych nastepnie cofamy sie do F minor,
1 takie zbaczanie utrwala nas jeszcze silniéj w t6j ostatniéj tonacyi.
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8 339. Modulacya zlozona, z natury rzeczy tagodzi zbyt ostre nieraz przej-
scia do odlegtych tonacyi, i przez to jako praktyczniejsza, powszechnie sie
uzywa. Charakter jéj jednak jest zazwyczaj miekki, i brak Jéj  stanowczosci

— 231 —
1 wybitnego kolorytu, jakiemi si¢ odznaczaja modulacye, o ktérych poprzednio
mowilismy. ‘ :
Podajemy teraz kilka przykladéw modulacyi ztozenych:
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§ 340. Na ostatek wspomnie¢ musimy o tak zwanéj modulaeyi przecho-
dzacéj. Sa to chwilowe zboezenia do réznych tonacyi, postepujace po sobie bez
zadnego okreslonego celu.

Podobny sposéb modulowania jest w ogéle pospolitym i nie smacznym
zwlaszeza jesli go sie naduzywa; np: :
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V. Modulacye na pedale.

§ 341. Poznaliémy juz, o ile nauka modulacyi wzbogacila nam $rodki har-
monji, przez laczenie z soba rozmaitych tonacyi. Podobniez urozmaieaé moze-
my za pomocg modulacyi, kombinacye harmoniczne oparte na pedale. Przede-
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wszystkiem pozna¢é nam wypada, do jakich tonacyi zbaczaé mozemy, biorge
pedal w basie. ;

Wiemy juz ze dominanta wigeéj nam przedstawia $rodkéw harmoniczaych
od toniki, dlatego tez i modulacye tatwiéj jest wprowadza¢ oplerajac je na do-
minancie. Wezmy np. déwick G, uwazany jako dominanta do tonacyi C major.
7 natury rzeczy wynika, Ze najprostszem bedzie zboczenie do tonacyi G major,
dalszemi zaé beda inne tonacye blisko pokrewne z C major, jak: d minor,
F major, @ minor, i ¢ minor; np:
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§ 342. Gdyby$my powyisza nute pedalowa cheieli uwazaé za dominante
do tonacyi ¢ minor, to wszystkie powyzsze modulacye dadza sig wprowadzic,
oprécz @ minor i e minor jako zbyt odleglych od ¢ minor. Nawet modulacye do
d minor i do F major maja tu nieraz czestsze zastosowanie od blizszych Des
major i f minor, gtéwnie dla $piewnego pochodu glosow, checiaz i do tych
dwéch ostatnich tonacyi z latwoscia zbacza¢ mozemy. W miejsce ubywajgcych
@ minor i ¢ minor wprowadzié mozemy tonacye Es major i As major, a nawet
niekiedy Des major. Zwracamy przytem uwage iz czgéciéj zbaczamy do & ma-
jor jako do prawdziwéj dominanty, n'> <0 g minor; i Ze nieraz przemieniamy

- tryb ¢ minor na € major, co zwlaszcza n a miejsce przy kadencyi, ktora przez

to przybiera charakter plagalny.
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§ 343. Jezeli pedal jest na tonice, to wowezas zbaczal mozemy do to-
nacyi D major i minor, 4 major i minor, £ major i minor, G major i F' major

30
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i minor. Z powyzszych tonacyi, D major, A major i F major chociaz dalsze co
do pokrewiefistwa, dadzg si¢ jednak wprowadzi¢ z latwoscig, jezeli tylko glosy
prowadzimy gladko i §piewnie:
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§ 344. Oprécz powyzszych zboczeri-dadza sig jeszcze wprowadzi¢ wyjat-
kowo tonacye 5 major, oraz As major i Des major; wowezas te dwie ostatnie
tonacye uwazamy za obnizone stopnie szdsty i drugi.

W ogdle przyja¢ mozemy za zasade, iz wprowadzanie obcych tonacyi na
pedale jest latwiejsze wowczas, jesli tenze jest nutg wspolna z tonikg lub domi-
nanta nowej tonacyi:
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Biorac za punkt wyjécia tonacye ¢ minor, nie napotkamy zadnych no-
wych kombinacyi, nad to co juz nam jest wiadomem.

§ 345. Co sie tyczy charakteru wszystkich modulacyi na pedale, to maja
one w sobie cos nieokre§lonego z powodu szybko przesuwajacych sie zboczen
do coraz nowych tonacyi, tak Ze wrazie diuzszego ich prowadzenia, jedynie pe-
dal wiaze nas z pierwotng tonacya, przez conieraz zatracamy poczucie pierwot-
nego trybu.

§ 346. Co sie zas tyczy podwdjnego pedatu, zlozonego z toniki i dominanty,
to nalezy wprowadzaé modulacye nadzwyczaj ostroinie, i to jedynie do bardzo
bliskich tonacyi, najlepiéj do dominanty i poddominanty, dla uniknienia przela-
dowania; pamigta¢ bowiem nalezy, iz podwdjny pedal nadaje kompozycyi zwy-
kle charakter sielankowy, a tem samem i harmonje powinny pozostaé¢ tonalne-
~mi. Na dowdd tego przytaczamy symfonj¢ pastoralng Beethovena. O ile zas

mozna wprowadza¢ modulacye na podwdjnym pedale, tosmy juz pokazali W przy-
kladzie 271,
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VI. Progressye modulujgee.

§ 347. Progressye mOZemy tworzyé w taki sposéb, ze wzér powtarza sie
w coraz to nowéj tonacyi, i wowczas wzér ten moze sie skladaé z WIQIISZBJ licz-
by akordéw. Postgpujac w podobuy sposéb, oddalamy sie coraz wiecéj od pier-
WotneJ tonacyi, i dla tego podobnych progressyi nigdy zbyt dlugo prowadzié
nie na.leZy, zwlaszeza za$ przy dluzszych wzorach, powtarzamy je tylko raz,
a najwigcéj dwa razy:
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W przykladzie b) wychodzac z € major, modulujemy do d minor, ¢ minor
i I major, nie za§ do D major, E major i Fis major, gdyz zbaczanie do tycu
ostatnich tonacyi oddalitoby nas zanadto od pierwotnéj, ktoréj poczucie nawet
woéwcezas zatracilibySmy. ;

§ 348. Korzystnie wychodza rézne progressye modulujace, oparte na pe-
dale, i wowezas mozemy zbaczaé nawet do odleglejszych tonacyi, jezeli je poru-
szamy tylko tylko chwilowo:

Na zakoficzenie powyiszego dzialu, podajemy kilkanascie przykladéw
z roznych autoréw, jako wzory pieknie uzytych modulacyi.
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Beethoven, Sonata, op. 90.
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Mozart, Requiem, Confutatis.
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Dzial IX%

O swobodniejszem uzywaniu harmonji.

L 0 ukos’sﬁem brzmieniu péltonu.

§ 349. Jakkolwiek ukosnie brzmienie w zasadzie uwaza sig za blad, jed-
nak w wielu wypadkach da sie uzyé z korzyscia, i przez to harmonja zyskuje
na kolorycie. Ostatecznym sedzig tutaj jest ucho i dobry smak piszgcego. IKie-
dy bowiem nastgpujace ukosne brzmienia :
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53 bezwarunkowo zlemi, to przyjmujemy w harmonji nastepujace wyjatki:

§ 350. 1) Przy nagle wystepujacych modulacyach, zwlaszcza do blizkich
tonacyi, nie tylko ukosne brzmienie jest dozwolonem, ale nawet ubarwia ono
znacznie harmonje, szczegolniéj jezeli dzwiek modulujgey znajduje sie w skraj-

nych glosach :

445, |- g
===
& o —— = i_rs;_’_

< o !_ z L A

W podobny sposéb Wagner uzyt bardzo zr¢cznie ukoénego brzmienia
w Uwerturze «Tannhaiiser» :
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. § ;-}51. 2) Jezeli glosy harmonji wpadaja jeden za drugim, wtedy nowo
wystepujacy moze uderzy¢ nute ukosnie brzmiaea wzgledem Jjednéj z po-
przednich: "3 .
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W. przy?dadzie a) glosy wpadaja jeden za drugim, w przykl.adzie zas h)
wpadaylg to jest tylko flomyélnem, albowiem harmonja pozostaje czterogloso-
wa. Dz“’rlgk b_w sopranle uwazamy tu za nowo wystepujacy glos, bez ktérego
moglibySmy sig obejs¢, pozostawiajac w sopranie poprzeduie g,

§??52. 3) Jezeli wszystkie glosy postepuja djatonicznie, wtedy etadki i na-
t 1 ” - r . .Y ‘Y g na
uralny ich pochdd Yagodzi ukosne hrzmienie-

448.

Teares Eran : St
* . i‘gzr;::d:r_gg_kg—

i § 353. 4) T?mrzzg(‘: progressye natrafiamy nieraz na ukoéne brzmienie
migdzy wzorem a jego powtérzeniem, przez co odgraniczenie ich staje sie sil-
niejszem. ; :

Diwieki ukoéz’ﬁe brzmigce wzgledem siebie znajdujg sie zwykle w skraj-
nych glosach, lub téz miedzy skrajnym i érodkowym :
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; § ::354. '5) Nareszcie ukoéne hrzmienie dozwala sie miedzy apodzjaturami,
ozdobnikami, nutami przejSciowemi, a nuta harmoniezna. (Patrz § 258).
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§ 355. W ogdle pamietaé nalezy, ze ukesne brzmienic najlagodniéj wy-

chodzi w harmonjach dyssonansowych naturalnych, najostrzej zaé w harmonji

W podobny sposéb uzyt Chopin kwint réwnolegtych w swych mazurkach :

konsonansowc;. _ &
Uwaga. Akord dominantowy przedzielajacy dwa toniczne odmiennego : e P — i R ,ﬂ‘o}%
trybu, nie usuwa migdzy niemi ukosnego brzmienia: —2 = -—a 1 g # !L—“—'
; . : 2 TS £t 5 —
; @) b) dolee 2 —
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Ukoéne brzmienie lagodzi sie jednak zupelnie, jezeli ostatni akord jest o ?EFE:'::?:E“ ] P ‘A:_Lfgtf;:‘
dyssonansowym, i wprowadza nas do nowéj tonacyi: e = ot
$857. U L =+
451. a) b) 3 waga. Jezeli wprowadzamy sze : 3
be 1 1 J 'i ﬁ 5y [~ , zplirtych na basie skaczacym o kwarte Iu{) ]_czvf:'f:tgg a’]i;;ilow dom_ma.ntowych,
P — | — —— | — b | 0 kwint 16 ae : y moze zy¢ ni
&—":ﬁirﬂ!__‘_“*;a—._* :_f_##:f'r, = ji:},zgf_:{ ylko kwint réwnoleglych, ale nawet i oktaw, byleby “’, E o 1{ e prznelz; ;lgyc nie
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IL O kwintach i oktawaeh rownolegtych. ST P== o e
: i i 6 o § 4 dleg § 358. 2) Kwi G "
5 Zn‘z,m'a nam prawo o kw¥ntach i okts{wach rownoleglych (x 3) .po lega ey ) wm'ty 1qwno}eg}e postepujace o tercye, dadzq sie réwniez
. réinym wyjatkom, dajacym sig¢ zastosowac w wolnym stylu, a mianowicie: ¥¢, gdyz ich harmonje maja migdzy sobg nuty wspélne g
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§ 359. 3) Najtrudniejszem jest uzycie kwint postepujacych djatenicznie;
z powodu braku nuty wspélnéj miedy ich harmonjami. Podobne kwinty dadza
sig uzy¢ w postepie o pét tonu, zwlaszeza idac w dék; i to moze mieé miejsce
tylko przy akordach zalterowanych :
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‘Kwinty postepujace o caly ton, prawie nigdy sie nie uiyﬁrajq.
Przytaczamy pare bardzo rzadkich wyjatkéw:

4517, a) Hauptmann. b) Halévy, Zyddwks, akt V.
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Kwinty w przykladzie a) brzmig lagodnie, do czego przyczynia sie polg-
czenie harmonji konsonansowéj z dyssonansowa naturalng, oraz dobra pozycya.

W przykladzie zas§ b) wychodzg one ostrzéj, z powodu dwéch harmonji
konsonansowych, wystepujacych jedne po drugiéj,—dodaja jednak kolorytu ca-
§ci, 1 odpowiadajg sytuacyi dramatycznéj.

Podobnego efektu uzy! takze Vieuxtemps w 4-ym koneercie.

Ferdynand Hiller uzy! w swej symfonji nastepujgcego pochodu kwint :
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Jakkolwiek Chopin nalezal niezawodnie do najgienjalniejszych harmoni-
stow nowoczesnych, 1 jemu gléwnie zawdzieczamy nowy kierunek harmonji,
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‘wielu jednak muzykéw nie zgadza si¢ na postep kwint réwnolegltych w mazur-

ku ¢is minor op. 30 N. 4.
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Uwaga. Wsz_y stkich powyzszych hcencyl nalezy uzywaé bardzo ostroz-
nie, aby nie wpaé¢ w pochody rzeczywieie przykre dla ucha; zreszta naduzy-
wanie swobdod harmonicznych atwo moze wyrodzié¢ w piszagcym maniere, a zbyt-
nie gonienie za oryginalnoscig, oddala nas od zdrowej i jasnéj harmonyji,
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Pierwsze zasady kompozycji. .

L 0Ogdlne pojecia melodji.

.§ 360. Wszystkie zasady podane przez nas dotad, mogg postuzyé uczg-
cym si¢ do tworzenia mniejszych utworéw, jak: male preludja na organ, kom-
pozycye choralne, pieéni, mniejsze utwory fortepianowe, oraz tafice wszelkiego
rodzaju; w ogéle przyswajaé mozemy sobie te formy kompozyeyi, do ktérych
znajomo§é glebszych kombinacyi kontrapunktyeznych nie Jest koniecznie po-
trzebng. '

§ 361. Najprostsza i najkrétszg formg muzyezng Jest zdanie, ktére
zamknietém moze byé najmniéj w czterech taktach, wyjatkowo za§ w trzech,
Jezeli rytm jest trzytaktowym.

§ 8362. Zdanie muzyczne tworzy¢é mozna z najprostszych kombinacyi
déwigkéw, jak naprzyklad z pochodu ich djatonicznego, jezeli tymze dzwigkom
nadamy stosownsg wartodé rytmiczng, np:

460. a) b S, o b)
SR

Zdanie jest najmniejszg i niepodzielng calofcia muzyezna i tém sie réini
od okresu, dajacego sie rozdrabniaé na mniejsze czesci (patrz § 298). Zdanie
muzyczne, jezeli si¢ nie koficzy na kadencyi doskonatéj, moze by¢ czedeig okre-
su, w ktérym utworzy poprzednik i nastepnik, albo tez odcinki.

§ 363. Wiemy juz z § 296, ze gamme djatoniczna urozmaicaé mozemy
diwigkami chromatycznemi, oprécz tego mozemy ja takze wzbogacié wszyst-
kiemi $§rodkami, ktére przytoczylismy w dziale o figuracyi, '
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§ 364. Postep djatoniczny melodji mozemy przerywaé niekiedy, przec-
skakujac na nuty nalezgce do tejze saméj a nawet do innéj harmonji.
462.
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Pomimo nieregularnego na pozér pochodu wyzéj przytoczonéj melodji,
widzimy jednakze, Ze ona stopniowo wznosi si¢ 1opada, tak dalece, iz za
0g6lng jéi tre¢ przyja¢ mozna gamme Wwznoszaca sig i opadajaca. Z tego
okazuje si¢, ze kazda melodja powinna sig¢ trzymaé pewnéj symetryi w swym
pochodzie, Jezeli ma byé zadawalniajaca dla ucha.

Wystrzegaé zatem nalezy sie zbyt czgstych skokéw, mianowicie jednego
po drugim; przeciwnie zas umiejetne przegradzanie niemi pochodu djatonicz-
nego ozywia melodje i czyni ja wigeéj zajmujaca; np:

463. @) Skoki nienaturalne:
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464. b)  Skoki usprawiedliwione:
%ﬁ—-ﬂ——--—:ﬁﬁi——' — e L e ===
. e R E—: e e

</ - » e - =

W ogdle skoki czgste i raptowne wigcéj uchodzg w muzyce instrumental-
néj anizeli wokalnéj. g0 A
W przyktadzie a) gléwny puiﬁf lezy nie w skokach lecz w braku stanow-
czego kierunku melodji rzucajacéj sie bezpotrzebuie to w gére to w dél, przez
co prowadzenie innych gloséw harmonji musi wypas¢ nienaturalnie.
. Melodja w przykladzie ) da sie zastosowaé tak do. glosu ludzkiego jako
tez 1 do kazdego instrumentu. - :
§ 365. Glowne zasady dotyczace skokéw w melodji podaliémy juz w §§
53, 54 1 55. Wsuystkie te ograniczenia odnoszg sie gléwnie do muzyki wokal-
néj w stylu tak zwanym écistym. W stylu zas wolniejszym, zwlaszeza w mu-
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zyce instrumentalnéj, uzyé mozemy nieraz swobodnie seksty wielkiéj, septymy
maléj, a niekiedy i wielkiéj, byleby ta ostatnia lezala w téj saméj harmonji.
Jako przyklad, podajemy tutaj poczatek Andante zkwartetu Schumanna op. 47.
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Skoki o septyme dadza sie tlémaczyé: idace w gore jako apodzjatury,
opadajace za$ jako lezgce w jednéj i téj saméj harmonji. Wprawdzie mozna-
by uprofcié powyzsza melodje przez zamienienie septym wznoszacych sig¢ na
sekundy, a septym opadajgeych na kwinty, a to w speséb nastepujacy:
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Powyzsza zmiana w utworze Schumanna jakkolwiek daje nam melodje po-
zornie lagodniejszg i prostsza, jednak w rzeczywistodci jest zupelnie bezbarw-
ng i pozbawiona wladciwego charakteru.

§ 366. Z pomiedzy innych skokéw wzbronionych w stylu $eislym, uzy-
wang bywa nieraz kwarta zmniejszona w gor@, a mianowicie z nuty charakte-
rystycznéj na maly tercje,

9

467. Bach. Fuga.
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oraz kwinta zwigkszona znajdujaca si¢ pomiedzy pierwszym a trzecim dzwie-
kiem idge w jednym kierunku. Kwinta zwigkszoma lezy wtedy w jednéj i téj
samé] harmonji, albo tez wystepuje tylko jako apodzjatura nuty harmonicznéj:
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Skoki kwartami czystemi w jednym kierunku dadza sie niekiedy uzyé
% efektem.

469. Rubinsztein, 4-ty Koncert. Andante.
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W ogéle po pewnym pochodzie djatonicznym wystrzegaé sie nalezy skoku
w tymze samym kierunku, tenze skok lepiéj daje sie uzyé w ruchu prze-
ciwnym.
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W tym razie jednak gtéwnym sedzig jest ucho i dobry smak piszacego.

S 367. Zwracamy przytem uwage, ze nowsi kompozytorowie, unikajae
zhyt utartych drég, poswigcaja nieraz dla oryginalnoéci naturalnosé i prostote
w prowadzeniu melodji, przez co nieraz wpadaja w przesade i tak zwang ma-
niere. Uczacym sig radzimy jednak trzymaé sie écisle zwlaszeza w poczat-
ku nauki, wszystkich przepiséw podanych przez znakomitszych i znanych
z wytrawnego sadu teoretykéw. Uchylanie si¢ bowiem od zasad zdrowych
uchodzi tylko skoficzonym kompozytorom. Wzory podobne jak Spiewy: Wenus
1 Wolframa z opery Wagnera Tannhaiiser, nalezg do rzadkich wyjatkéw.
W pierwszym uderza_]g' skoki niezwykle . o kwinte zmniejszong i kwarte zwie-
kszong w dol, w drugim za$ ciagle wtracanie dzwiekéw chromatycznych, odbie-
ra mu naturalnogé.

471. ‘Wagner, Tannhiuser, Akt 1.
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Dawniejsi mistrzowie jak np. Scarlatti, wyszukiwali umy$laie dziwne me-
lodje na temata do fug, ale te stuzyly im tylko Jjako ma.tmjal do sztucznych
kombinacji harmonicznych; jako melodja za$ samoistna, nie moglyby zupelnie
by¢ uzyte, gdyz ra.n?(yby nienaturalng i wymuszong budows.

472. S;zarlatti, Kocia fuga (Katzen-fuge),
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II. O budowie zdai muzyeznyeh i okreséw.

§ 368. Wspomnieliémy wyzéj o zdaniu muzycznem, przypatrzmy sie te-
raz jego budowie.

Zdanie muzyczne skfadaé¢ sie moze albo z jednege motywu powtarzajace-
go si¢ na roznych stopniach, albo tez z kilku motywéw zaokraglonych w pew-
na calos¢, np:
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Motyw, z ktdrego powstal powyzszy ustep muzyczny, zajmuje dwa pier-
wsze takty, powtarza sig w trzecim i czwartym o jeden stopien wyzéj, w naste-
pnych zas druga jego polowa albo dostownie, albo cokolwiek zmieniona, jak
w takeie széstym. WeZmy znéw inng my$l muzyezna:
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W powyiszym ustepie muzycznym motywy sa rozmaite, zaden z nich
prawidlowo sig nie powtarza. Pomimo rozmaitosci rytmu, mamy jednak
W nim pewnq symetrye; z poczatku i nakoficu rytm jest wolniejszy, predszy zas
we srodku, a gléwnie panujgeym jest rytm éwiartkowy.

Kazdy z powyzszych przykladéw tworzy pewng 01gamczn@ catosé zam-
kni¢ta kadencya doskonala, zaden z nich wreszcie nie da sie rozdzieli¢ na dro-
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bniejsze czedel jak poprzednik i nastepnik, albo ich odeinki; dla tego tez podo-
bnie utworzona calo$¢ muzyczna nazywamy zdaniem. . :

§ 369. Zdanie muzyczne zamyka si¢ zwykle w osmiu ta-kta(_:h, choclgz
mozé byé o polowe krétszem. Rozszerzyé je mozemy powt.a.rza‘]ay% ostatnie
cztery takty, badz doslownie, badZ ze zmiang melodji a z zatrzymaniem tylko
rytmu.
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W podobnem rozszerzeniu zakoficzenie mozemy przyozdobié, ozywiajac
cokolwiek rytm, np:
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Rzadszem bywa rozszerzenie zdania muzycznego za pomocg powtdrzenia
dwoch ostatnich taktéw, albo dodaniem dwoch nowych.
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§ 870. Dwa Zdania muzyczne dadzy si¢ polaczyé z soba réznym sposo-
bem. Jezeli pierwsze z nich zamkniemy kadencya zawieszona, wéwczas tako-
we nie majgc naturalnego Zakonczenia, ulatwi nam wejscie do drugiego zdania,
To ostatnie zas, jezeli zakoficzymy kadencys doskonala, wéwezas oba razem
utworz::g nam okres, w ktérym pierwsze zdanie bedzie poprzednikiem, a dru-
gie nastepnikiem. Jezeliby za$ pierwsze i drugie zdanie dalo sie podzielié
kazde na dwie potowy, to te beda odcinkami wzgledem calego okresu.

§ 371. Weimy teraz zdanie jak najprostszéj budowy z przykladu 460 a).
Jezeli zamiast na tonice zamkniemy je inaczéj, nprna h, wéwezas ucho nasze
domagaé si¢ bedze dalszego ciagu, i wtedy dolgezyé musimy drugie zdanie
zazwyczaj tego samego rozmiaru, i przez to otrzymamy okres; np:
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§ 372. Powyzszych dwéch zdain, tworzacych w okresie poprzednik i na-
stepnik, nie mozemy dzieli¢ na odcmkl, albowiem nie znajdujemy w nich za-
dnych punktéw, na ktérychbySmy spoezgé mogli.

Utworzyé je mozemy przemieniajac stosownie melodje.
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§ 8373. W powyzszym przykladzie odcinki sa pod wzgledem rytmicz-
nym podobnie utworzone; nickiedy jednak nastepnik moze sig réinié od po-
przednika, albo tez drugi odeinek od pierwszego, czesto zaé trzeci odcinek od-
powiada rytmicznie pierwszemu, a czwarty drugiemu.
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W powyzszym przykladzie poprzednik i nastepnik odpowiadajs sobie
rytmicznie, co za§ do odecinkdw, to pierwszy réwny jest trzeciemu, drugi zaé
czwartemu.

§ 374 Podajemy teraz przyklad, w ktérym poprzednik i nastepnik
zupelnie sig réznig.

481 Andante
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W powyzszym okresie nie ma odcinkéw, mamy tylko poprzedniki na-
stepnik odmiennie zbudowane. W pierwszym z nich rytm jest wolniejszym
w drugim zas wigeéj ozywiony.

§ 375. W zupelnie ten sam sposib, jak powigkszaliSmy zdanie, moze-
my powiekszyé i okres przez rozszerzenie zakoficzenia o dwa lub o catery tak-
ty. Zwykle taki dodatek podobnym bywa pod wzgledem rytmicznym do po-
przedzajaeych taktow, kadencye zwykle wtedy dajemy stabsza w koncu okresu,
(nieraz zlamana); w dodatku za$§ jest zupetnie doskonala. Powyiszy okres
moze zatem przybrac¢ posta¢ nastepujaca:
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albo tez po dodaniu czterech taktdw:
483.
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§ 376. Cheac okres rozwinaé do 16 taktdw, musimy go nasamprzéd
obmyile¢ na szerszy skale, tak azeby jego poprzednik i nastepnik, skladaly
sie kazdy z dwoch odeinkéw. Poprzedni zatem &piew moZemy przeloblc
w sposob nastepujacy:
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W powyiszym okresie dwa pierwsze odeinki sa do siebie rytmicznie po-
dobne, trzeci za$ odecinek musi mieé¢ odrebng budowe rytmiczna, a to dla
uniknienia monotonji. W ostatnim za to odcinku powracamy do pierwotnego
rytmu dla zachowania jednolito$ci stylu, pomimo iz dla urozmaicenia calosci,
zmlemhqmy melodje.

§ 377. Zwréci¢ tu przedewszystkiem musimy uwage na budmw kaz-
dej leO(]Jl pod wzgledem rytmicznym. Gléwny motyw charakteryzujacy
powyzszy melodje, jak np: poczatek, powtarza si¢ zwykle raz, a rzadko dwa
razy, dla tego tez poczynajac od trzeciego taktu, zmieniliSmy rytm pier-
wotny na ¢wiartkowy. W piatym i széstym takeie wracamy znowu do pier-
wszego rytmu, co moglibySmy uczynié albo doslownie go transponujac na
inny stopien (zwykle przylegly), lub tez zmieniajac melodje, a zachowujac
sam rytm; np:

N a) transpozycya b) zmiana w 7-ym i 8-ym takeie .
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Wilasciwie transpozycye mogliby$my puepio\\adui( przez caly drugi
odeinek, lepi¢j jednak bylo odmieni¢ siédmy i 6smy takt dla umkmemd
mon()ton_]l

§ 378. Powyzszy okres da sie powiekszy¢ az do dwudziestu i dwu-
dziestu czterech taktow przez rozszerzenie ostatniego odcinka lub tez cale-

— odF =

go nastepnika zupelnie w ten sam sposob jak rozszerzaliémy poprzednio
okres' oémiotaktowy.
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§ 379. Okres tlzydnestodwu-taktowy jest tylko rozszerzeniem osmio
lub szesuasto taktowego. Zdarza sig on w krotkim takcie i w szybszém tem-
pie jak np: w scherzach, mianowicie u Beethovena, Mendelsohna, oraz w wal-

cach dzisiejszych kompozytoréw.

III. 0 Iezeniu okreséw miedzy soba.

§ 380. Okresy dluzsze w ogdle rzadko si¢ uzywaja, a to z powodu ?b)-

~ tniéj ich rozciaglosei. Cheac zatém szerzéj rozwingé mysl muzyczng, musimy

sig uciec do taczenia okreséw jednego z drugim. Na.‘]pmstszym sposobem pola-
czenia, jest ustawienie dwdich okresow jednéj dlugodei i odpowiedniego cha-
raktern
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§ 381. Rzadko kiedy zdarza si¢, aby dwa okresy tworzace calosé, byly
ubmylane w jednéj tylko tonacyi; dla saméj zatém rozmaitodci zboczenia
i modula.cye do bliskich tonacyi sa tu niezbednemi.

§ 382. Piszac myél muzyezn, w trybie majorowym, mozemy zakoficzy¢
) pl&l’WS&} okres na tonice, drugi wowezas rozpoczniemy zwykle od dominanty,
moggc z lekka poruszyé tonacye stopnia drugiego lub czwartego: np:
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§ 383. W powyzszym ustepie jednakowe zakoficzenie pierw szego 1 dru-
giego okresu na tonice, jest nieco Jednostajuném, dla tego tez najezeéciéj spo-
tykamy si¢ z modulacyy w koficu pierwszego okresu do ton: eyl dominanty,
a niekiedy i do trybéw minorowych stopnia trzeciego i szostego.

488.
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Poniewaz w konicu powyiszego okresu moduluj emy- do tonacyi dominan-
ty, nagstosowmerzem zatém bedzie rozpoczecie nastgpnego okresu od domi-
nanf;_y 1 powrdt z niéj do pierwotnéj tonacyi za pomoca kadenql zawleszonéj.
Dla-utrzymania jednolitoci migdzy okresami, nastepnik drugiego okresu musi
przypominaé poprzednik lub nastepnik pierwszego, i zakonezyé sie kadencya
doskonala.

e 958 2
powrét do poprzwjmka
10 1 12 14
=% et
ﬁ:rf”—_arékiif_- == wﬁo&a’w‘—;k = = %Eﬁ;‘ﬂ
Y o v l‘ SESE IV II K VA—_; I

powrdt do nﬂstgpnikﬂ

albo tez:  _p 13 14

Podobnie utworzone okresy, a stanowigce razem jedna calo$é muzyczna
nazywainy czeseiq pierwszq, czesciq drugg 1 té] nazwy madal trzymaé sie be-
dziemy.

§ 384. GdybySmy- w poprzedzajacéj kompozycyi skoficzyli czesé pierw-
sz, na h-minor, wtedy najprosciéj byloby zaczaé czedé druga od zboczenia do
tonacyl a-minor, ktéra bedac drugim stopniem wzgledem G-major, ulatwilaby
nam powrot do pierwotnéj tonacyi.
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§ 385. Zrébmy teraz zwrot do e minor w koncu pierwszéj czedci, wte-
dy na poczqtku drugiéj mozemy poruszyé C-major jako czwarty stopien wzgle-
dem pierwotnéj tonacyi. ‘
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Na poczatku drugi¢j czesci moghb33my takze zboczyé do poddommanty,
i wrocié przez kadencye zawieszoni do pierwszé) m):,h w ostatnich czte-
rech taktach, lub tez pozostajac na poddominancie wrici¢ do pierwszéj mysli
plagalnie.
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§ 386. Jeizeli piszemy w trybie minorowym, wtedy najprostszem jest
zakonczenie czeSei pierwszéj na tonice. Druga czes$é zaczynamy wtedy zwykle
od dominanty trzymajac sie harmonji tonalnych, albo tez zbaczamy chwilowo
do tonacyi odpowiedniéj. W Indowych jednak piesniach zwykle druga czesc
rozpeczyna sig od tonacyi odpowiedniéj majorowéj, z ktoréj w polowie (11'11“1!3.]
czesel powracamy do pierwotnéj tonacyi.

493.
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§ 387. Cheac za§ modulowaé, najlatwiéj jest przejsé w koficu czgscl
p1erwszq do tonacyi odpowiedniéj, to wéwezas czesé druga rozpoczniemy od
domma.nty, zkad wrécimy albo wprost do pierwotnéj tonacyi, AlbO tez zbacza-

jac chwilowo do poddominanty.
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§ 388. Rzadszem jest przejScie w koncu czeSci pierwszéj do dominanty
minorowéj lub majorowéj. Roéwnie rzadko uzywa sie modulacyi do stopnia
szOstego , czesciéj spotykamy ja jako chwilowe zboczenie wdrugiéj czesci.
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Podawszy najprostsze sposoby budowania kompozycyi z dwéch czescel,
radzimy uczacym sie, studjowaé pilnie wzory mektorych mistrzéw, jak np: Fr:
Schuberta, ktéry w ogéle celowal w formie pieéni. Jako wzér pieknego
opracowania mozemy podac temat do waryacyl ze slynnego kwartetu d mi-
nor, w ktérym zmiana przy samym koricu trybu minorowego na majorowy, na-
lezy do bardzo udatnych pomysléw tegoz mistrza.
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Uwaga. W powyiszéj melodyi czeé druga Jjest dwa razy dhusza od
pierwszéj: jest bowiem rozszerzona w ten sposéh, ze pierwsza jéj polowa kon-
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czy sie na tonacyi odpowiedniéj, zkad przez Es major powraca autor do pier-
wotnéj tonacyi, ale w trybie majorowym.

Czesé pierwsza jest uboga pod wzgledem melodyjnym, pod wzgledem zas
za$ harmonicznym trzymana jest réwniez bardzo prosto, druga zatém czesé
musi byé wiecéj urozmaicong i wzbogacong réznemi kombinacyami harmonicz-
nemi, dla czego i ramy kompozycyi nalezato rozszerzyc.

§ 389. Najbardziéj jednak zaokraglong i zadowalniajges poczucie este-
tyczne jest kompozycya zlozona z trzech czesci. W zasadzie czgSé trzecia be-
dzie powtérzeniem pierwszéj, druga za$ bedzie zupelnie odrebng. Z powodu
powtérzenia pierwszéj mysli w trzeciéj czeSei, musimy urozmaicié tg ostatnig
tak pod wzgledem rytmicznym jako tez i harmonicznym, przeciwnie zas czgsé
plerwsza powmna by¢ jak najprostsza. Czesé druga za$ wystepuje w té] samé)
ilogei taktéw co 1 pierwsza, tylko pod wzgledem rytmicznym moze sig réznié
cokolwiek. . Co sie tyezy modulacyi, trzymamy sie jak dotgd blizkich tonacyl,
z ta tylko réinicg, Ze mozemy takowe swobodniéj rozwingé z powodu szerszej
formy kompozycyi; np:

Creéé I-sza
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Pierwsza czesé odbija sig w trzeciéj czeéci tylko w poprzedniku, naste-
pnik zas musi by¢ odmiennym z powodu modulacyi do dominanty w czesei
pierwszéj. Gdyby za$ ezg$é pierwsza koniczyla sig na tonice, moglibysmy za-
chowat jg w caloei jako cze$é trzecig, wprowadzajac tylko male zmiany har-
moniczne; w kazdym razie powyzsza zmiana w nastgpniku trzeciéj czedeci na-
daje wigksza rozmaitosé calosci. Co sig zad tyezy ezgici drugiéj, to wzboga-
camy jg tylko pod wzgledem harmonicznym, zachowujac jednak rytm i chara-
kter pierwotny.

§ 390. Jezeli pierwsza czesé jest bardzo spokojng, to dla urozmaicenia
catosci, mozemy druga czesé utworzyé z odmiennym charakterem przez wpro-
wadzenie Zywszego rytmu. Trzecia za$ czesé, jakkolwiek powréei do pierwo-
tnego charakteru, moze jednak niekiedy przypominaé rytm ezesei drugiéj.
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§ 891. Ustep muzyczny zlozony z trzech czesei, da sie rozszerzaé na
ré?ne sposoby. Najprostszém i najwigcéj uZywaném jest rozszerzenie kaden-
eyl w trzeeiéj czesci, nastepnie mozemy takze rozszerzyé kadencye pierwszéj
czesel, chociaz to rzadziéj sie zdarza jako mniéj potrzebne. Powszechném
zas jest rozszerzenie drugiéj czedci, ktéra mozemy rozwingé az do dwdch okre-
s6w, jak to juz widzieliémy w podanem wyzéj andante Schuberta. Rozszerze-
nie zakoficzenia trzeciéj i pierwszéj czefei odbywa si¢ wedlug praw wyzéj juz
podanych.

§ 392. Drugy eze$¢ mozemy rozszerzaé na rézne sposoby. Najprost-
szym srodkiem bedzie powigkszenie jéj o catery takty, utworzone na wzér

nastepnika. W przykladzie zatem 497 czeé¢ druga przybierze postaé na-

stepujgca:
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§ 393. Wprowadzenie progressyi do czesci drugiéj, ulatwia niezmiernie
Jéj rozszerzenie. Zwykle w téj czedci wprowadzamy progressye a nie w pier-
wszé] 1 w trzeciéj; te ostatnie bowiem powinny mieé charakter wieeéj spokojny
1 stanowezy 1 tworzy¢ pewng zamkniets caloSé, czesé druga za$ jest zwykle
rozwinigciem pierwszéj mysli.

§ 394. C(Cze8¢ druga szerzéj rozwinigta, moze w sobie zawiera¢ modu-
lacye do odleglejszych nawet tonacyi. Rozszerzywszy zatém czesc druga po-
wyzszego przykladu az do szesnastu taktéw, mozemy zboczyé do b minor, oraz
do innych temuz trybowi blizkich tonacyi, jak do Des major, G'es major, a nie-
kiedy i f minor.

500.
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Czeéé druga ulegla teraz zmianie, a mianowicie: piati' takt uzylismy jako
wzér do progressyl, modulujac w niéj do As major ib minor. Poczem utwe-

“rzyliémy progressye z wzoru dwutaktowego z jednorazowem jego powtérzeniem,

nastepnie wprowadziliémy znowu progressy¢ jednotaktows z pierwszéj polowy
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motywu, a to dla uniknienia monotonji w rytmie. Pod tym ostatnim wzgle-
dem pewna rozmaito§¢ jest koniecznie potrzebna. Dla tego tez do progressyi
nie mozemy bra¢ motywéw jednakowéj dlugosci, owszem tworzyé musimy ta-
kowe z coraz to mmiejszych czesci, 1 to wlasnie wywoluje pewne ozywienie
i stanowi stopniowanie zwane ScieSnieniem rytmu czyli strettq.

Biorge zatem coraz muiejsze motywy do progressyi,” moglibySmy zmieni¢
powyzszg. kompozycya w sposéb nastepujgey:
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Uwaga. Podobna stretta z powodu coraz zywszego rytmu nosi na so-
bie charakter wzmoenienia (crescenda), 1 tego rodzaju stopniowanie wiele sig
przyczynia do urozmaicenia kompozy cyi, w odwrotnym zas$ stesunku rytmicz-
nym progressya nigdy miejsea mie¢ nie moze.

§ 395. Jezeli kompozycyi nadamy szerszy kréj przez powigkszenie
wszystkich czeSei, wtedy ‘wigksze rozszerzenie trzeciéj czesci moggce nawet
przybraé rozmiary zdania a nawet okresu, nazywamy kodg (coda). Cechg jéj
wlasciwg jest modulacya do poddominanty, nadajaca zakoficzeniu charakter
plagalny. Podajemy teraz caly utwiér powyzszy rozwinigty do mozliwie sze-
rokich granic.

502. Czeéé I-sza
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Rozszerzajac cze§é trzecia, powigkszyliémy kadencys doskonals w takeie
39 i 40 o caly takt, przedtuzajac harmonje kwartsekstowg i septymowo-domi-
nantowg. Zwykle dzieje si¢ to w kompozycyach ‘obszerniejszych, ma;a,cych po-
dobnie rozszerzone okresy. Oprécz szerszego rozwinigcia trzeciéj czeSei, koda.
wystepuje tu jako osobny okres, zachowumc wiasciwg swa ceche przez modu-
lacye do poddominanty, nadajacg jéj spokdj odpowiedni kazdemu zakoficzeniu,

IV. O obszerniejszéj budowie kompozyeyi trzyezesciowéj.

§ 396. Wedlug tego cosmy dotad powwdzmh najwiecéj zaolnqglona
caloécia jest kompozycya zlozonma z trzech czesci. W obszerniejszych zas
utworach, budujac cze$é pierwszq z kilku okresow, 1 wyczerpawszy W niej
wszelkie érodki dajace sie wyciagnaé z gléwnéj mysli, musimy utwor zy ¢ czesd
druga z nowéj mysli, ktorq mozemy podaé¢ wtedy Wmnym takcie i winnem tem-

" pie. I'orma takajnadaje si¢ do obszerniejszych piesmi, jezeli charakter sléw wy-

maga podobnego kontrastu, oraz do utworéw lirycznych instrumentalnych,
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jak Nokturny, Romanse, a niekiedy i Andante w Sonatach; zwlaszeza nowszych
kompozytoréw. Jako wzory podobnéj formy podajemy kompozyeye: Piesn
Schumanna Widmung, Barkarola Spohra na skrzypce G major, Nokturny
Chopina Fis major, F major, Impromtu ¢és minor, ete.

§ 397. Druga formg kompozycyi jest tak zwana formae menuetu, ktéra
gléwnie niywa sie w muzyce tanecznéj. Sklada si¢ ona z dwoch gléwnych
czesci, z ktorych pierwsza ztozona jest z dwoch mniejszych, stanowigcych zu-
pelna calosé, druga zas zwana #rio z jednéj albo z dwdch odmiennych od po-
przedniéj tonacya, a niekiedy i charakterem rytmicznym. Po niéj nastepuje
zwykle powtérzenie catkowite pierwszéj czeéci rozszerzoné] niekiedy przez do-
danie kody, i to powtérzenie zastepuje nam cze$é trzeciz. Co do rozmiaru
trio nie powinno by¢ nigdy diuzszém od pierwszéj czesci, zwykle za$ bywa
krotszem.

§ 398. Pierwsza polowa menuetu bywa zwykle dluzsza dla téj przyczy-
ny, ze jéj czeSé druga jest okresem rozwinietym i wracajacym sig do pierwszéj
mysli. Trio za§ jest caloSciay dwuczeiciows, zlozong z jednakowych poje-
dyticzych okreséw ofmio lub szesnastotaktowych.

Jako wzory podobnéj formy przytaczamy wszystkie menuety Haydna,
Mozarta i Beethovena z pierwszéj jego epoki. PoéZniéj forma ta rozwinig-
ta zostala przez niego do szerszych rozmiaréw pod nazwa scherza, a to dla
rytmu szybkiego, jaki wprowadzil. Cze$é pierwsza przeprowadzal zwykle Bee-
thovenbardzo szeroko, trio jednak utrzymywal w szczuplejszych ramach. Nowsi
kompozytorowie jak Spohr, Schumann, wprowadzali nawet dwa tria w ten
sposob, ze po pierwszym trio wracali do pierwszéj czesei, po ktoréj nastepowato
drugie trio, a nakoniec znowu czgsé pierwsza uzupelniona zwykle koda.

W Mendelsohnie prawdziwa formg¢ menuetu spotykamy w jego czwarté]
symfonji 4 major.

Y. Swobody w budowie okresu.

§ 399. Budowa okreséw moze sie jeszcze réznié pod wzgledem rytmi-
cznym od wzoréw dotad przez nas podanych, a to w ten sposéh, ze zdanie da
si¢ niekiedy utworzyé nie z dwéch lub czterech taktow jak dotad podawaliSmy,
ale z trzech, a wyjatkowo i z pieciu, tak, ze caly okresskladaé si¢ wtedy bedzie
z szeSciu lub dziesigeiu taktow; np:
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Okres szesciotaktowy :

503. Moderato -
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Powyiszy okres jest zbyt krotkim, zwykle sie go rozszerza do dwunastu
taktow. 3

504.
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Okres dziesigciotaktowy :
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§ 400. Podany przez nas okres szeSciotaktowy mozemy 1_mzynié zupe%nie
prawi(.ilowym, przez dodanie po jednym takcie do poprzedmkal'do n?,stg'pmka,
t. j. przez powtérzenie dostowne (zwykle w oktawie) taktu trzeciego 1 szostego,

co nazywa sig echo.

w8 i .':'Cho echo

,______4~+—-F- aileall-
[cE=== B e rebei e SERE= T
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W poprzednim przykladiie otrzymali$my za pomocag echa okres prawi-
dlowy, przeciwnie zas dodajac echo do zdan czterotaktowych, otrzymamy
okres nieprawidtowy ztozony z dziesigeiu taktow; np:

507. Allegretto
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W podobny sposih okres dziesieci 1
D s eciotaktowy przykladu, 505 mozemy za-
mieni¢ na dwunastotaktowy przez dodanie echa do poprzednika i na.st{;pzik‘m

e § 401_. (‘lzas§au{i e;zho moze byé i dwutaktowe przez co okres oémiota-
ctowy rozciagnie sie do dwunastu taktow. Za przyk j
ke przyktad podajemy znang sere-
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echo
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Il\*admienié tu musimy,_ ze w kompozycyaeh solowych wokalnych i instru-
mentalnych, echo zazwyezaj uzytem jest w akompaniamencie jako krétka pr
grywka zwana powszechuie ritornellq. 4

§ 402. Dwa okresy muzyczne moze -
: . ) zemy z sobg polaczyé w ten sposé
IZe ostatni) ta]I{{t pierwszego bedzie zarazem pierwszym taktem {lrugiego ollliz(;:;,
przez co brakowaé bedzie jednego taktu. Takie w i o
£ brak, 1ego taktu. Ta ypuszezenie taktu nazywamy
;gg{‘z’zutnlzq (ellzyad). Przyczynia sie ona do $eislejszego zlaczenia dwéclf:k];)
, Zwlaszeza odmiennych rytmem i charakterem. Pod i :
vlas _ 73 p obne wyrzutnie tak
'zdtaI}‘{za‘]ac si¢ w szerzej rozwinigtych kompozycyach. Za przykla.dy;;(iajem wtli
Jatek z sonaty Mendelsohna na fortepian i wiolonczele, B major dz: 45 Tk

509,

Finale

-
—5—
[I===Z=

— 275 —

§ 403. W zupelnie odwrotny sposéh mozemy okres przedluzyé o jeden ‘
takt, Igczac go zaraz z nastgpnym, praez co silniej uwydatniamy granice mig-
dzy jednym i drugim. Za przyklad podajemy ustep z tejze samej sonaty:

510 1-sze Allegro

2 ‘ 3 4 2
—— —

SESorrEs e

" VL Symetrya taktow.

§ 404. Rownie jak takt sklada sie z czeéci moenych i slabycl,, tak
i okves dzielimy na takty mocniejsze 1 slabsze, zachowujac -fcisle ten sam
stosunek, co i w pojedynczych taktach. T tak: w okresie oémiotaktowym,
ktérego rytm odpowiada taktowi parzystemu, mocnemi taktami beda wszystkie
nieparzyste, stabemi zas parzyste. Najmocniejszemi zas taktami beda pierwszy
i piaty, jako stanowiace poczatek poprzednika 1 nastepnika.

Okres szesciotaktowy odpowiadaé bedzie taktowi tréjkowemu, i dla tego
téz takt pierwszy i czwarty bedy najmocniejszemi, drugi, piaty stabszemi, naj-
stabszemi za$ trzeci i szosty.

Nakoniec okres dziesigciotaktowy odpowiadac bedzie niezmiernie rzadko
uzywanemu taktowl na pigé czwartych (?/).

§ 405. Ta zewngtrzna symetrya budowy okresow ma wielkie znacze-
nie tak dla melodji jak i dla harmonji. Widzieliémy juz symetrye budowy me-
lodji we wszystkich podanych wyzé) przykladach; z powodu owdj symetryi, budo-
wali$my odeinki jednakowéj diugosci, réwniez nigdzie nie spotkalismy w okre-
sie prawidlowo zbudowanym nastepnika dtuzszego od poprzednika, lub odwro-
tnie, z wyjatkiem przy rozszerzaniu okresow.

Co do symetryi w harmonji rozumiemy ja w ten sposob, ze niektore akor-
dy s3 mocniejszemi od drugich, jak to widzielifmy w § 301, dla tego tez po-
trzebuja padaé na moeniejsze czedei taktu, W budowie za$ okreséw na-
lezy je o ile moznosci umieszezad W mocniejszych taktach. Gléwnie mamy tu
na myéli akord kwartsekstowy, jako tez caly kadencya, ktora napisana w ob-
szerniejszym rozmiarze, musi odpowiadaé¢ znanemu nam podzialowi taktu
(patrz § 88); i tak: akordy kwartsekstowy i septymowy umieScimy W takeie
si6dmym, doskonaly zad w osmym. W wolniejszem tempie, i W razie wieksze-
go nagromadzenia akordéw, mozemy cala kadencyg umiedci¢ w 6smym takcie,
zachowujge wszakie prawo podane w § 88.




Dzial XItv

O obrobieniu kompozycyi pod wzgledem harmonicznym
irytmicznym.

I. O formie akompanjamentu; homofonja.

§ 406. Wszystkie melodje podane w poprzednim dziale, nie zadawal-
niajg nas jeszeze catkowicie, brak im bowiem glownéj podstawy, jaka jest har-
monja. Sama jednak harmonja nie jest takze wystarczajaca, dopiero w polacze-
niu z wlasciwym rytmem tworzy tak zwany akompanjament, nadajacy melodji
wlasciwy charakter i koloryt. :

Akompanjament znacznie si¢ rozni od figuracyi; kiedy bowiem takowa po-
lega na réwném obdzieleniu ruchem wszystkich gloséw, to akompanjament sta-
nowi osobng calos¢, wzgledem melodyi jednak zajmuje stanowisko podrzedne,
ta ostatnia bowiem gléwng role tutaj odgrywa, Taks przewage melodji nad
akompanjamentem nazywamy stylem homofonicanym.

§ 407. DPodajemy teraz wzory akompanjamentéw nadajgcych sie do nie-
ktérych melodji przez nas przytoczonych. .

Weimy najpierw przyklad 486. Charakter jego spokojny wymaga ozy-
wienia rytmicznego, t. j. ésemek, ktére mogs tu wystepowaé jake rozdrobnione
akordy (apedzje § 254); np:
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ostatni sposdb jest sztuczniejszym i szlachetniejszym, a pod wzgledem harmoni-
cznym Wwigeéj urozmaiconym.

Do tejze melodji moznaby takze zastosowaé styl cokolwiek figurowa-~
ny, np:
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Przyklad 491 mozemy pojmowaé w dwojaki sposéh, albo ja?o .Andaute
z rytmem (¥, albo tez con moto ¢ W piel-w-s,zym 1?1'zypadku melodj_at, ‘]a.]’ﬂr) s'po:
kojniejsza, musi mie¢ akompanjament wigcé) ozywiony, 2 zatem zlozor'q A oge
mek, w drugim zaé mozemy Ja traktowaé cateroglosowo z rytmem przewaznle
éwiartkowym, a to 2z powodu zywszego tempa; np:
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Melodja przyktadu 517 ma powolniejszy rytm w pierwszéj czeSei, a Zyw-
szy w drugiéj, przeto dla utrzymania jednoSci stylu, musieliémy dorebi¢ do
pierwszéjitrzeciéj czedei akompanjament bardziéj ozywiony, do drugiéj za$ cze-
Sei ruchliwszéj, spokojniejszy. W takcie ésmym przerywamy Spiew, a za to da-

" jemy figure w akompanjamencie, wprowadzajaca nas gladko do drugigj czesei.

W takeie czternastym przerywamy akompanjament, przez co dajemy wigcéj na-
cisku 1 wagi melodji, podpierajac ja harmonjg dopiero w polowie nastgpnego
taktu. Z podobnemi przerwami nalezy jednak by¢ bardzo ostroznym, aby nie
nadwerezyé jednosci stylu. W takcie szesnastym ustaje catkiem rytm, co
nadaje kadencyi zawieszonéj wigcéj spokoju a nawet znaczenia fermaty. Caly
ten przyklad jest napisany przewaznie czteroglosowo, w niektérych jednak
mle]~.c ach wprowadzamy harmonje na trzy, piet, a nawet na sze$é glosow.
Takie zmniejszanie lub zwigkszanie gloséw wlasciwe stylowi homofoniczne-
mu ma znaczenie dominuenda lub crescenda, 1 nadaje kompozycyl wiecéj

kolorytu.
36
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Melodje 518 dla jéj rozszerzonéj formy harmonizujemy az trzema od-
‘miennemi rytmami, przez co unikamy monotonji. Kompozycya ta pomyslang
jest czysto w charakterze sielankowym, akompanjament przeto trzyma sie
prostych ‘harmonji, a wzbogaca sie tylko w rozszerzeniach kazdéj czesei
W rytmiezachowujemy pewne stopniowamie, dajac pierwszé] czeSel rytm wol-
niejszy, a w trzeciéj najpredszy. W drugiéj czeei rytm pierwotny odbija sie
tam, gdzie z powodu progressyl wystepuja czeste zmiany harmonji, a takowe
zyskuja na czystoSci przez niepokrywanie ich zbyteeznym ruchem w akom-
panjamencie. Koda nareszcie musi przypominaé rytm pierwotny, raz, Ze w za-
sadzie charakter jéj musi byé spokojniejszym, a powtére, e dla jednolito-
¢c1 stylu, kompozyeya powinna przy koificu wricié do pierwotnmego charakte-
ru. Zwracamy nareszeie uwage na przerzucanic sie akompanjamentn z har-
monji rozlegléj do skupionéj i odwrotnie w takcie trzecim i czwartym, a to
dla zachowania wlasciwéj odleglodci pomiedzy glosami, a tém samém utrzy-
mania pieknego brzmienia harmonji.

I1. Styl figurowany, Polifonja.

§ 409. Jezeli akompanjament nie ma podrzednéj roli wzgledem me-
lodji, jak to widzieliSmy w stylu homofonicznym, ale wystepuje samoistnie,
to jest ze wszystkie glosy sa edrebnie prowadzone, i kazdy z nich tworzy
jakby osobna melodje, taki sposéb prowadzenia gloséw nazywamy stylem po-
lifonicznym, i ten wlasnie jest podstawa kontrapunktu. Wlasciwa wige poli-
fonja jest nietylko odrebnos$¢ rytmu kazdego glosu w harmonji, ale i $pie-
wne, oraz niezaleZne jego prowadzenie, chotby w jednym i tym samym ry-
tmie. Wszystkie zatem przyklady podane przez nas w niniejszym dziele,
zwlaszceza pisane w harmonji rozleglé) w polaczeniu ze skupiona, licza sie
do stylu polifonicznego, gdyz tam gléwnie zwracaliémy uwage na jak naj-
gladsze prowadzenie wszystkich gloséw.

§ 410. W figuracyi styl polifoniczny wystepowal jeszcze wyraznidj,
z powodu urozmaicenia rytmicznego pojedyiiczych glosGw, niekiedy jednak
ciagly ruch wszystkich czterech tamowal nam swobode w ich prowadzeniu,
Aby temu zaradzi¢, styl polifoniczny dozwala mieszania harmonji ezteroglo-
sowej z trzy, a nawet dwuglosows, oraz wpadania pojedyiczych glosiw je-
dnego za drugim. Takie mieszanie harmonji albo tez wpadanie gloséw, musi
byé¢ usprawiedliwionem albo potrzebg zyskania miejsca, dla przeprowadze-
nia swobodnego jakiéj figury w ktorym z gloséw, albo tez uzywa sie dla sa-
mego kolorytu, przez co styl staje sie lzejszym a zatem i naturalniejszym.
Pochéd jednego z gloséw mozemy przerywaé po pewné] zaokraglonéj frazie,
najlepiéj po jakiéj kadencyi, i dla tego ustawa¢ z nim nie mozemy na stabych
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czesciach taktu. Przeciwnie zaé wpadanie jego™ przypada zwykle na slaba
czesé takbu; np:

519- Moderato.
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§ 411. Styl polifoniczny zyskuje na pigknosci 1 jednolitosci, jez

j j i sznych glosach. Takie po-
emy o 7 jednego motywu powtarzajacego sig W TOZDYC . :
]\L:rl:argalglie jel]dnego motywu we wszystkich gkosa.ch_ .livya;da,]acy;? k.oclﬁin:égx;ag

i bra jes 4cia wlasciwé) nauki kontrapunktu, 1 . 3
wamy imitacyq, ktora jest czgscin w ; TR A Y
jemy o niéj ogdlne tylko pojecia, niezbedne nieraz dia Jape-
J;crmzz'cyi stt.3rg1u figurowanym. Przytaczamy tuta) najprostszy przyklad imita

cyi dwuglosowd;.
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.Moty_w nastepujacy w gérnym glosie nazywamy tematem, wpadanie za
Fegoz W u1z:szym glosie nazywamy Imitacya. W pierwszych czterech ta.ktacﬁ
1m1t3jcya. mi¢dzy gérnym a niiszym glosem trwa bez przerwy, w i)i@t m zas
takcie bas odbiera temat a imitacya wystepuje w gornym gh;sie v

L § 412. Im:tafzyg mozemy prowadzi¢ we wszystkich interwalach najpo-
spoht_szq wszakze jest imitacya w oktawie, ktéréj wzor podaliémy ,w TZy-
kladzie 520, oraz w unissonie. Ta ostatnia jednak jest juz trudniejsza f yo-
v:vodu .szcz‘uplych granic, w ktérych glosy moga sig obracaé, jako tez krs -
Zowania sig tyc}‘u‘:e3 W tym razie prawie nieuniknionego. Na;tgpnie imitac ya,
w kwa,rcfe i kwincie czgsto si¢ uzywa, jako tez w sekundzie i sept m‘iye
rzadszg jest juz imitacya w tercyi i sekscie. § s

521.
Imitacya w sekundzie gorné :
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§ 413. Wszystkie powyzsze imitacye sa Scisle, W powtérzeniu bowicm
zachowujemy wicrnie wszystkie odleglosci tematu. Jezeli zas nasladujemy
tylko sam rytm motyvu, zmieniajac odleglosci wedlug potrzeby, to taka ini-
tacye nazywamy swobodng, 1 ta ostatnia jako latwiejsza, wigksze ma zasto-
sowanie w wolnym stylu; np:
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§ 414. Imitacya w ruchu przeciwnym polega na odpowiedzi w drugim
glosie tego samego motywu, lecz w kierunku przeciwnym; np:

523.
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§ 415. Imitacye pisa¢é mozemy na dwa, trzy, cztery, a nawet wieeé)
gloséw; w wigkszéj jednak ilosci glosow, wprowadzaja si¢ bardzo kritkie te-
maty, jak to widzieliéy w przykladzie 519, gdzie temat zlozony z czterech
tylko dzwiekéw, wystepuje kolejno we wszystkich glosach.

§ 416. Nadmieni¢ jeszcze musimy, ze w stylu polifonicznym okresy
nie zawsze sg $cisle odgraniczone, a to z powodu ich rozszerzenia a niekiedy
i skrécenia, na co gléwnie wplywa wpadanie gtoséw jednego za drugim.

W ogéle zadaniem stylu polifonicznego jest jak najsciflejsze polgczenie
okres6w i zatarcie granic migdzy niemi, i dla tego tez unikamy w ciggu kom-
pozycyi obszerniejszych kadencyi doskonalych, a mianowicie z akordem kwart-
sekstowym.  Z powodu takiego Scistego wigzania okresow styl polifoniczuy
nazywamy takze stylem wigzanym. We wszystkich kompozyeyach obszerniej-
szego zakroju, zwykle druga czesé wystepuje w stylu wigzanym, albowiem
w niéj przeprowadzamy gléwne mysli czgiei pierwszé), P o .
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