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Profesorowi Kazimierzowi Sikorskiemu
prace tg poswiecam
Autor

Przedmiot pod nazwa ,zasady muzyki" jest pierwszym z przedmiotéw teorii muzyki
wykladanych w szkolach muzycznych II stopnia. Celem nauczania powyZszego przedmiotu
jest przygotowanie ucznia do dalszych studiéw muzycznych. Uczen rozpoczynajacy
nauke zasad muzyki zdobyl juz do$¢ pokazng sume elementarnych wiadomos$ci z teorii
muzyki w latach poprzednich studiéow w szkole muzycznej I stopnia. Winien on teraz
rozszerzy¢ ich zakres, usystematyzowaé¢ je oraz zdoby¢ sprawno$¢ w postugiwaniu sig
nimi.

Zasady muzyki winny by¢ w pierwszym rzedzie przygotowaniem do mauki har-
monii. W tym celu uczen winien opanowaé¢ dokladnie gamy majorowe i minorowe we
wszystkich odmianach, interwaly, rozwiazywanie dysonanséw, trojdzwigki na wszyst-
kich stopniach, a zwlaszcza na trzech gléwnych, akord septymowy i nonowy na V stopniu.
Do nauki figuracji melodycznej konieczne jest dokladne opanowanie rytmiki.

W celu przygotowania ucznia do nauki instrumentoznawstwa nalezy opracowa¢d
choéby bardzo pobieznie podstawowe wiadomosSci z akustyki (powstawanie dzwigeku,
szereg tonow naturalnych, cechy dzwigeku) oraz duzo czyta¢ — oprocz czytania w kluczu
skrzypcowym i basowym — w kluczach altowym i tenorowym.

Lecz précz powyzszych wiadomos$ci nie wolno zbywa¢é¢ lub wrecz pomijaé innych dzia-
16w potrzebnych uczniowi do codziennej nauki (dynamika, artykulacja, zdobnictwo mu-
zyczne itp.).

Program zasad muzyki obejmuje material wyjatkowo szeroki. W wielu wypadkach
nauczyciele, opracowujac go poszczegélnymi dzialami, nie sa w stanie wyczerpaé¢ calego
programu. NajczeSciej gamy, interwaly oraz notacje wykladowca przerabia z uczniem
w zbyt wolnym tempie, tak Ze na rytmike pozostaje zaledwie kilka lekcji. OczywiScie, Ze
uczniowie nie moga opanowaé na kilku lekcjach materialu, ktéremu trzeba posSwigcié¢ okolo
dwudziestu godzin.

Uwazam, zZe wlaSciwe wyniki w nauce zasad muzyki mozna tylko osiagnaé¢ przy
ré6wnoczesnym stosowaniu ¢éwiczen z wszystkich dzialéow.
Ze wzgledu jednak na to , Ze w podreczniku nie byloby celowe rozbijanie wykladu po-
szczegolnych dzialéw na drobne odcinki rozmieszczone w réznych jego czesciach, postawione
zadanie maja spelnié¢ liczne ¢é¢wiczenia i zadania zamieszczone na Koncu
ustepow.

Rozwigzywanie jak najwigkszej iloSci zadan na tablicy w klasie, w zeszycie
podczas lekcji i w domu na fortepianie oraz mozliwie wielka ilo§¢ ¢wiczen roz-
wigzywanych w pamieci winny ulatwié uczniowi osiggniecie wymaganego
zasobu techniki w postugiwaniu si¢ gamami, interwalami, grupowaniem réznych rytmow
itd. Uczen ma nie tylko ,rozumieé¢" przedmiot, lecz przede wszystkim posiags¢ technike
w postlugiwaniu si¢ przyswojonymi wiadomoS$ciami.

Wiekszo$é zadan jest tak pomys$lana, by wuczen, przerabiajac je, mogl opanowaé:
1. kaligrafie i ortografi¢ notacji muzycznej, 2. oznaczenia dynamiczne, agogiczne i znaki
artykulacyjne, 3. sposoby grupowania warto$ci rytmicznych, 4. gamy i interwaly oraz
5. rézne skroty pisowni muzycznej (wliczajac w nie ozdobniki).

Zadania zamieszczone w niniejszym podreczniku dopuszczaja w przyblizeniu naste-
pujacy roczny rozklad materiatu:
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1. Diwigk i jego cechy (rozdzial I) lekcje — 4
2. Podstawowe elementy notacji muzycznej (rozdzial II) —3
3. System temperowany, skala, gama, tonacja, interwaly w C major

(rozdz. VII) » —1

4. Diatonika, chromatyka, enharmonia (rozdzial VIII) . — 3
5. Gama C major i ¢ minor w odmianach (rozdzial IX) ’ — 4
6. Dynamika (rozdzial VI), artykulacja i frazowanie (rozdzial XII) ’ — 1
7

. Rytm muzyczny (rozdzial III) . —2
8. Metrum muzyczne, grupowanie warto$ci rytmicznych w taktach

prostych (rozdzial IV, ustep 12—14) ’ — 6
9. Gamy Kkrzyzykowe (rozdzial X) ’ — 17
10. Takty zlozone regularne, grupowanie warto$ci rytmicznych w ta-

ktach zlozonych; przeksztalcanie taktow (rozdzial IV, ustep 15—17)
11. Gamy bemolowe, pokrewienstwo tonacji, transpozycja (rozdzial X) 5y —7

12. Inne zjawiska rytmiczno-metryczne (rozdzial V), agogika (rozdzial VI) » — 6
13. Ozdobniki i inne skroty pisowni (rozdziat XII) ” —3
14. Inne skale poza systemem dur i moll (rozdzial XI) » — 4
15. Ogélne wiadomosci o elementach dziela muzycznego, podzial

muzyki (rozdzial XIII). » —2

Riorac pod uwage, ze zasady muzyki maja by¢ w pierwszym rzedzie przygotowaniem
do nauki harmonii, wprowadzilem znakowanie rozmiaru interwaléw za pomoca cyfr
arabskich; ze sposobem tym — cho¢ uzytym nie w identycznym znaczeniu — spotka
sie¢ uczen w Harmonii K. Sikorskiego. Przyjalem réwniez zasade réwnoczesnego opraco-
wywania gamy majorowej z jednoimienna minorowa, stosowana juz przez wielu wykla-
dowcoéw u nas i za granica w nauce ksztalcenia sluchu i harmonii.

W dziale rytmiki przyjalem — ze wzgledu na zapis nutowy — jedynie tradycyjny
podzial taktéw na proste i zlozone, zaliczajac do tych ostatnich wszystkie takty 6semkowe
i szesnastkowe, szeScio-, dziewiecio- i dwunastoczeSciowe, ktére w dzisiejszej praktyce
muzycznej spotyka si¢ prawie wylacznie jako takty proste (dotyczy to réowniez wigkszo-
Sci taktow czterocze¢Sciowych). Opuscilem natomiast caly szereg rozréznien synkopy,
przedtaktu od odbitki itp., jako nieistotne i moim zdaniem zbe¢dne.

Wiele natomiast miejsca poswigcilem ortografii muzycznej, umieszczajac rézne uwagi
i wskazania w calym podreczniku. Nie rozszerzalem w stosunku do innych podrecznikéw
zakresu materialu, a raczej w wielu wypadkach zawezalem go do wiadomos$ci najbardziej
koniecznych (np. opuszczono wiadomosci dotyczace historii notacji muzycznej itp.).

Terminologi¢ muzyczng — jakkolwiek posiadajacq liczne braki—przyjalem z ma-
lymi zmianami za M. Biernackim, czasem za Z. Lissa i W. Rudzinskim, dopelniajac ja
kilku wlasnymi pomyslami.

Piszac niniejsza pracg¢ korzystalem ze znakomitego, cho¢ juz przestarzalego pod wielu
wzgledami podrecznika M. Biernackiego pt. Zasady muzyki, 1929, oraz z nastg¢pujacych
podrecznikéw: Lissa Z.: Zarys nauki o muzycee. PWM 1952; Rudzinski W.: Muzyka dla
wszystkich. PWM 1948; Sikorski K.: Harmonia, cz. 1, II i III. PWM 1949; Kontra-
punkt, cz. 1 i II. PWM 1953—57; Wiechowicz S.: Cwiczenia w starych kluczach, cz. 1.
PWM 1948; Habela J.: Slowniczek muzyczny. PWM 1956.

Z wielu dostepnych mi prac polskich nie korzystalem z tego wzgledu, ze w stosunku
do wyzej wymienionych autoréw nie wnosza one nic istotnie nowego. Natomiast z malo
dostepnej literatury zagranicznej wykorzystalem nastepujace pozycje: Chwostienko W:.
Sbornik zadacz i wuprainienij po elemientarnoj tieorii muzyki. Muzgizl951; Johner P. Do-
minicus: Grosse Choralschule, 1937; Mocquereau D. André: Le nombre musical grégorien,
cz. I - 1908, cz. II - 1927; Niirnberg M.: Notnaja grafika. Muzgiz 1953; Sposobin J. W.:
Elemientarnaja tieoria muzyki. Moskwa 1954, n



0 Dzwiek i jego cechy

1. Powstawanie dzwieku

Gdy zas$piewamy, uderzymy w klawisz fortepianu, dmuchniemy w piszczatke,
pociagniemy smyczkiem po strunie skrzypiec itp., ustyszymy dzwigk. Muzyka
sktada si¢ wtasnie z dzwiekdéw. Lecz odpowiedZz na pytanie, co to jest dzwigck
i jak on powstaje — nie jest tatwa.

Jak powstaje dzwigek? Do powstania dzwicku potrzebne jest zrodto dzwigku.
Zrédtem dzwigku moze byé cialo sprezyste, to znaczy takie, ktére moze pod-
lega¢ drganiom. Tego rodzaju ciatlem jest pret metalowy, ptytka metalowa
lub drewniana, napigta struna metalowa, z jelit zwierzecych, z jedwabiu, wlosia,
nylonu, przedzy, trawy, stup powietrza zawarty w rurze itp.

Dzwigk na instrumentach strunowych moze powsta¢ przez uderzenie struny
mtioteczkiem, wprawionym w ruch przez grajacego (fortepian), przez szarp-
nigcie struny palcem (harfa) lub przez specjalny mechanizm (klawesyn) albo
tez przez pocieranie struny smyczkiem (instrumenty smyczkowe).

Na instrumentach perkusyjnych dzwick powstaje przez uderzenie, np.
przez uderzenie palka ptytki drewnianej (ksylofon) itp.

Przez zadecie w drewniana lub metalowa rur¢ powstaje dzwigek w instru-
mentach detych (trabka, flet).

Doktadniej sprawa wydobywania dzwigku na poszczegdlnych instrumentach
muzycznych zajmuje si¢ instrumentoznawstwo, czyli nauka o instrumentach
muzycznych.

Zeby$my jednak mogli ustysze¢ dzwiek, potrzebne sa pewne warunki.
Pierwszy warunek to istnienie przewodnika dzwicku. Przewodnikiem dzwigku
moga by¢ ciata lotne (gazy), ptynne (ciecze) lub state (metale, drzewo, szkto
itp.)', ktore na zasadzie ruchu falowego przenosza dzwigk od jego zrodia do
ucha stuchajacego. JeSli nie ma przewodnika dzwigku, dzwigku nie ustyszymy.
Latwo si¢ o tym przekona¢ wktadajac nastawiony na dzwonienie budzik pod
szklany klosz, z ktéorego wypompujemy powietrze. Z chwila gdy dzwonek
bedzie dzwonit, zobaczymy uderzenia mioteczka w dzwonek, lecz dzwigku nie

" Z cial stalych najlepiej przewodza dzwig¢k te ciala, ktoére sa zarazem twarde, spre-
zyste, np. metale; tlumia glos ciala mi¢kkie, sypkie, plastyczne, np. tkaniny, wata, piasek,
guma.
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ustyszymy. Gdy przy tym samym doswiadczeniu pozostawimy powietrze pod
kloszem, dzwick dzwonka usltyszymy bez trudnosci.

Ciato wprawione w ruch drga w nastgpujacy sposob: stan spoczynku drga-
jacego ciata, ktorym moze by¢ np. struna monochordu, fortepianu, oznaczmy
linia prosta A — B (rys. 1). A i B beda to punkty zaczepienia struny.

Gdy cialo wprawimy w ruch drgajacy, nastapi jego wychylenie; np. punkt
x wychyli si¢ w kierunku X+, po czym nastapi jego powrdt do stanu rownowagi,
a nastgpnie wychyli si¢ w kierunku x:= i znowu powrodci do stanu pierwotnego,
po czym wychylenia powtarzaja si¢ od poczatku. W ten sposob kazdy punkt
drgajacego ciata wychyla si¢ w jednakowych odstgpach czasu kolejno w prze-
ciwnych kierunkach

Jezeli ruch drgajacy jednego z punktow ciata, np. punkt x (rys. 1), przedsta-
wimy w postaci wykresu w ten sposob, ze na prostej poziomej oznaczymy
czas potrzebny do wychylenia si¢ punktu w obie strony i do powrotu do punktu
wyjsciowego, otrzymamy lini¢ krzywa, tzw. sinusoid¢. Kazdy punkt tej sinu-
soidy okresla chwilowe potozenie drgajacego punktu.

2

Najwicksze wychylenie drgajacego punktu, oznaczone na rys. 1 i 2 jako a,
nazywamy amplituda drgania; wychylenie ciala w jednym kierunku jest po-
tlowa peilnego drgania, dopiero za§ wychylenie w obu kierunkach tworzy jedno
petne drganie. Czas potrzebny do wykonania przez drgajacy punkt petnego
drgania nazywamy okresem.

Drgania ciala przedstawione na rys. 1 udzielaja si¢ powietrzu i wytwarzaja
w nim fale, polegajace na rytmicznym zaggszczaniu i rozrzedzaniu czastek
powictrza. Fale te dochodza do blony begbenkowej ucha, ktora pobudzona do
takich samych drgan, jakie miato zrodto dzwigku, przekazuje je za pomoca
systemu kosteczek i innych urzadzen aparatu stuchowego ucha do osrodka
stuchowego w mozgu.

Szybko$¢ rozchodzenia si¢ dzwicku w powietrzu w temperaturze 0° C wy-
nosi okoto 330 metrow na sekundg. W sali koncertowej, gdzie temperatura
jest wyzsza (18° C), szybko$¢ ta wzrasta do ok. 340 m/sek.

Fale glosowe w spokojnym powietrzu i w wolnej przestrzeni rozchodza si¢
jednakowo we wszystkich kierunkach jednostajnie: tworza wigc warstwy
kuliste.
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2. Szereg alikwotow dzwieku

Na rys. 2 zapoznaliSmy si¢ z najprostszym przyktadem drgan, ktore w prak-
tyce wystgpuja bardzo rzadko. Drgania takie charakteryzuje najprostsze
zjawisko dzwigkowe, zwane tonem; mozemy go ustysze¢ jedynie w wyjatko-
wych wypadkach: przez sztuczne wyprodukowanie z generatora elektrycznego.
W praktyce prawie czystym tonem jest rowniez dzwigk widelek strojowych
w koncowym okresie wybrzmiewania. Najczgsciej mamy do czynienia w przy-
rodzie z drganiami ztozonymi, ktore powstaja, gdy cialo wykonuje roéwno-
cze$nie kilka ruchow drgajacych. Bardzo typowym przykladem jest rozpatrze-
nie drgania struny.

Struna jest przymocowana w dwoch punktach; najprostszym sposobem
drgania jest dla niej drganie pelna dlugoscia (rys. 3a).

3

= c d

Nic jednak nie stoi na przeszkodzie, by struna wytracona z rdéwnowagi
nie drgata jednocze$nie i w inny sposdéb. Mianowicie moze ona drgaé¢ dzielac
si¢ na dwie czgSci (rys. 3b), trzy czesci (rys. 3c), cztery czgséci (rys. 3d) itd.
(przykt. 3a, 3b, 3¢, 3d). Kazde z tych drgan wykonywane jest przez strung¢ jedno-
cze$nie i niezaleznie, ale kazde posiada inna czg¢stotliwos$é. Poniewaz czgsto-
tliwo§¢ drgan struny jest odwrotnie proporcjonalna do dlugosci fali, jaka sig
na niej tworzy, tatwo si¢ przekonaé, ze opisane drgania beda wykonywane
z czgstotliwo$ciami coraz to wigkszymi, w stosunku 1:2:3:4 itd. Taki szereg
czgstotliwosci nosi nazwe¢ szeregu harmonicznego. Na przyktad jesli jest to
struna wydajaca dzwigk a', to jej najnizsza czg¢stotliwo$¢ drgan (odpowiadajaca
rys. 3a) wynosi 440 drgan na sekund¢. Nastgpna z kolei czgstotliwosé bedzie
wynosi¢ 440.2 = 880, trzecia —440.3 = 1320, czwarta — 440.4 = 1760 itd.

Te drgania sktadowe okre§laja czgstotliwosci tondow, z ktorych sktada sig
dzwigk struny.

Tony sktadowe o czgstotliwosciach tak uporzadkowanych nosza nazwe
alikwotow, z wyjatkiem pierwszego, ktoéry zwany jest tonem podstawowym,
a jego czegstotliwo$é okresla wysokos§¢ dzwigku. Migdzy kolejnymi alikwotami
istnieja rozne interwaly, wynikajace ze stosunku czgstotliwosci ich drgan, jak
oktawa 2:1, kwinta 3:2, kwarta 4:3 itd.
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Ten fakt mozemy stwierdzi¢ za pomoca prostego doswiadczenia. W doswiad-
czeniu tym uzyjemy strun fortepianowych do wykrycia, jakie tony sktadowe
zawarte sa w niskim dzwigku fortepianu. Uderzamy np. dzwigk C, podnoszac
uprzednio tlumik przez bezglo$ne nacisnigcie klawisza dzwigku c. Okazuje sig,
ze po zamilknigciu dzwigku C struna G dzwigczy; zostala ona pobudzona do
drgan na zasadzie rezonansu. Moglo to nastapi¢ jedynie, gdy w dzwicku C
zawarty byl ton c. Podobne do$wiadczenie z naci$nigciem d nie da wyniku,
gdyz w dzwicku C nie ma takiego tonu sktadowego. W ten sposob przeprowa-
dzamy doswiadczenie, dalej wykrywajac w dzwigku C tony o czgstotliwo$ciach
odpowiadajacych g, ¢, €, g, b, ¢

W przyktadzie 4 mamy szereg alikwotow dzwigku C.

4
2 o © o la ®
T _be w o x—2
L % — s
= - 6 7 9 W o 12 B “w 15 1
8
i 3 o

Alikwoty 7, 13 i 14 sa trochg nizsze od naszego b, & 1 b, alikwot 11
za$ jest troche¢ wyzszy od naszego f.

Dzwigk skladajacy si¢ z tonow zlozonych w szereg harmoniczny posiada
tatwa do okre$lenia wysoko$¢. Muzyka postuguje si¢ na ogédl takimi dzwigkami.
Istnieje jednak w przyrodzie wiele zjawisk akustycznych, przy ktoérych trudno
nam mowi¢ o okreslonej wysokosci dzwigku." Sa to wszelkiego rodzaju szumy,
stuki, trzaski, zgrzyty itp. W akustyce muzycznej przyjgto zjawiska takie
okre$la¢ nazwa szmerdéw. Szmery rowniez sktadaja si¢ z tondow prostych, ktore
jednak nie sa uporzadkowane w szereg harmoniczny.

3. Cechy dzwieku

a) Wysokos$¢ dzwigku. Ciata drgajace wykonuja wigcej lub mniej
drgan na sekundg, zaleznie od rodzaju materiatu i od wymiarow fizycznych.
Struna lub ptytka krotka i cienka (struny w skrzypcach, goérne struny forte-
pianu, dzwonki itp.) wykonuje tysiace drgan na sekund¢ i wydaje dzwigk wy-
soki; natomiast struna lub ptyta gruba i diuga (struny kontrabasu, basowe
struny fortepianu itp.) wykazuje kilkadziesiat drgan na sekundg, wydajac
dzwigk niski. A wigc wysoko$§¢ dzwigku zalezna jest od ilosci drgan na sekundg:
im wigksza czgstotliwo§¢ drgan, tym wyzszy dzwigk, i przeciwnie — im mniej-
sza czgstotliwos¢ drgan, tym dzwigk jest nizszy. Dla przykladu podajemy
ilo$¢ drgan na sekund¢ wszystkich dzwigkéw a na fortepianie, strojonych wedtug
obowiazujacego obecnie stroju (a' = 440 drgan na sekundg):

A A A a a a? a a*
275 55 110 220 440 880 1760 3520

' Fizycy na ogél nazwa ,dzwiek" okresSlaja wszelkie zjawiska akustyczne, wlaczajac
w to i szmery.
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Na przyktadzie powyzszym widzimy, iz sasiadujace ze soba dzwigki po-
siadaja czgstotliwo$¢é pozostajaca w stosunku 1:2. Taki stosunek czgstotliwosci
drgan odpowiada rdéznicy wysokosci, ktora nazywamy oktawa. Roznice wy-
sokosci dwoch dzwigkdow okre§lamy ogodlnie nazwa interwatu. Okreslony in-
terwal odpowiada =zawsze okreslonemu stosunkowi czgstotliwosci, np.

2:1 oktawa
3:2 kwinta itd.

Do niedawna obowiazywal tzw. strdj paryski, w ktorym dzwigk a' posiadat
nieco nizsza cze¢stotliwos¢ drgan, a mianowicie a' = 435 drgan na sekundg.
Na mocy migdzynarodowego porozumienia w roku 1939 przyjeto powszechnie
jako ogblnie obowiazujacy stréj a' = 440 drgan na sekundg.

Kamertonem, czyli widetkami strojowymi', nazywamy stalowy pret dwu-
ramienny (rys. 5), osadzony na trzonku.

Po uderzeniu kamerton wydaje dzwigk. Ustalenie wysokosci 5
kamertonu, a wigc dzwigku, wedlug ktorego strojono dawniej instru-
menty do gry zespolowej, mialo niezmiernie donioste znaczenie, gdyz
przedtem dzwick a' zaleznie od kraju, a nawet miasta, posiadat
rozng czestotliwo§¢ drgan, wahajaca si¢ w granicach 390do 490drgan
na seckundg, co tworzylo rdéznic¢ rowna interwalowi tercji wielkiej.

W muzyce uzywa si¢ dzwigkow od C = 16 drgan na sekundg

(osiagalne tylko w wielkich organach) do ¢ = 4186 drgan na sekun-
de¢, chociaz ucho ludzkie zdolne jest odr6znia¢ dzwigki o czgstotli-
wosci ok. 20 000 drgan na sekundg.

b) Gtosnos§¢ dzwigku zalezy od amplitudy drgania. Na glos-
no§¢ dzwicku wplywa roéwniez w znacznym stopniu wielkos¢ po-
wierzchni drgajacego ciala, np. drgania struny skrzypiec styszalne
bytyby o wiele stabiej, gdyby do jej drgan nie dotaczaly si¢ drga-
nia pudta rezonansowego.

c)Gzas trwania dzwigku zalezy od czasu, w jakim drga
ciatlo; z chwila gdy ciato przestaje drgaé, gdy drgania zanikaja,
zanika rowniez i dzwigk. Czas trwania dzwicku przedituza si¢ pozor-
nie, gdy dzwigk zostanie zagrany w duzym pomieszczeniu o $cianach odbijaja-
cych falg dzwigkowa, np. w kosciele. Fala dzwickowa odbija si¢ wowczas
wielokrotnie od $cian, tworzac zjawisko tzw. poglosu.

d) Porownujac dwa dzwigki wydobyte z rdéznych instrumentéw, np. ze
skrzypiec i klarnetu, stwierdzamy, ze nawet jesli maja t¢ sama wysokos¢ i glo-
$nosé, réznia si¢ migdzy soba wyraznie. Cecha, ktéra je rozni, to wlasnie barwa
dzwicku. Barwa dzwigku zalezy od ilosci i natgzenia zawartych w niej tondéw
sktadowych.

' Ogélnie przyjela si¢ nielogiczna nazwa ,stroikowe", jako wynik blednego tlumacze-
nia terminu niemieckiego Kammerton.
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PoznaliSmy wigc nastgpujace cechy dzwigku: a) wysokos¢, b) glosnosé,

c) czas trwania, d) barwg.
Nauk¢ zajmujaca si¢ fizycznymi prawami dzwigku nazywamy akustyka.

Zadania:

. Co to jest ton?

Objasni¢ sposéb drgania struny.

Objasni¢ praktyczny sposéb wykrywania szeregu alikwotéw w dZiwieku fortepianu.
Co nazywamy szmerem.

Wymieni¢ cechy diwieku i wytlumaczyé, od czego zaleza.

6. Postaraé¢ si¢ znaleié¢ zwiazek miedzy cechami dZiwi¢ku a budowa znanych instru-
mentéw muzycznych (piccolo, flet, obéj, klarnet, fagot, trabka, rég, puzon, tuba,
skrzypce, altowka, wiolonczela, kontrabas, bebenek, beben, kotly).

7. Wymieni¢ z pamieci szereg tonéw harmonicznych (od 1 do 16) od dziwieku C.

DB W N

Zagraé je z pamieci na fortepianie.
8. Objasni¢ rys. 6, przedstawiajacy drgania zloZone.




9 Podstawowe elementy notacji muzycznej

4. Oktawa, nazwy dzwiekow, pieciolinia, klamry

Podobnie jak my$li nasze przekazujemy za pomoca stéw, uktadajacych
si¢ z kolei w zdania, a te nast¢gpnie w wigksze catosci, tak my$§li muzyczne wy-
razamy za pomoca dzwickow, ktore tacza si¢ w pewne grupy, w coraz to wigksze
elementy, tworzac w koncu cale utwory muzyczne.

Podczas gdy wynalezienie alfabetu i znakoéw pisarskich stuzacych do utrwa-
lania mys$li sigga bardzo odlegltych czasow, to wynalezienie zapisu dzwigko-
wego datuje si¢ znacznie poOzniej.

W starozytnej Grecji notowano wysokos¢ dzwigku za pomoca odpowiednio
utozonych liter alfabetu. We wczesnym S$redniowieczu umieszczano nad tek-
stem bez linii znaki zwane neumami, stad pismo to nazywamy pismem neuma-
tycznym. Neumy nie okreslaty poczatkowo doktadnie ani wysokosci dzwigku,
ani wartosci rytmicznej. Z czasem (VII—IX w.) wprowadzono jedna linig
(zottego koloru), okreSlajaca zapisywany na niej dzwigk c¢', a potem druga
(czerwona), okreslajaca dzwigk / (male), az wreszcie ustalily si¢ cztery linie
(XI w.), na ktéorych pisano neumy. Czterech linii z udoskonalonym pismem
neumatycznym uzywa sig¢ jeszcze dzi§ w $piewie liturgicznym (gregorianskim)
kosciota katolickiego:

7
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Stad juz prosta, cho¢ diuga jeszcze droga do naszego pisma nutowego.
Dzisiejsza jego foima ustalita si¢ po diugiej ewolucji dopiero w XVIII wieku.
Pismo to doskonali si¢ nadal w zwiazku z wzrastajacymi stale mozliwo$ciami
technicznymi instrumentéw muzycznych i nowymi $rodkami wyrazu artystycz-
nego. Dzieje notacji muzycznej poznamy doktadniej na lekcjach historii muzyki.

Zbiér dzwigkdéw, jakimi postugujemy si¢ w praktyce muzycznej, nazywamy
materialem dzwigkowym.

Jezeli przyjrzymy si¢ klawiaturze fortepianu (ktéra obejmuje znaczna
cz¢$é tego materiatu dzwigckowego), to zobaczymy, ze sklada si¢ ona z pewnych
stale powtarzajacych si¢ ugrupowan klawiszy. Takim ugrupowaniem jest sie-
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dem biatych i mieszczacych si¢ pomigdzy nimi pigé czarnych klawiszy, za-
wartych w obrgbie tzw. oktawy; oktawa jest podstawowa jednostka ma-
teriatu dzwigkowego.

oklawn oktara oktawn oktawm obtawa akrawa oktama

oktaws
subkottra kontra wielka mala razhreilna dheukresing tragkresing e rterokredina
/ = [

|

T T T ¥ 1 T
' ' ' ' " [
H i

G DB FOAML G D EFGARIC DEFGAH e d e [ g a hic'd e I'g'a Wic'd? e’ Pg'a® B O d" e 1" o' e d* e g a "K' ¢’
b ! ' ' H : ' .
CDEFGAHICDEFGAH! Lot d el g k] : : i

Dzwicki odlegle od siebie o oktawg sa bardzo podobne i méwimy o nich —
pomimo ich réznych wysokoSci — ze posiadaja t¢ sama jako$¢ brzmieniowa.

Oktawa podzielona jest na dwanascie rownych czgsci. Kazdy trzynasty
dzwigk (liczac kolejno w gore biate i czarne klawisze) jest powtdrzeniem pier-
wszego, lezacego od niego o oktaweg wyzej. Wszystkie dzwigki odleglte od siebie
o oktaweg nosza te same nazwy.
W dalszym ciagu zajmiemy si¢ na razie tylko biatymi klawiszami. Istnieje
siedem odrgbnych nazw dla biatych klawiszy, gdyz kazdy 6smy klawisz jest
powtérzeniem pierwszego o oktawe¢ wyzej, a nosi taka sama jak on nazwg,
Oto one:

nazwy literowe —c-d-e-f-g-a-h

nazwy sylabowe — do-re-mi-fa-sol-la-si.

Nazwy literowe znane byly juz we wczesnym S$redniowieczu, natomiast
nazwy sylabowe ustalit mnich Guido z Arezzo (XI w.), biorac pierwsze sylaby
tekstu z hymnu do $w. Jana. Poczatkowe sylaby wierszy hymnu daty nazwy
poszczegdlnym nutom:

9
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Sylabe si, odpowiadajaca dzwickowi /i, ktorej utwor powyzszy nie zawiera,
wzigto w XVI wieku (Anzelm z Flandrii) z pierwszych liter wyrazéw Sancle
Joannes, begdacych zakonczeniem strofki hymnu. W wieku XVII teoretyk
wioski G. B. Doni zmienit niewygodne do S$piewania uf na do.

Oprocz powyzszych sposobow—Iliterowego i sylabowego—zapisu dzwig-
kow istnieje zapis nutowy. Jest to najwyrazniejszy i najdoktadniejszy sposob
notacji muzycznej.

Nuta jest to umowny znak graficzny wyrazajacy wysoko$é dzwigku oraz
jego warto$¢ czasowa (o wartosciach czasowych nut bedzie doktadnie mowa
w rozdz. IIl pt. Rylm muzyczny).

Zapisu nutowego dokonujemy na tzw. systemie pigcioliniowym, zwanym
krotko pigciolinig. Linie liczymy od dotu ku gbérze. Nuty piszemy na liniach,
migdzy liniami, nad liniami oraz pod liniami. W razie potrzeby dopisuje si¢
linie dodane goérne Ilub dolne. Linie dodane goérne liczymy od dotlu ku
goérze, linie dodane dolne—w kierunku odwrotnym:

10 -
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O potozeniu nuty moéwimy: nuta na pierwszej linii, na drugiej linii, nuta
nad pierwsza linia, nuta nad piata linig, nuta na pierwszej dodanej gornej,
nuta na drugiej dodanej dolnej, nuta nad pierwsza, nad druga dodana gorna,
nuta pod pierwszg, pod druga dodana dolng itd.

Dla instrumentéw takich, jak skrzypce, klarnet, trabka itd., zapisu do-
konujemy na jednej pigciolinii. W miarg potrzeby, gdy do zapisu potrzeba
wigce] niz jednej pigciolinii (np. dla lortepianu—2. harfy—2, organéow—3,
choru — 2, 3 lub 4, kwartetu smyczkowego — 4, dla orkiestry — zaleznie od
ilo$ci instrumentow —-kilkanascie 1 wigcej) taczy si¢ pigciolinie wspdlng klamra
(akolada), ktora moze mieé rozne ksztatty (patrz przykt. 21, 22, 36, 147 itd.).

Wymieniony poprzednio szereg dzwickow, oznaczony literami alfabetu czy
tez sylabami, odnosi si¢ —jak juz powiedzieliSmy —tylko do biatych klawiszy
(a wigc nie jest on szeregiem wszystkich kolejnych dzwigkow). Szereg ten nazywa
si¢ szeregiem podstawowym, czyli diatonieznym.

Jezeli przyjrzymy si¢ tabeli w przyktadzie 8, to przekonamy sig, ze nuty
umieszczone w kolejnych miejscach pigciolinii (na liniach i migdzy liniami)
reprezentuja szereg diatoniczny.

Dla zanotowania dzwigkow znajdujacych si¢ pomigdzy dzwigkami szeregu
diatonicznego (na klawiaturze sa to czarne klawisze) stosuje si¢ dodatkowe
znaki, o ktorych bedzie mowa w dalszych rozdziatach.

2 — Zasady muzyki
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5. Klucze

Nula napisana na pigciolinii nie okresla wysokos$ci dzwigku, dopdki na jej
poczatku nie zostanie umieszczony klucz. Klucz jest to znak, ktoéry wyznacza
na pigciolinii potozenie dzwigku, zwanego dzwigkiem kluczowym, a w stosunku
do niego wszystkie pozostate dzwigki.

W dzisiejszej praktyce muzycznej sa w uzyciu trzy klucze:

klucz G (wskazujacy dzwigk g oktawy razkreslnej)

u G ( » » C » ’s )
, F ( . . / ’ matej ).
Powstaty one z przestylizowanych liter G, C i F.

Kazdy klucz posiada w swym ksztalcie pewien charakterystyczny element,
wskazujacy potozenie dzwigku kluczowego na jednej z pigciolinii. I tak w kluczu
G jest to $rodek jego zaokraglenia w ksztatcie $limaka, w kluczu C — punkt
przegigcia w potowie wysokosci klucza, a w kluczu F—punkt, od ktorego
rozpoczynamy pisanie klucza, wzglgdnie dwie kropki umieszczone obok klucza.
Woéwczas nuta kluczowa lezy na linii objgtej tymi kropkami.

Kazdy z wymienionych kluczy moze by¢ umieszczony na réznej wysokosci
pigciolinii, wyznaczajac tym samym roézne potozenie tej samej nuty kluczowej.

Wigkszo§¢ kluczy powstata na gruncie dawnej praktyki wokalnej i1 stad
tez pochodza ich nazwy, np. klucz dyszkantowy, sopranowy, tenorowy itp.

Notowanie glosow we wilasciwych kluczach bylo bardzo wygodne, gdyz cala
skala danego glosu mie$cila si¢ w granicach pigciolinii, uzupetnionej minimalna
iloscia linii dodanych. Z drugiej jednak strony uzycie zbyt duzej ilosci kluczy
komplikuje zapis nutowy 1 jego przejrzysto$¢. Dlatego dzisiejsza praktyka
muzyczna zredukowata znacznie ilo$¢ bgdacych w uzyciu kluczy.

Klucz G umieszczony na pierwszej linii nazywa si¢ kluczem dyszkantowym
(dyszkantem nazywamy sopranowy glos chlopigcy) lub starofrancuskim.
Dzi$ si¢ go nie uzywa.
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Klucz G umieszczony na drugiej linii nazywa si¢ kluczem skrzypcowym
lub wiolinowym (wtos. violino = skrzypce), poniewaz w kluczu tym dawniej
notowano zapis tylko dla skrzypiec. Jest to jedyny dzisiaj w uzyciu klucz z tej

grupy:
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Klucz C umieszczony na pierwszej linii nazywa si¢ kluczem sopranowym
(sopran — wysoki glos zenski):

13 s s 4
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Na drugiej linii piszemy klucz C mezzosopranowy (mezzosopran — glos
zenski nizszy od sopranu):
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Na trzeciej —klucz altowy (alt—niski glos zenski):
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Na czwarte] —klucz tenorowy (tenor—najwyzszy glos meski):
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Obecnie uzywa si¢ klucza C altowego—dla altowki—oraz klucza C te-
norowego dla wyzszych pozycji puzonu, fagotu i wiolonczeli. Kluczy soprano-
wych i mezzosopranowych nie stosuje sig¢ juz dzi§ w praktyce zapisu nutowego.

Klucz F umieszczony na trzeciej linii nazywa si¢ kluczem barytonowym
(baryton — gtos meski, nizszy od tenoru):
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Klucz F umieszczony na czwartej linii to klucz basowy (bas — niski glos
meski):
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Na piatej za$§ linii —klucz subbasowy (kontrabasowy):
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Dzi§ uzywa si¢ tylko klucza basowego, inne klucze

[+

D

F d

F wyszly z uzycia.

Do notowania gloséw wokalnych uzywa si¢ obecnie nastgpujacych kluczy:

dla gtoséw zenskich stosuje si¢ wylacznie klucz skrzypcowy;

glos tenorowy

notuje si¢ za pomoca klucza basowego na jednym systemie pigcioliniowym
z basem lub czgs$ciej w kluczu skrzypcowym o oktawe wyzej, pamigtajac przy

tym, ze dzwigki w ten sposdéb zanotowane brzmia o oktawe nizej.

Ostatnio

dla usunigcia jakichkolwiek watpliwosci notujac glos tenorowy piszemy przy
kluczu skrzypcowym nad trzecia linia znak podobny do klucza C, ktdry ozna-
cza brzmienie dzwigkdéw o oktawe nizsze od zanotowanych (przykt. 20a). Nie-
kiedy, ale rzadziej, znak ten pisze si¢ na czwartej linii (przykt. 20b). Glos ba-
rytonowy i basowy pisze si¢ dzi§ w kluczu basowym.
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Podajemy szereg przyktadéw notacji utworé6w na rdézne zespoty choéralne:

G. F. Haendel: Juda Machabeusz; nr 49 S. Wiechowicz: Mructkowi  bajki
Chor  mieszany Chér  mieszany
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W razie potrzeby mozna dokona¢ w trakcie zapisu nutowego zmiany klu-
cza. Nowy klucz umieszczamy bezposrednio przed nuta, grupa nut czy dtuzszym
tekstem nutowym, do ktoérych ma si¢ odnosi¢. Ilustracj¢ takiej zmiany wi-
dzimy w przyktadach: 86a, b, 87b, 281 itp. Zmiang klucza na nowej pigcio-
linii sygnalizujemy na koncu poprzedniej pigciolinii (patrz F. Chopin: Polonez
cis op. 26 nr 1, t. 12; wyd. PWM 1949).

6. Nazwy o klaw [ przenosnik oktawowy

W poprzednim ustgpie moéwiliSmy o tym, ze oktawa jest podstawowa jed-
nostka materiatu dzwigkowego. Caly wigc material dzwickowy mozemy podzie-
li¢ na szereg oktaw.

Najnizsza oktawa, z ktorej klawiatura fortepianu obejmuje jedynie trzy
dzwicgki', nazywa si¢ oktawa subkontra. Dzwigki oktawy subkontra oznaczamy
wielkimi literami z cyfra 2 (u dolu po prawej stronie litery), np. 4, B, H
lub podwoéjnym podkresleniem litery, np. 4, B, H (przyki. 8).

Nastgpna wyzsza oktawa to oktawa kontra; dzwigki do niej nalezace
oznaczamy wielkimi literami z cyfra 1 lub raz podkre$lona litera, np. E, G,
lub E G

Dzwigki nastgpnej wyzsze] oktawy, tzw. wielkiej, oznaczamy wielkimi
literami, np. E, A.

Czwarta kolejna oktawe, liczac od dolu, nazywamy oktawa malag i ozna-
czamy ja matymi literami, np. ¢, d, e; nieraz dzwigki do niej nalezace znaczy
si¢ mata litera ze znakiem 0 (zero po prawej stronie u gory cyfry, np. c°, d° f°);
stad tez spotykana czasem nazwa: oktawa zerowa.

Nastgpne oktawy nazywaja si¢: razkreslna (¢, d' itd.), dwukreslna (¢, d'itd.),
trzykre$lna (c’, 4’ itd.), czterokreslna (c’, d' itd.), pigciokreslna (c’)’, a dzwigki
ich oznacza si¢ matlg litera z cyfra okreslajaca oktawe, umieszczona obok litery
po jej prawej stronie u gory’.

Przy zapisywaniu dzwigkéw bardzo wysokich lub bardzo niskich zachodzi
konieczno$¢ uzycia duzej ilo$ci linii dodanych (dolnych lub goérnych), co jest
bardzo niewygodne tak dla notowania, jak i czytania. Aby tego uniknaé, po-
stugujemy si¢ umownym znakiem, zwanym przenos$nikiem oktawowym, tj.
przerywana linia pozioma, rozpoczynajaca si¢ cyfra 8, umieszczona nad nutami.
Oznacza to, ze nuty znajdujace si¢ pod nia nalezy wykonywaé o oktawe
wyzej:

' Dzwieki nizsze, do C, mozna uzyskaé¢ jedynie w organach.

* Najwyzszym dzwiekiem fortepianu jest c¢'. Czesto jednak klawiatura fortepianu,
zwlaszcza w instrumentach starszej konstrukcji, konczy sie na diwieku a* Dzwieki wyz-
sze od ¢’ spotykamy jedynie w organach.

' Nazwy oktaw raz-, dwukres§lna itd. wziely swa nazwe od dawniejszego sposobu
oznaczania tych oktaw, np. c¢', c¢", ¢'"" itd.
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S. Moniuszko: Halka
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Dla dzwigkow niskich pisze si¢ nuty o oktawg wyzej, z zastosowaniem ta-
kiego samego znaku pod nutami; nuty te nalezy wykona¢ o oktaweg nizej:

S. Moniuszko: Straszny dwor

Przenos$nik oktawowy dziala dla danej pigciolinii na catej dtugosci linii prze-
rywanej i jest przewaznie zakonczony krotka prostopadia linia przerywana.
Nalezy zwroci¢ uwageg, ze linia przerywana przenosnika oktawowego podwyz-
szajacego zaczyna si¢ od gornej czgsci Osemki, za$§ obnizajacego—od dolnej.

Zadania:

1. Przeczytaé¢ ponizsza melodi¢ nazwami literowymi i sylabowymi, podajac przy tym
nazwy oktaw:
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2. Przepisaé przyklad 24, podpisujac pod nutami nazwy literowe z okreSleniem oktawy:
a) w kluczu skrzypcowym o oktawe wyzej,

b) w kluczu basowym o oktawe nizej (zaczynajac od c),
¢) w kluczu basowym o dwie oktawy nizej (zaczynajac od OC).
3. Zagraé¢ wykonane zadania na fortepianie z zachowaniem dokladnych wysokosci
(wlasSciwych oktaw).
4. Wyszukaé¢ w swoim repertuarze i

przepisa¢ fragment utworu z przeno$nikiem
oktawowym.



e Rytm muzyczny

7. Definicja rytmu muzycznego

Rytm (gr. rhythmés — miarowy przebieg) jest czynnikiem regulujacym
nastepstwo dzwickow w utworze muzycznym W czasie 1 organizujacym je
w pewne okreslone ugrupowania.

Melodia, ktorej warto$ci czasowe dzwigkow nie sa zrdéznicowane, jest two-
rem jak gdyby martwym, nie posiadajacym jeszcze cech utworu muzycznego.
Dopiero zrdéznicowanie rytmiczne nadaje jej tetno zycia i okreslony charakter
muzyczny.

8. Wartosci rytmiczne nut i pauz

Réznice w warto$ciach czasowych nut wynikaja z ich réznych ksztattow.
Ilustruje to ponizszy przyktad, obejmujacy warto$ci nut uzywane w dzisiejszej
muzyce europejskiej:

25 cala nuta g et S
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Wartoéci te sa wynikiem podziatu dwojkowego, ktory jest podstawa stosunkow
rytmicznych we wspoétczesnej pisowni muzycznej. Zasada tego podziatu po-
lega na dzieleniu wigkszej wartoSci czasowej na dwie mniejsze. A wigc cala
nuta dzieli si¢ na dwie polnuty, pdéinuta — na dwie ¢wierénuty, ¢wierénuta —
na dwie 6semki, 6semka—na dwie szesnastki itd.

Obok podziatu dwojkowego istnieje rowniez podziatl trojkowy, polegajacy
na dzieleniu wigkszej warto$ci czasowej na trzy mniejsze. Do zapisu dzwigkdw
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trojdzielnych uzywamy tych samych znakdéw graficznych co w podziale dwdj-
kowym, uzupelnionych jedynie dodatkowymi elementami. Bedzie o tym mowa
W nastgpnym ustgpie.

Podstawowa a zarazem najwigksza warto§cia czasowa w dzisiejszej muzyce
jest cala nuta'. Sktada si¢ cna tylko z glowki, natomiast wszystkie nuty o mniej-
szej warto$§ci maja oprocz gtowki ogonek (laskg). Poczawszy od 6semek do
ogonka dodaje si¢ choragiewke. Glowki nuty calej i polnuty nie wypetnione
w $Srodku roéznia si¢ od siebie wielkoscia i ksztattem. Gléwki nut pozostatych
wartos$ci, nieco mniejsze od poprzednich, sa wypelnione, a ich wielkosci réwne.
Ogonek skierowany w gor¢ pisze si¢ zawsze po prawej stronie, a ogonek skie-
rowany w dot — po lewej stronie gtowki. Ogonki przy nutach umieszczonych
do trzeciej linii winny by¢ skierowane w gorg, a powyzej trzeciej linii —w dol.
Choragiewki pisze si¢ zawsze z prawej strony ogonka. Dhlugos$¢ ogonkow —
jezeli pozwalaja na to wzgledy graficzne—obejmuje na pigciolinii rozpigtosé
oktawy. Dla nut napisanych na trzeciej dodanej dolnej linii i nizej przediuza
si¢ ogonki do drugiej linii, a dla nut polozonych na trzeciej dodanej gornej
i wyzej — do czwartej linii.

27
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Analogicznie do warto$ci nut posiadajacych choragiewki przedstawiaja sig
warto$ci nut wiazanych. Tak wigc 6semki posiadaja jedno wiazanie, szesnastki —
dwa, trzydziestodwojki — trzy itd. Stad tez wywodzi si¢ uzywana niekiedy
nazwa: nuty raz wiazane, dwa razy wiazane itd
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Zasady umieszczania wigzan nad lub pod glowkami nut s3 takie same jak przy cho-
ragiewkach. Jesli pod wspolnym wigzaniem znajduje si¢ kilka nut, z ktérych cze$é¢ lezy
ponizej, a cze$S¢ powyzej trzeciej linii, to o umieszczeniu wigzan decyduje wiekszosé nut.

Dlugosé ogonkéw przy nutach wigzanych jest rowniez taka jak przy nutach z chorg-
giewkami: wiazanie najblizsze gléwce nuty umieszczamy w odleglosci oktawy:

' Czasem spotyka si¢ jeszcze (zwlaszcza w starszych drukach)" warto$§¢ brevis,
réwnajaca si¢ wartosSci dwu calych nut. Byla ona jedna z podstawowych warto$ci notacji
Sredniowiecznej. Oto przyklad brevis: a) w pisowni drukowanej, b) w pisowni odrecznej.

26 a)
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Czesto jednak w praktyce spotyka si¢ wiele odchylen od powyzszej reguly. Kierunek
wigzan odpowiada na ogo6l kierunkowi melodii (przykl. 30a). Czesto w grupie nut posia-
dajacych ogonki w gore lub w doél wigzania umieszczamy poziomo (przykl. 30b) wzglednie
w kierunku wyznaczonym wigkszos§cia nut (przykl. 30c).

Y e - ) T
T s i

Jesli kilka nut (akord) posiada wspélny ogonek, to nalezy go dokladnie dociagnaé do
wszystkich nut.

3

Wszystkim warto§ciom nut odpowiadaja analogiczne warto$ci pauz.

Pauza nazywamy znak graficzny oznaczajacy czas trwania przerwy migdzy
dwoma dzwigkami (wzglednie akordami) w utworze muzycznym. W przykta-
dzie 32 podane sa warto$ci pauz z odpowiadajacymi im warto$ciami nut.
Odpowiednie nazwy tych pauz brzmia: pauza catonutowa, pdéinutowa, pauza
¢wierénutowa, pauza Osemkowa, szesnastkowa, trzydziestodwojkowa, szesc-
dziesiecioczworkowa:

32

= J=—37 S

=
= = = =i F E

1

Znak pauzy catonutowej stuzy rowniez do oznaczenia przerwy trwajacej caty
takt przy jakimkolwiek oznaczeniu taktowym (a wigc 4, |, [, a nawet J).
Czegsto jednak przerwe calotaktowa notuje si¢ w sposob S$cisty.

Pauze calotaktowa w takcie * notuje si¢ w sposob podany w przyktadzie 33."

W starszych drukach pauza ¢wierénutowa ma postaé odwrdconej pauzy
osemkowej (przykt. 34).

33 a) b) 3

4 lub

Pauzy trwajace kilka taktow =zapisujemy tak jak w przyktadzie 35. Nad
oznaczeniem przerwy wpisuje si¢ cyfre arabska wyznaczajaca ilos¢ taktow’
(przykt. 35a). Notacje¢ podana w przykladzie 35a zastgpuje si¢ ostatnio no-
tacja podana w przyktadzie 35b. Natomiast sposob pisania podany w przykta-
dzie 35¢ uzywany jest raczej w pisowni odrgcznej.

Poréwnaj znaczenie tego znaku w przykladzie 35.

W nowszych partyturach i wyciagach fortepianowych przerw wypelniajacych calko-
wita ilo§¢ taktéow nie zaznacza si¢, pozostawiajac pusta pigciolinig.

*
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W partyturach na oznaczenie jednoczesnej przerwy dla wszystkich glosow
stosuje si¢ czgsto skrot P. G., oznaczajacy pauze generalng. Czas trwania tej
pauzy zalezy od wykonawcy (dyrygenta).

Przyjrzyjmy si¢ jeszcze raz przyktadom notacji pauz, zwracajac uwage
na doktadne ich umieszczenie na pigciolinii. Szczegodlnie zwrdé¢my uwage na
umieszczenie pauzy calonutowej 1 pauzy podinutowej. (Pierwsza pisze si¢ z re-
guly pod czwarta, druga — nad trzecia linig.)

Pauze calonutowa — oznaczajaca takze caly takt przerwy — oraz pauzy
wielotaktowe umieszczamy w $rodku taktu, pozostale natomiast pauzy pi-
szemy w miejscu, w ktorym rozpoczyna si¢ przerwa w przebiegu muzycznym:

L. v. Beethoven: Kwartet op. 18 nr 3

36 (Allegro)
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W grupach nut wiazanych pauzy umieszczone pomigdzy nutami znajduja
si¢ mniej wigcej na wysokosci glowek nut:

3?7

9. Przedtuzanie wartosci nut i pa uz

Dotychczas poznany sposdb notowania warto$ci rytmicznych jest nie-
wystarczajacy dla ujecia wszystkich zjawisk zwiazanych z rytmem. Na przy-
ktad celem wyrazenia wartos$ci tréjdzielnych musimy wprowadzi¢ do notacji
dodatkowe elementy; sa to: 1. kropka przedtuzajaca warto$¢ nuty, 2. tuk,
3. fermata.

1. Kropka umieszczona z prawej strony nuty przedtuza jej wartos¢ o po-
towe.
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Czgsto stosuje si¢ réwniez dwie lub nawet trzy kropki przy nucie.' Druga
kropka przedtuza dodatkowo warto$¢ nuty o czwarta czg$¢ jej pierwotnej war-
tosci, a trzecia kropka—o Osma czgsé:
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Oto przyktady z literatury:
G. Verdi: Traviata

39 Allegro assai mosso

— F. Chopin: Preludium G
40 (Vivace) b
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Analogicznie przediuza si¢ za pomoca kropek warto$é pauz:

41 - -« -
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Nalezy zwracaé¢ uwage na wlasciwe umieszczanie kropek. Gdy nuta lezy miedzy liniami,
pod‘plizerwszq lub nad 'piqt% liniac, nad dodanymj gérnymi lub pod dodanyfni dol ymf}'—
. Schumanlr)l uzyl® czterech kropek w Kwil(r,teee sKllvczﬁﬁwm op. nr (Ada-
kl.zj)pkg piszemy obok mnuty z prawej strony glowki (lprzy . H‘S
8107. Gdy nuta lezy na linii systemu piecioliniowego lub na liniach dodanych — kropke
piszemy z prawej strony gléowki nuty i nieco wyzej, nigdy na linii (przykl. 42b).
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Jezeli na tej samej pieciolinii znajduja si¢ dwa lub wigecej glosow, wtedy z reguly dla
nut lezacych na liniach, a majacych ogonki skierowane w gore, pisze si¢ kropke nad linia,
a dla nut lezacych na liniach, majacych ogonki skierowane w dél — pod linia (przykl.
42c).

Umieszczenie kropek przy Kkilku nutach znajdujacych si¢ na jednej lasce (akord)
wskazuje przyklad 42d.

42 a) b} _€) d)

2. Luk taczacy (przetrzymujacy) ma t¢ wilasciwos$¢, ze taczac dwie nuty
tej samej wysokos$ci przedtuza wartos¢ rytmiczna pierwszej o warto$é drugiej.
W przyktadzie 43a nuta ¢’ trwa poltora taktu jako jedno brzmienie; w przy-
ktadzie 43b nuta ¢’ przedtuzona zostatla o dsemke:
43 a) b)

) e : L

Luk laczacy dwie nuty pisze si¢ w zasadzie po przeciwnej stronie ogonkéw polaczo-
nych nut (przykl. 44a). Jezeli notujemy na tej samej pieciolinii dwa glosy, to glos gorny
otrzymuje luk od goéry, a dolny od dolu, niezaleznie od kierunkéw ogonkéw (przykl. 44b);
przy trzech glosach — na tej samej pieciolinii — dwa glosy otrzymuja luki od gory, a je-
den od dolu lub odwrotnie (przykl. 44c); przy czterech glosach — najczesSciej dwa glosy
gérne otrzymuja luki od gory, a dwa dolne od dolu.

3. Innym sposobem przedtuzania czasu trwania nuty (pauzy) jest uzycie
fermaty ~ (wl. fermare = zatrzymac). W przeciwienstwie do tuku i kropki
fermata nie okreSla $ciSle czasu, o jaki nalezy przedtuzy¢é warto$é nuty; po-
zostawia si¢ to wyczuciu wykonawcy. Niekiedy kompozytor zaznacza, ze fer-
mata ma trwaé dlugo, i umieszcza przy niej stowo lunga (wt. dtuga), lub krotko —
corta lub breve (wi. krotka).

Fermate¢ pisze si¢ dla pojedynczego glosu zawsze nad nuta (przykl. 45a). Przy dwu
glosach — z oddzielnymi ogonkami dla kazdego glosu — fermate pisze si¢ dla gérnego
glosu nad gorna nuta, dla dolnego — pod dolna (przykl. 45b). Dla gloséw majacych wspélny
ogonek pisze si¢ jedna fermate (przykl. 45c¢). Analogiczne znaczenie ma fermata umiesz-
czona nad pauza (przykl. 45d).

Nieraz fermata umieszczona jest nad kreska taktowa; oznacza woéwczas przerwe
w przebiegu utworu w miejscu jej umieszczenia (pomiedzy taktami przedzielonymi kreska
taktowa). Czas trwania tej fermaty zalezy réwniez od woli i wyczucia wykonawcey (przykl.
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45e). Natomiast fermata umieszczona pomigdzy dwiema nutami (co si¢ rzadko stosuje)
odnosi si¢ zaréwno do jednej, jak i do drugiej (przykl. 45f).

wykonanie:
45 9 Ba ¢ d ¢ f)
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10. Nieregularny podzial wartosci rytmicznych

W omawianym dotychczas podziale dwdéjkowym dzielili§my warto$ci ryt-
miczne na dwie, cztery, osiem, szesnascie itd. rownych czg¢sci:

i i med dided et dddd g © onediadadude s

Podziat taki nazywamy podziatlem regularnym. Précz podziatu re-
gularnego istnieje podzial nieregularny, a grupy nut begdace wynikiem
takiego podzialu nazywamy grupami niemiarowymi. Jezeli np.
nute zamiast na dwie podzielimy na trzy réwne czgsci, to otrzymamy grupe
trzech nut, zwana triola. Jest to najczesciej spotykany przyktad nieregularnego
podzialu warto$ci dwudzielnych.

Triol¢ wykonuje si¢ w tym samym czasie, co dwie regularne nuty takiej
samej warto$ci, a zaznacza si¢ je ukos$nie napisana cyfra 3, umieszczona obok
wiazania, lub w wypadku braku wiazania—klamra obejmujaca cyfre 3,
umieszczona przy gtéwkach nut:’
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triola polnutowa
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triéla ¢éwierénutowa
triola o6semkowa

triéla szesnastkowa

tridla trzydziestodwojkowa
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Jezeli calo$¢ zamiast na cztery podzielimy na pigé, szes¢ lub siedem réwnych
warto§ci, wowczas otrzymamy kwintolg, sekstolg¢ lub septolg¢ (éwierénutowa,
o6semkowa, szesnastkowa, trzydziestodwojkowa, szes§cédziesigcioczworkowa itd.)’:

"W starszych drukach zaznaczano grupe niemiarowa lukiem, umieszczajac nad nig
odpowiednia cyfre.

* Grupe niemiarowa pisze si¢ tymi samymi warto$Sciami, co grupe regularna, zasta-
piona ta grupa niemiarowa, np. dwie éwierénuty daja triole ¢wierénutowa, trzy éwieré-
nuty daja duole lub kwartole ¢wierénutowa itd.
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Podzielenie catosci na dziewigé, dziesigé, jedenascie, dwana$cie, trzyna$cie,
czterna$cie 1 pigtnascie rownych wartosci zamiast na osiem — daje nowemolg,

decymolg, undecymolg, duodecymoleg, tercdecymoleg, kwartdecymole lub
kwintdecymolg:
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Podziat regularny na szesna$cie nut moze da¢ grup¢ niemiarowa, zlozona
z17do 31 nut,np.:

Podzial nuty z kropka, a wigc warto$ci trojdzielnej, na trzy czgsci jest
rowniez podzialem regularnym. Jezeli warto$¢ taka podzielimy na dwie réwne
czgsci zamiast na regularne trzy, otrzymamy duolg, jezeli t¢ sama wartosé
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Przez podzial wartosci trojdzielnej na siedem, osiem, dziewigé, dziesig¢ lub
jedenascie rownych czeéci — zamiast na sze$¢ regularnych — otrzymamy sep-
tolg, oktole, nowemolg, decymole lub undecymolg (przykt. 52a). Dzielac zas
warto$¢ tréjdzielng na 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22 lub 23 roéwne
czgéci — zamiast na dwana$cie regularnych — otrzymamy grupy nieregularne
ztozone z 13—23 nut (przykl. 52b).
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Do grupy niemiarowej moga wchodzié réwniez pauzy:
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W grupie niemiarowej spotyka si¢ takze nuty z kropka.

Musimy pamigtaé, ze grupa niemiarowa musi by¢ wykonana w tym samym
czasie, co odpowiadajaca jej grupa regularna. Na przyktad duola o6semkowa
trwa tak samo dlugo, jak trzy 6semki podziatu regularnego (por. przykt. 46—52).

Czegsto spotyka si¢ rownoczesne wystgpowanie w kilku glosach podziatu re-
gularnego i nieregularnego. Najprostszym przykladem jest wystgpowanie triol
z grupa dwoch nut podziatu dwojkowego oraz triol z grupa czterech nut po-
dziatu dwojkowego (przykt. 54).

Azeby zdaé¢ sobie spraweg ze stosunkdéw rytmicznych powstalych w tym
wypadku, rozpatrzmy je, postugujac si¢ analiza matematyczna.

W tym celu znajdujemy najpierw wspdlna wielokrotnos¢. W przykladzie
55a wspolng wielokrotnoscig dla liczb 2 i 3 jest liczba 6. Na odcinkach podzielo-
nych na sze$¢ rownych, kolejno ponumerowanych czg$ci nuty glosu goérnego
przypadna na punkty 1 i 4, glosu za$§ dolnego (triola) —na 1, 3 i 5. Podobnie
w przyktadzie 55b: wspolng wielokrotnoscia dla liczb 3 i 4 jest liczba 12. Nuty
glosu goérnego znajdowacé si¢ beda w miejscach oznaczonych liczbami 1, 4, 7, 10,
glosu za§ dolnego — 1, 5, 9.

54 a) b) 35 a) b)
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Rozpatrzmy jeszcze inny przyktad:

F. Chopin: Nokturn H op. 9 nr 3

56 (Allegretto)
‘__.dvlﬂ'uimo e - P %

Wspoblna wielokrotnos$cia dla liczb 4 i 21 jest 84. A wigc np. na podzialce
na punktach odpowiadajacych liczbom 1, 4, 8, 12, 16, 20, 24, 28, 32, 36,
40, 44, 48, 52, 56, 60, 64, 68, 72, 76, 80 przypadna nuty grupy niemiaro-
wej, a na punktach odpowiadajacych liczbom 1, 21, 42, 63 —nuty grupy regu-
larnej .

W praktyce bardziej skomplikowane zestawienia grup regularnych z nie-
miarowymi rozwiazuje wykonawca nie na podstawie matematycznego obli-
czenia, lecz raczej stuchowo. Natomiast matematyczne wyliczenie jest konieczne
dla prawidtowego zapisu.

Nalezy przy sposobnosci zaznaczy¢, ze jeszcze do polowy XVIII wicku
nie uzywano zestawien wspotbrzmieniowych trojek z dwodjkami. Oto kilka
przyktadow:

a) Przy zestawieniu trojek z dwoéjkami pierwsza nuta dwojki przedtuzona
jest tak, by druga nuta byla wykonana razem z trzecia nuta dwojki, np :

.1. S. Bach: Choral A
37

zapis - 2
%

wykonanie

R
el

.
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J. S. Bach: Choral a

zapis wykonanie

b) Przy zestawieniu trojek z dwodjkami ztozonymi z nuty z kropka i z war-
tosci uzupetniajacej — warto§¢ uzupetniajaca wykonywano rownoczesnie z trze-
cia nuta trdojki, np.:

J. S. Bach: Preludium c

zapis wykonanie
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Zadania:

1. Przepisaé¢ przyklady 39 i 40, zastepujac kropki przy nutach odpowiednimi war-
tosciami nut polaczonych lukiem.

2. Wykaza¢, jakim grupom regularnym odpowiadaja nastepujace grupy niemiarowe':

F. Chopin: Mazurek op. 17 nr 4

60 (Lento,ma non troppo)

R. Schumann: Karnawat op. 9

61 P ity

7
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' Grupy niemiarowe majace charakter nut zdobniczych pisze si¢ zwykle drobnymi
nutkami, z reguly tylko z jednym wigzaniem.

3 - Zasady muzyki



RYTM MUZYCZNY
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3. Wzorujac si¢ na przykladzie 56, podpisa¢ prawidlowo pod soba z przykladu 62

(1_7) odpowiadajace sobie partie wiolinowe (a) o nieregularnym podziale rytmicznym

i partie basowe (b) o regularnym podziale.

(Larghetto)

62

legatiss.

kim grupom regularnym odpowiadaja grupy niemiarowe w przykla

$ni¢, ja

4. Wyja
dach 62 od la do 7a.

' Niniejsza grupa niemiarowa, zlozona z dwudziestu nut, winna prawidlowo posiada¢

gdyz odpowiada dwunastu szesnastkom podzialu regularnego.

dwa wigzania,



o Metrum muzyczne

11. Definicja metrum muzycznego. Takt

Metrum (gr. metron = miara) jest to czynnik porzadkujacy ugrupowania
rytmiczne za pomoca regularnie powtarzajacych si¢ akcentow metrycznych.
Akcenty' metryczne podkreslaja dzwicki o pewnym okreslonym potozeniu
w stosunku do dzwigkoéw sasiednich i sa jak gdyby punktem oparcia dla
rytmu.

Wyrazem regularnych ugrupowan dzwigkow akcentowanych 1 nieakcen-
towanych jest podzial utworu muzycznego na takty.

Taktem nazywamy odcinek tekstu muzycznego zawierajacy $cisle okreslong
sume¢ warto$ci nut i pauz. Takty oddzielone sa od siebie na pigciolinii pio-
nowymi kreskami, ktore nazywamy kreskami taktowymi.

Okreslona sumg wartosci nut i pauz wskazuje oznaczenie taktowe, czyli
liczby napisane na pigciolinii jedna nad druga. Dolna liczbe piszemy migdzy
pierwsza a trzecia linia, gorna — migdzy trzecia a piata. Oznaczenie taktowe
umieszcza si¢ po znaku klucza i znakach przykluczowych *:

itd.

Gorna liczba oznaczenia taktowego okresla, ile ma by¢ w takcie jednostek
miarowych oznaczonych przez liczb¢ dolna. Na przyktad okreslenie \ wskazuje,
ze w jednym takcie maja by¢ dwie ¢wierénuty lub warto$ci dajace w sumie
dwie ¢wierénuty (por. przykt. 21c, 22).

' Akcent (lac. accentus = przySpiew) — przycisk padajacy na jedna z sylab wyma-
wianego slowa.
* Spotka¢ mozZna rowniez i inne sposoby oznaczania taktu:
a) W. Lutostawski: Tryptyk slgski, b) F. Couperin: Sztuka gry, c¢) B. Martinu: Etiudy
rytmiczne
64 Allegro non troppo
b)
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Dolna liczba oznaczenia taktowego wskazuje, jaka warto$S¢ nutowa jest
podstawa miary taktowej. Jednostka miarowa moze by¢ cata nuta, poéinuta,
o0semka, szesnastka i trzydziestodwojka, na przyktad \, %, ), itp., liczby gorne
oznaczenia taktowego to najczeSciej 2, 3, 4, 6, 9, 12, rzadziej 5, 7, 8, 9, 10,
11, 13, 15, 18, 24.

Istnieje kilka sposobow podzialu taktow. Wedlug jednego z nich takty
mozna podzieli¢ na proste i ztozone. Taktami prostymi sa te, ktéorych gorna czesé
oznaczenia taktowego wyraza si¢ liczba 2 lub 3; natomiast takty, ktorych
gorna liczba jest wielokrotnoscia lub suma liczb 2 i 3, nazywamy taktami zlo-
zonymi.

Inny podzial odréznia takty dwojkowe, w ktdorych gorna liczba jest 2 lub
4, oraz trojkowe, w ktérych gorna liczba jest 3, 6, 9, 12, 18, 24.

Takty mozna jeszcze podzieli¢ na regularne, to znaczy takie, ktoérych goérne
liczby dadza si¢ bez reszty podzieli¢ przez liczbg 2 lub 3, oraz nieregularne,
czyli takie, ktore nie maja tej podzielnosci, na przyktad 4, |, @', @° albo jeslina-
wet sa podzielne przez te liczby, to praktyka muzyczna traktuje je jako nie-
regularne, na przyktad takt 'g.

Do taktow prostych dwuczgsciowych naleza:

20 0 13 pp VEpop V1 L Vit [

Do taktow prostych trzyczesciowych naleza:

&5 2 ||

booolippp it rrr 18 s 1d

Takt goznacza si¢ rowniez znakiem ¢, nazywanym alla breve:

W. A. Mozart: Sonata skrzypcowa e nr 4

Takty . % & 16 spotyka si¢ dzi§ rzadko. Roéwniez nieczgsto spotyka sig
takty, w ktorych liczba gorng jest cyfra 1. Oto przyktady z literatury:

a) E. Chausson: Uspokojenie, b) T. Szeligowski: Bunt Zakow, c¢) B. Martinu: Etiudy

rytmiczne
68 Non troppo lento », (Allegro vivace)

) 3— -
0§ - Enz —t—t—TT—1 —t 11%
g 1 T L '] — v

Ksig-zy-ca bla - ski gre-go-ria-nki.dzi§ dla za-ka

Takty proste — w przeciwienstwie do ztozonych—posiadaja jeden akcent
metryczny. Takt prosty dwodjkowy dzieli si¢ na dwie czgs$ci: czg§¢ pierwsza,
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ktéora otrzymuje akcent metryczny 1 nazywa si¢ czgscia mocna, oraz czgsé
druga, nie posiadajaca akcentu metrycznego, zwana staba cze¢Scia taktu (przykt.
69a).

Takt prosty trojkowy dzieli si¢ na trzy czgséci: czg$¢ pierwsza, mocna, oraz
druga i trzecia — staba. Latwo si¢ domys$li¢, ze tylko pierwsza czg$¢ posiada
akcent metryczny (przykt. 69b):

69 a) b)

?

“4

L Ff

-
—w»(

A wigc pojgcie mocnej czgSci taktu zwigzane jest ze znajdujacym si¢ na nim
akcentem metrycznym.

Graficzne oznaczenia mocnych i stabych czgsci taktu (przykt. 69) przyjgto
z metryki poetyckiej. W pisowni muzycznej akcentow metrycznych nie ozna-
czamy; wykonawca zaznacza je pod§wiadomie. Akcentu tego nie nalezy jednak
rozumieé¢ jako zbyt mocne podkreslenie akcentowanego dzwigku; w zasadzie
podkreslenie to powinno delikatnie, lecz wyraznie wyrdznia¢ dzwigk akcento-
wany od sasiadujacych z nim dzwigkéw nieakcentowanych. Powtarzanie pew-
nego schematu metrycznego droga zaznaczania akcentéw naturalnych wywo-
luje u stuchacza wrazenie tadu i1 porzadku.

12. Grupowanie wartosci rytmicznych
w taktach prostych

W przyktadach 65 i 66 takty proste zawieraja nuty posiadajace wartosci
jednostek miarowych. Sa to warto$ci rowne, z ktérych kazda zajmuje jedna
czg$¢ taktu. Jak jednak widzimy z poprzednich przyktadow z literatury, ugru-
powania i wartosci nut w taktach prostych moga by¢ rézne. W zwiazku z tym
rozrozniamy kilka rodzajow rytmoéw. Jezeli takty zawieraja wartosci rowne
jednostce miarowej, mamy rytm gléwnoczg$ciowy. Jezeli takty =zawieraja
warto$ci mniejsze od jednostki miarowej, mamy rytm rozdrobniony. Natomiast
jesli takty zawieraja wartosci wigksze od jednostki miarowej, mamy rytm
rozszerzony.

Grupowanie wartos$ci rytmicznych w taktach ma na celu nie tylko ustalanie
sumy tych warto$ci, odpowiadajacej mierze metrycznej taktu, lecz réwniez
ich uporzadkowanie, zgodne z okreslonym uktadem metrycznym. Uzyskuje
si¢ przez to jasniejszy, bardziej czytelny i tatwiejszy do wykonania obraz gra-
ficzny.

W rytmie gléwnoczgSciowym grupowanie nut nie nastrgcza zadnych trud-
nosci. W kazdym takcie umieszcza si¢ nuty o wartosci rownej jednostce miaro-
wej w iloSci wskazanej gorna liczba oznaczenia taktowego. Nalezy jeszcze
zwroci¢ uwageg, ze w muzyce instrumentalnej laczy si¢ na ogét o6semki w tak-
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tach osemkowych, a szesnastki w taktach szesnastkowych jednym wiazaniem
(przykl. 65 i 66).

W rytmie rozdrobnionym warto$ci rytmiczne sa mniejsze od warto$ci jed-
nostki miarowej, a wigc na kazdej czgSci taktu znajduje si¢ wigcej niz jedna
nuta (dwie, trzy, cztery itd.), np.:

PO o R e
? o (R b ety
Jezeli w czeg$ci taktu—obojetne, w mocnej lub stabej —znajduja si¢ co
najmniej dwie nuty, to moéwimy o tak zwanej grupie nut; pierwsza nuta takiej

grupy bedzie metrycznie mocna, druga staba. W przykladzie 71 u gory za-
znaczone sa czgsci taktu, a u dolu czgsSci grup i podgrup:

71 S . R — e e
p 4 L i ﬁﬁﬁ SRR,
§ ﬁﬁﬁ'r—jﬁ@n
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Rozdrobnienie wartosci rytmicznych w taktach moze nastapi¢ w ramach
poszczegdlnych czg$ci taktu. W pisowni oznacza to, ze warto§ci (powstate
przez rozdrobnienie warto$ci rytmicznych) nalezace do tej samej czgsci taktu
winny by¢ wyraznie graficznie zwiazane:

2 W
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W grupach zlozonych z nut trzy i wigcej razy wiazanych do$é czgsto —
dla wigkszej przejrzystosci — trzecie, a niekiedy i drugie wiazanie przerywamy
co cztery nuty, np.:

TSR

W takcie } czgsto spotyka sig sze$é¢ 6semek potaczonych jednym wiazaniem,
zwlaszcza w szybszych tempach. Jednak juz przy grupowaniu warto$ci drob-
niejszych od 6semki nastgpuje wyrazne wyodrgbnienie grup nutowych w po-
szczegbdlnych czgsciach taktu.
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W przyktadzie 74 podane sa sposoby wiazania nut w taktach 6semkowych
i szesnastkowych. Wszystkie nuty w kazdym takcie maja co najmniej jedno
wspolne wiazanie, a pozostale wiazania sa przerywane, co wyodregbnia graficz-
nie poszczegodlne czeséci taktu:

4
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Wpisujac w takt szesnastkl oraz w takt “trzydziestodwojki nie wyodreb-
niamy graficznie Jego cz¢$ci, natomiast przy wprowadzaniu nut o mniejszych
warto$ciach poszczegdlne czeéci taktu nalezy wyodregbniaé¢ bardzo doktadnie
za pomoca przerywania wiazan (por. przykl. 74).

Pod wspdlnym wiazaniem moga znajdowaé si¢ rOwniez nuty o rdznej war-
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Przy tak urozmaiconym rytmie nie ma. zasadniczo regul dotyczacych ko-
lejnosci umieszczania warto$ci wigkszych i mniejszych. Czgsciej jednak spo-
tyka si¢ wigksze warto$ci rytmiczne na mocnych czgS$ciach taktow i grup,
a mniejsze na stabych. Wynika to stad, ze w grupie kilku dzwigkéw, majacych
rézne wartosci rytmiczne, dzwigki o dluzszym czasie trwania maja wigksza
sktonno$¢ do przyjmowania akcentu metrycznego niz dzwigki o mniejszych
warto$ciach.

W przyktadzie 76 mamy podany po stronie lewej nieprawidlowy sposob
grupowania warto$ci rytmicznych, polegajacy na wadliwym taczeniu za pomoca
wspolnego wiazania nut nalezacych do réznych czgéci taktu i na zatarciu grup
rytmicznych przez uzycie niewlasciwych warto§ci rytmicznych itp.:

79
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Natomiast po prawej stronie podane sa wyraznie czg$ci taktow (zaznaczono
je klamra pod nutami). Prawidlowe grupowanie wartosci rytmicznych ma na
celu graficzne podkreslenie metrycznych czgsci taktu.

W rytmie rozszerzonym warto$ci rytmiczne sa wigksze od wartosci jednostki
miarowej. Rozszerzanie wartosci rytmicznych przeprowadza si¢ wedlug na-
stepujacych zasad:

a) Warto$¢ rytmiczna mocnej czg$ci taktu w taktach dwodjkowych moze
powigkszy¢ si¢ o cata warto$¢ nastegpnej, stabej czgsci taktu, a w takcie trojko-
wym—o warto$§¢ nastgpnej stabej lub obu stabych czgsci taktu, np.:

77
ot dgdd oo g dd|d g MR
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W taktach J, \, nalezy zwro6ci¢ uwage na umieszczenie pauz ze wzgledu na

eozbieznos$¢ praktyki dawniejszej z obecna. Dawniej w powyzszych taktach
jmieszczano dwie pauzy (przykt. 78a), obecnie notuje si¢ prosciej: caly takt
wypelnia pauza z kropka (przykt. 78b):
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b) Warto$¢ rytmiczna mocnej czg¢Sci taktu moze powigkszyé si¢ o polowe
warto§ci nastgpnej, tj. stabej czgsci taktu, np.:
piszemy: powstalo z: pauzy:
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c) Jesli warto$¢ rytmiczna mocnej czgsci taktu powigksza si¢ o jedna czwarta

lub o mniej nastgpnej czgSci taktu, mozna graficznie to przedstawi¢ tylko za
pomoca tuku, np.:

Yo, 1 UM, s 5,

79

el P



GRUPOWANIE WARTOSCI RYTMICZNYCH W TAKTACH PROSTYCH 41

d) Przedluzenie warto$ci rytmicznej nuty lub pauzy za pomoca kropki
moze nastapi¢ tylko woéwczas, jezeli znajduja si¢ one w mocnej czg$ci taktu
lub grupy, jak w przyktadzie 79. Natomiast w przykladzie 81 pokazane sa
bledne grupowania warto§ci rytmicznych, powstate na skutek dodania kropki
do nut lub pauz metrycznie stabych, przez co zatracita si¢ jasno$§¢ graficznego

zapisu *:
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"W taktach tréjkowych milczenie obejmujace cala druga i trzecia cze$¢ taktu za-
pisuje si¢ prawidlowo tylko za pomoca dwoéch pauz (analizowaé przyklady 81).
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Dotychczas poznali§my zasady grupowania warto$ci rytmicznych w taktach
prostych dwuczgsSciowych 1 trzyczesciowych. W =zasadzie — mimo pewnych
roznic wynikajacych ze sposobu wiazania —grupowanie wartosci rytmicznych
w taktach o tej samej liczbie gornej jest takie samo, zmieniaja si¢ jedynie —
przy zmianie jednostki miarowej—wartosci nut. Zwréémy uwage na po-
wyzszy fakt w nast¢pujacych przyktadach. Dane ¢wiczenie (przyki. 83) w takcie
4 przepisz w roznych taktach tréjkowych tak, by nowe wartosci nut byty pro-
porcjonalnie powigkszone lub pomniejszone w stosunku do nowej jednostki
miarowej taktu:

83 AUegTetto

13. Notacja muzyki wokalnej

Przy sposobno$ci omawiania kluczy poznaliSmy nazwy gloséw i zapoznaliSmy
si¢ z przyktadami notacji najczesciej spotykanych zespotow choéralnych. Spo-
sob zapisu muzyki wokalnej wykazuje pewne rdéznice w stosunku do notacji
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muzyki instrumentalnej. Istotna rdznica polega na pisaniu wigzan. W muzyce
wokalnej taczenie nut wspdlnym wiazaniem uzaleznione jest od tekstu. Wia-
.zerny nuty nalezace do tej samej sylaby, o ile na to pozwalaja prawidla grupo-
wania (por. przykt. 136e, 302b, ¢). Nuty nie podlegajace wiazaniu ze wzgledu
na swa warto$§¢ laczymy tukiem (przykl. 136). Do niedawna pisano tuk wia-
zacy nuty nalezace do tej samej sylaby nawet nad nutami wiazanymi (przykt.
302b, c¢). W nowszych wydawnictwach zaniechano zupetnie tego sposobu no-

tacji, np.:
K. Jurdzinski: Piesn mazowiecka

84 Andante sostenuto
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W niektorych wydawnictwach spotykamy instrumentalny sposéb noto-
wania muzyki wokalnej, tj. z uzyciem wiazan grup metrycznych. Sposob ten
wymaga bardzo doktadnego umiejscowienia tekstu pod nutami, ale jest zdecy-
dowanie jas$niejszy rytmicznie:

W. Raczkowski: A kiedy mi pryyjdzie
85 Vivo J-152

P T s T =y
Soprany % T e i T—F £
A kiedy mi |prayjdzie za-grac {wpo-lo dzie-wezpjnie -
4 LI'IPJ_ b .J.g H IBT " — P
Alty =t xRt dg s
r H
i A wpo-lu dziewczginie,da da -| na,
. S e e %{ i N
enory ?m
=

Basy




44 METRUM MUZYCZNE

Tekst stlowny przy zapisie dla danego glosu umieszcza si¢ pod pigciolinia.
Przy pisaniu nut dla gtosu solowego obowiazuja identyczne prawidta jak
przy zapisie dla gltosu chérowego.

14. Pisownia plastyczna

W wielu wypadkach kompozytor stosuje pisowni¢ odbiegajaca od powszech-
nie przyjetego sposobu grupowania nut, zwykle celem podkreslenia logiki
przebiegu muzycznego wzglednie dla wygodniejszej notacji, np.:

a) G. Verdi: Traviata, b) W. A. Mozart: Don Juan,
¢) F. Chopin: 5. Preludium, d) F. Chopin: Etiuda E

86 Animando poco a poco (Allegretto)
. w  dddddIfI IS
SEEEESS et ZSEsss s
S e L
PP
[y J !
1 p ﬁ 7
o Molto allegro
oo T — — —1 .HI
=SS e

W powyzszym przyktadzie podane jest teoretyczne grupowanie nut (nad
lub pod pigciolinia).

W przyktadzie 266 mamy powiazane trzydziestodwojki po cztery zamiast
po osiem. Przyktadéw takich istnicje wiele (patrz m. in. F. Chopin: Impromptu
Fis—od t. 82, Kolysanka — od t. 19 1 in.).

Istnieja jeszcze znacznie dalej idace sposoby ,uplastycznienia" pisowni,
zwlaszcza w kompozycjach fortepianowych. Oto kilka przykladow zaczerp-
nigtych z dziet Chopina:
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a) Preludium C b) Etiuda op. 25 nr 3, c¢) Etiuda op. 25 nr 4,
d) Etiuda op. 25 nr 12

a)
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{ Molto allegro con fuoco)

d)
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Preludium C op. 28 nr 1 i Nokturn Fis op. 15 nr 2 przedstawiaja w nor-
malnej pisowni przyklad bardzo skomplikowany rytmicznie, natomiast plastyka
notacji Chopinowskiej rozjasnia i1 utatwia czytelnos¢ tych kompozycji.

Pisownia plastyczna jest wprawdzie pisownia teoretycznie niescista, lecz
jej logika w przebiegu muzycznym nie budzi zadnych watpliwosci.
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METRUM MUZYCZNE
Zadania:

1.

Przepisa¢ przyklad 88 w taktach 3, 3 i i oraz przyklad 89 w taktach }J, .3 3,
w ten sposob, by jednostka miarowa przykladu odpowiadala jednostce miarowej nowego
taktu (jak w przykl. 83).

8ft

3
1

89
"y" cresc. f dtcresc. '"f
2. Ugrupowa¢ prawidlowo wartoSci
ugrupowania sa bledne:

rytmiczne w taktach przykladu 90;

0 EMNTHI DRI 02001080 | BAIRR TN

P AMMTTRNL D0 B3 80 AN N ERERMN
2add WRMNGIN L L Pl bt d

podane

e

Mod by dd e (3L T
o8 M Mpallan ) de s TN M 20 JRID Y
o B AMMRIBNN 1IN Brd i N
b o J 0T DUTIT L ST 4 Ty
3L AMNIAd a0 Al Mlad

e)

3. W miejsce oznaczone na pigciolinii wpisa¢ nuty o tak dobranych wartosciach
rytmicznych, aby uzyskaé pigeciotaktowa melodi¢, przy czym w piatym takcie ma by¢
tylko jedna nuta.
Wykonaé zadanie dwukrotnie, zastosowaé oznaczenie taktowe: @) 3, b)
9

i_h.:'_-A'—ﬁ

3
e
5.takt

4. Wypelnié¢ takty3, 7,5 3:

a) jedna nuta, b) dwiema nutami, ¢) trzema nutami, d) czte-
rema nutami, e) piecioma nutami, f) szeScioma nutami, g) siedmioma nutami, h) czterema

nutami i dwiema pauzami, i) czterema nutami i trzema pauzami, j) pi¢cioma nutami
i czterema pauzami, np.:

5 g :__Eﬁﬁ 3533 ) uﬁ -Lﬁi [ ite

Sze.

5. Przepisa¢ prawa strone¢ przykladu 76a pod klamra z napisem , dobrze" w takcie 3,
stosujac warto$ci dwukrotnie wigksze, oraz w takcie j, stosujac wartosci dwukrotnie mniej-
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6. Przepisaé¢ prawa strone przykladu 76b w takcie /, stosujac wartoSci dwukrotnie
wieksze, oraz w takcie |, stosujac wartoSci dwukrotnie mniejsze.
7. Nizej przytoczone szeregi warto§ci rytmicznych podzieli¢ na takty prawidlowo

ugrupowane.'

<2
93 &) takt §

..u:F.‘?ﬂ:va“
z.J.va-Jv.j\..‘“van”

eatd o JLITTIL LI NI TN
.Q.JJ.JstJHJJJM:”
h)taktz

L oadd e dodds ITI 32 Bl
£ ¥ i d ) JITIF T N34 %)%
s 2 MM LT - 1y
e d J AL L LTTIVITIIITI 0 4 b )y
s d 4o MITTISTRL Dad b By

*

q
o) takt B

o JnJ'T]J*fﬁM TJ‘"
-z.mﬁJ TJ TJ J\J JNJ i
wd 3 ﬁ?J-J J]jjuli I

d) takt g

'I.J- ©o a|~ J J ﬁchblidiii J ¢'¢l -l-i'rf‘ H
Ao oo o D = N Lo L B I

Wykonajmy dla przykladu éwiczenie nr 3 z przykladu 93b. W tym celu najpierw prze-
pisujemy zadanie, zostawiajac odpowiednio duze odstepy miedzy nutami, a nastepnie,
ponizej, wpisujemy prawidlowe ugrupowanie, zaznaczajac kazda cze$é¢ taktu klamra:

4 e lu'- J-- ‘:\ J } J - Jv da v dh' J - ﬂ!
bk 3 LI T e e h TR sy

8. Napisa¢ wladciwe oznaczenie taktowe w niZej przytoczonych urywkach utworéw
muzycznych (tylko takty proste).

* Cwiczenia oznaczone gwiazdka zaczerpmieto z pracy W. Chwostienki Shornik zadacz
i uprainienij, Muzgiz 1951.
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Z tworczo$ci; a) S. Moniuszki, b) K. Szymanowskiego, ¢) J. S. Bacha,

d) S. Calvisiusa, e) F. Couperina, f) R. Schumanna, g) G. Maniera

scherzando

a tempo

ra-da

poz - naj

pos - najy

PP ritenuto

»7

(Andante dolce e tranquillo)

wrdé od no wa

po

wy-ry-wa

serce Tu te-sknota

Takty zlozone regularne

15.

si¢ taktami prostymi, ktore posiadaja jeden

zajmowaliSmy

Dotychczas

71

akcent metryczny (jedna mocna czg¢$¢ taktu), bez wzgledu na to, czy sa to

takty dwojkowe czy trojkowe.
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Zestawmy obecnie obok siebie dwa takty proste: czg$¢ gbérna przykladu
96a przedstawia dwa takty proste dwojkowe. Mocne czgséci tych taktow, ozna-
czone cyframi 1 i 3, posiadaja oczywisScie rownowazne akcenty pod wzgledem
nat¢zenia brzmienia. Rowniez stabe czgsci tych taktow, oznaczone cyframi
2 1 4, sa sobie rOwnowazne.

Podobnie w zestawionych obok siebie dwu taktach trojkowych (dolna czg$é
przykt. 96a) dzwigki oznaczone cyfra 1 i 4, 2 i 5 oraz 3 1 6 sa metrycznie row-
nowazne:

96 a) b)

Fo
P

[
f

W praktyce muzycznej jednak bardzo czgsto charakter utworu wymaga,
zeby dzwigki drugiego taktu byly metrycznie stabsze od analogicznych dzwigkow
taktu pierwszego. A wigc w taktach dwodjkowych akcent metryczny taktu
drugiego, oznaczony cyfra 3, bedzie nieco stabszy od akcentu metrycznego
taktu pierwszego, oznaczonego cyfra 1. Analogicznie w taktach tréjkowych
akcent metryczny dzwigku 4 bedzie stabszy od akcentu metrycznego dzwigku 1.
Opuszczajac kreski pomigdzy dwoma taktami w przyktadzie 96a, otrzymamy
takty zlozone (przykt. 96b), w ktorych stosunki metryczne przedstawiaja sig
W sposob wyzej przedstawiony.

Takty zlozone regularne sktadaja si¢ z dwu lub wigcej taktow prostych
jednego rodzaju, a wigc z samych taktow dwojkowych lub samych tréjkowych.

TR TR =
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Oto niektére takty ztozone dwojkowe: jg(fs+ i) e(a+a), s+, 303+
Takty ztozone trojkowe: lﬁts(lﬁﬁ'*}‘ﬁi)r ?6(1%3":‘"%‘}‘?:1)' 16 (16 16+ 16+ 16),®
8 (s+3)s 3 (a+s+3), & (B+a+a+a) $(E+3)°
(@D L QD)

Roztozenie akcentéw metrycznych w najczgsciej spotykanych taktach ilustruja
przyktady 97 i 98.

' Wyjatkowo spotykany takt § (3 + 3 + 3Ji jest taktem zlozonym dwéjkowym (patrz

G. Mahler: O poétnocy).

* Rzadko spotykane takty:

1]: zlozony z szeSciu taktow 5

it zlozony z o$miu taktéw )

% zlozony z szeSciu taktéw }
> Takt §, dzielony na trzy takty dwéjkowe, ma juz dzi§ znaczenie tylko historyczne.
'"W Sonacie op. 111 L. v. Beethovena spotykamy w cz. Il (driella) takt )] obok

taktow 5 i 3.

4 — Zasady muzyki
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Czgéci taktu w taktach zlozonych dwdjkowych:

07 mocna staba moena stabs
3 3 i

— ~

L =
T AR

B WV O F

S )
& R
Czegséci taktu w taktach ztozonych trojkowych:

98 mocna slaba slaba mocna staba slaba mocna slaba slaba mocna staba staba
1 2 3 4 5 fj 7 L} 9 10 11 12

i
:
]

]
:
]
]

16. Grupowanie wartosci rytmicznych
w taktach ztoZonych regularnych

Przy rozdrabnianiu warto$ci rytmicznych w taktach ztozonych regularnych
obowiazuja reguty poznane przy ich grupowaniu w taktach prostych, gdyz
w rytmie rozdrobnionym kazdy takt prosty powinien by¢ graficznie wyraznie
wyodrgbniony. Nalezy przypomnieé, ze wszystkie nuty nalezace do jednego
taktu prostego 6semkowego lub szesnastkowego taczy si¢ wspdlnym wiazaniem
(przykt. 99). W takcie $§ grupuje si¢ caly takt prosty, taczac wartosci rytmiczne
jednym wiazaniem. W przyktadzie 99 takty proste zaznaczono klamra':

99

TR | Ce— |

10referer leeereeereegeert per!

' Takt : oznaczano dawniej znakiem C, dzisiaj uzywa si¢ go rzadziej.
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% rpeeereeerr or leeogerteereeerpreeerereeergeere |
8 trerrreereer leererereeefrrpererreeer|
boeerreeiriprereefpeeeer |
AERITINTIT

P O g e Tt

Wszystkie takty ztozone regularne daja si¢ wypelni¢ jedna nuta (pauza)
z kropka lub bez kropki. Wyjatek stanowia takty majace w oznaczeniu gorna
cyfr¢ 9, ktorych nie mozna wypetni¢ jedna nuta (przykt. 102).

[ <l =)

W taktach zlozonych dwodjkowych warto§¢ rytmiczna znajdujaca si¢ na
pierwszej mocnej czgSci taktu moze zosta¢ przedtuzona na caty takt (przy-
ktad 100a), na trzy czwarte taktu za pomoca kropki (przykl. 100b), na siedem
osmych taktu za pomoca dwoéch kropek (przykl. 100c) lub tez na pigtnascie
szesnastych taktu za pomoca trzech kropek (przykt. 100d).

04 d -e el 4 T
o YL S P T

] 1
0— .

.y
b

W taktach zlozonych trojkowych warto$¢ rytmiczna znajdujaca si¢ na
pierwszej czgéci taktu moze przedtuza¢ czas swego trwania na cala wartosé
taktow prostych, skladajacych si¢ na takt ztozony.

dobrze ile

101 LR
§J 4 1ddd 4y dd

W przyktadzie 102 podano w pierwszych taktach rytm gtéwnoczgsciowy,
a w nastgpnych — najczgstsze formy rytmu rozszerzonego:'

' Sposéb grupowania podany w przykladzie 102 pod ,lub’ wychodzi dzi§ z uzycia
i nalezy go unikaé.
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17. Przeksztalcanie taktéow

Kazdy z taktéw 3, §, |2 ma w sumie dwanascie szesnastek; réznig si¢ jednak

migdzy sobg ugrupowaniem swych wartoéci rytmicznych:
032 J J'ﬁJﬁ’LJ 'y EEK J"J—?j|J Y
ey e
U PR ERNErer EA
0 ) NMTRDFRAL L v o

Przyktad 103a winien posiadaé¢ oznaczenie taktowe 4, gdyz notacja wskazuje
trzy wyrazne grupy taktowe. Przyktad 103b posiada, jak wynika z zapisu, dwie
grupy po trzy d6semki, a wigc jest taktem 3. Wreszcie ostatni przyktad (103c)
ma cztery grupy po trzy szesnastki, a wigc jest to takt i5.

Napiszmy teraz przyklad 103a w takcie jj. W takcie 4 byly wyrazne trzy
grupy. W takcie [/ nalezy ugrupowaé te same wartoSci w dwa takty proste,
zawierajace po trzy oOsemki. W wielu wypadkach przy takim przeksztatceniu
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taktu trzeba bedzie przediuzaé warto§ci nut za pomoca tuku, dzieli¢ pauzy
itp. W rozwazanym przyktadzie otrzymamy nastgpujacy obraz graficzny
(przykt. 104a).

Podobnie begdziemy postgpowaé przy przeksztalcaniu tego samego przy-
ktadu w takt |/, Takt |, posiada cztery takty proste po trzy szesnastki (przykt.
104b).
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W ten sam sposdb mozemy przeksztalci¢ przyktad 103b w t &, ;i
a przyktad 103c w takt ; lub 3.

Oczywiscie po przetworzeniu taktu otrzymujemy na ogoét inny obraz gra-
ficzny, a przede wszystkim zmienia si¢ prawie zawsze rozmieszczenie akcentow,
metrycznych. W praktyce zjawisko przeksztalcania taktéw spotyka si¢ rzadko,
np.:

H. Opienski: Preludium nr 6 do stow K. Tetmajera

105 Poco meno mosso
| NN e ) D ,
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W glosie solowym mamy podane przez autora oznaczenia taktowe 5, gdy
tymczasem partia fortepianowa wykazuje takt ;. Po zanalizowaniu okazuje
sie, ze i partia solowa moglaby posiada¢ zapis w takcie . (wlasciwy zapis po-
dano nad partia solowa).

W praktyce muzycznej do$¢ czgsto mozna spotkaé rytmiczne przeksztalce-
nia melodii (przykt. 106). .

Zmiany rytmiczne melodii moga i§¢ i w innym kierunku. Dotaczaja si¢ tu
takze wigksze lub mniejsze zmiany melodyczne oraz tonacyjne (tzw. zmiana
trybu, przeniesienie melodii do innej tonacji itp.); por. przykt. 107.
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106 , Moderato
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T. Paciorkiewicz: Temal z wariacjami na kwartet smyczkowy’

107 Andante

o

-

s
-~

War X

War XII

"W  Wariacji XI melodi¢ wskazuja dzwi¢ki oznaczone krzyzykami.
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Zadania:

1. Napisa¢ przed kazdym odcinkiem podanego tekstu rylmicznego oznaczenia lak-
towe oraz zaznaczyé klamry takty proste oraz mocne i stabe czeSei Laklu:

mJ- M4 TR YA e 1T d - 4y
L3R 2 3T 20 8 th"
o JTRITIRL M7 )R e 2y
Mido o dpd o T DB i andy

2. Dopelni¢ pauza — lub w miare polrzeby kilku pauzami — nastepujace takty:
Rk SR - B XY NI 1¥ S S SR YN NV O
1y ML T IS0 rr e AR RRY
1. J 44 AT i 4
2 ) MY M d g h Ny
§ M obod 0y (TR
§ 00 MiJ LRl nRn
B2 bh DM LMY
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3. Napisa¢ oznaczenia taktowe w poniizszych przykladach. Takty réwnowaine pod
wzgledem sumy 6semek (3, §, '3) i szesnastek (3, §, 13) przeksztalci¢ wedlug wzoréw w przy-
kladach 103—104.

110

o
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4, Napisa¢ o§miotakt rytmiczny w taktach §, § i '3, umieszczajae:
a) w takcie pierwszym jedna nute, w takecie drugim dwie nuty, w trzecim trzy nuly
itd., az do odmiu w ésmym takeie;
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b) w pierwszym takcie — jedna pauze, w takcie drugim—jedna pauze i jedna nute,
w takcie trzecim — dwie nuty i dwie pauzy, w czwartym — trzy nuty i trzy pauzy, w pia-
tym — cztery nuty i cztery pauzy, w szostym — pieé¢ nut i pie¢ pauz, w siédmym —
sze§S¢ nut i sze$S¢ pauz, w é6smym--siedem nut i siedem pauz.
5. Dane w przykladzie 111 ciagi warto$ci rytmicznych ugrupowaé prawidlowo w po-
danych taktach ':
111 .
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" Cwiczenia oznaczone gwiazdka zaczerpnieto z pracy W. Chwostienki Shornik za-
dacz i uprainienij, Muzgiz 1951.
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6. Melodi¢ z oznaczeniem taktowym \ w przykladzie 88 przeksztalci¢c na melodig
w takcie jj, \ i \ (patrz przykl. 106).

7. Napisa¢ w ponizszych przykladach oznaczenia taktowe; wyjasni¢, jakim grupom
regularnym odpowiadaja spotkane tam grupy niemiarowe.

FTITTI L b mﬁmﬁ“.: Jod
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8. Napisa¢ w ponizszych przykladach oznaczenia taktowe (przyklady te zawieraja
wylacznie takty zloZone):

W. Byrd

113 &  Moderato = .
[ - g - 0 T —
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H. Purcell

b Andantine —— N =
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K. Szymanowski

d) _ Ancora pia mosso
Vivace. allegramente Brsssacieemme e o ey
T SIS A — L
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J. Brahms

G. Bizet

Skriabin

A.

Jurdzinski

K.

K. Sikorski




e Inne zjawiska rytmiczno-metryczne

18. Synkopa

Synkopa (gr. symkope = obcigcie) jest to zjawisko polegajace na prze-
dtuzeniu wartosci rytmicznej, znajdujacej sig¢ na stabej czeSci taktu, o wartos¢
znajdujaca si¢ juz w nastgpnej czesci taktu lub grupy taktowej (przyki. 114a).

W taktach dwuczg$ciowych, posiadajacych w oznaczeniu taktowym goérna
cyfr¢ 2, synkopa moze powstaé wtedy, jezeli nastapi przedtuzenie wartoS$ci
rytmicznej drugiej czg$ci taktu o pierwszg czg$¢ nastgpnego taktu (przykl.
114b).

114 a) b)

potd

QA

:0__(
e

W takcie czteroczg$ciowym powstanie synkopa, jezeli przedtuzymy wartos¢
rytmiczna:

1. znajdujaca si¢ na drugiej czesci taktu (stabej) o nastgpna, trzecia czgs$c
taktu (mocna)

2. znajdujaca si¢ na czwartej czgsci taktu (stabej) o nastgpna, pierwsza

cze¢$¢ taktu (mocna), np.:
pisownia uproszczona

115 .
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W taktach trzyczesciowych synkopa powstaje wtedy, gdy:
1. przedtuzona zostaje warto$¢ rytmiczna znajdujaca si¢ na stabej czeSci
taktu o warto§¢ nastgpnej, rowniez slabej czes$ci taktu:

pisownia uproszczona

116
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pisownia uproszezona
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2. przedluzona zoslaje warto$¢ rytmiczna znajdujaca si¢ na stabej czgSci
taktu o nastgpna, mocna cz¢$¢ taktu, np.:

pisownia uproszczona

AT Ty Tl i
i d 4|4 o c_lJ LJ || 2 d o |4 d e |02 “
3 | | i k 3 1
2 o J‘_J =) d_ =) II 2 o :J : l = o Ii

ol Ty 3 \
ﬂddcrdJo” H--.\,-J
p - O IR T RTTIY, 6 : ki
g-c_JdeJ_JJ-'_‘.¢¢¢| 8 :"- ."\_JL'.'»-" ”
SOt o O o OO A e PO i 0 9 [ ™= N =
H-d-\_’cc_’Jn‘c'c\‘dlnu_'-lcc‘__dJJ‘l 8 Jdl___dk‘old'dqics ---ouo]j
12 = v e m— —— —— — | 1‘:_!.-—--;‘ Nl NI N1 N A
8 devdedovrand | v¢¢-a¢¢¢¢¢d¢| deq‘:"cgdcdq ed oo 0-- J|

Poznane reguty dotyczace synkop w rytmie gldwnocze¢Sciowym odnosza
si¢ rowniez do mniejszych grup rytmicznych. Jesli wigc przedtuzymy wartos¢
rytmiczna znajdujaca si¢ na stabej czgSci grupy o warto§é nastgpnej, mocnej
czgéci grupy, to otrzymamy rowniez synkopg, np.:

115 pisownia wuproszczona
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Synkopa jest zjawiskiem wywolujacym zaburzenia w normalnym ruchu
rytmicznym. ,Normalno$¢" ruchu rytmicznego odczuwamy szczegoélnie przez
regularne wystgpowanie akcentow metrycznych. Dzwigk znajdujacy si¢ na
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stabej czg$ci taktu, przedluzony o jego nastgpna czgs$é, jest w swym otoczeniu
najdtuzszy, co powoduje jaka$ naturalna koniecznos$¢ zaakcentowania go'.
Tak wigc pojawienie si¢ synkopy wywotuje w niektéorych wypadkach (przykt.
114—115) przesunigcie punktu oparcia rytmicznego, ktérym normalnie bylby
akcent metryczny spoczywajacy na nast¢pnej czg$ci taktu (objgtej teraz prze-
dtuzona nuta). Nalezy zaznaczyé¢, ze w wigkszosci wypadkow akcent metryczny
poprzedzajacy przedtuzona nut¢ zostaje zachowany. Ilustruja to dobitnie po-
nizsze dwa znane przyktady melodii ludowych. ZasSpiewajmy je, zwracajac
uwage na dzwigki, ktéore akcentujemy przy S$piewie w sposob naturalny:

110 a)

e e e =

Kra-ko - wia-czeh  je - den mial ko - ni - kéw  sie-dem..

b)

Ess=s = A

Ma - mo mo - ja, daj - cie mi .]"’-'

A wigc przez synkopg otrzymujemy dodatkowy akcent.

Zjawisko synkopy wystgpuje w muzyce artystycznej dos$¢ czgsto. W wielu
wypadkach, stuchajac samej melodii (jak na przyktad w menuecie z Sonaty
cis op. 27 nr 2 Beethovena, t. 9—17), moglibySmy doj$s¢ do wniosku, ze ze
wzgledu na regularne wystgpowanie synkop na tych samych czgsciach taktu
nastapito przesunigcie akcentow metrycznych (przykt. 120a); zapis tej melodii
moglby przedstawia¢ si¢ wowczas jak w przyktadzie 120b.

120 9 10 1 12

1 T A T pe i
Rp J\L’J o J ' | Ll J « |4 ¢ itd
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' Akcent, ktory otrzymuje diwiek na stabej czeSci taklu, nazywamy akcentem ryt-
micznym (w przeciwienstwie do akcentu metrycznego, ktoéry otrzymuje dZiwiek znajdu-
jacy sie na mocnej czeSci taktu).
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Podobne zjawisko obserwujemy w dwu nizej przytoczonych fragmentach:

J. Brahms: /// Symfonia F, cz. 1V
122 a) h)

g Féf’ﬂ Sir=s=inbe—caia=ca===:
i AR

W pisowni muzycznej synkopa moze by¢ wyrazona kilkoma sposobami:

1. synkopa utworzona przez potaczenie dwu nut tukiem;

2. synkopa utworzona przez umieszczenie na slabej czgsci taktu takiej
warto§ci rytmicznej, ktora zawiera nastgpna czg$¢ taktu—i wreszeie jej od-
miana :

i e :E’T_T } o
=:=====

3. synkopa utworzona przez przedluzenie za pomoca kropki wartosci cza-
sowej dzwigku znajdujacego si¢ na slabej czgSci taktu na jego nastgpna czg$C.

Pierwszy sposéb zapisu synkopy moze wystgpowac: a) migdzy dwoma tak-
tami lub migedzy taktami prostymi taktu ztozonego (przykt. 121, 123a); b) w ra-
mach taktu migdzy grupami metrycznie zlozonymi z réwnych lub réznych
warto$ci rytmicznych (przykl. 123b); c¢) dla zachowania czytelno$ci i prawidtowej
budowy taktu lub grupy (przykt. 123c).

28 cereeerl d eefrefees
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Drugi sposob zapisu synkopy jest wilasciwie uproszczonym sposobem za-
pisu pierwszego rodzaju, a wystgpuje migdzy trzema dzwigckami (tylko w ramach
jednego taktu prostego), czworkami, szdéstkami (wtedy moga wystgpowac
dwie synkopy), oOsemkami (moga by¢ trzy synkopy) i nawet dwunastkami
nut o jednakowej warto$ci rytmicznej:

£

pisownia uproszczona: zamiast:
124
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pisownia uproszczona: zamiast:
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Synkopa wyrazona za pomoca przedluzenia nuty przez kropke¢ powstaje
przez przedtuzenie wartosci nuty wypadajacej na stabej czg$ci taktu lub grupy
o nastgpna mocna (w taktach czwoérkowych) lub staba (w taktach tréojkowych),
lecz zawsze o potoweg od niej krotsza:

pisze sie: zamiasl:

-
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Jeszcze z poczatkiem XIX w. pisano kropke zamiast tuku nawet za kreska
taktowa, np.:

-

o =2

dawna pisownia: obecna pisownia:

12(.

geplopert drer el

W przyktadzie 127 mamy synkope¢ wyrazona przez potaczenie pierwszego
i drugiego sposobu zapisu synkop:

pisze sie: zamiast:
127
oLy ! agdig
L f e dddid
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We wszystkich prawie przyktadach tworzyliSmy synkop¢ z polaczenia nut
rownej warto$ci lub z nuty o wigkszej warto§ci polaczonej z nuta o mniejszej
warto$ci. Spotykamy jednak rowniez synkopy powstajace przez potaczenie
mniejszej warto$ci nutowej z wigksza', np.:

' Do§¢ czesto spotykamy w literaturze muzycznej zjawiska podobne do synkop, np.:
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Zadania:
1. Wypelnié w taktach [, I, | '} pierwszy takt éwierénutami, drugi ésemkami, trzeci —
szesnastkami i wprowadzi¢ mozliwie najwieksza ilo§¢ synkop, po czym uproscié¢ zapis.
2. W taktach , ;, },'l wypelni¢ pierwszy takt ésemkami, drugi — szesnastkami,

a nastepnie wprowadzi¢ mozliwie najwigksza ilo§¢ synkop, po czym uprosci¢ zapis.
3. Napisaé¢ w taktach 7, I, |, ;: a) cztery nuty, wéréd nich jedna synkope; b) pieé nut,
wsréd nich dwie synkopy; c¢) siedem nut — trzy synkopy; d) dwie pauzy i dziewieé

nut, wsrod ktérych beda trzy synkopy; ugrupowanie nut i pauz dowolne.

a) Conlra-tempo (hoquelus), tzn. pojawianie si¢ tekstu muzycznego na slabych cze-
Sciach taktu, podczas gdy na mocnych znajduja si¢ pauzy:

129
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(Nazwa hoquelus, wzigta z terminologii Sredniowiecznej, oznacza lkanie.)
b) Akcent charakterystyczny spotykany niezmiernie czesto, np. w polskich tancach
ludowych; oznacza si¢ go najczeSciej znakiem >, dawniej réwniez A, np.:

S. Moniuszko: Mazur z opery Halka

130) (Allegro) ) »

FE ettty
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c¢) Akcent grupowy wywolany przez podzial wigkszej grupy nut na dwéjki zaczyna-
jace sie od slabej czeSci taktu lub grupy:

131 a P b) 2 _
ESSe==co——coieia= i

d) Ugrupowanie nut, w ktérym na slabej czeSci taktu lub grupy wystepuja wigeksze
warto$ci rytmiczne:

132
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4. Podane ponizej schematy rytmiczne w takcie § przeksztalci¢ na takty [ i }2, a sche-

maty w takcie § na J i ', w miare potrzeby z zastosowaniem synkop.

133
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5. Napisaé¢ przed kazdym z ponizszych ugrupowan rytmicznych wlasciwe oznaczenie
taktowe:
134 o d)
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6. W nizej przytoczonych fragmentach z literatury muzycznej napisa¢ oznaczenie
taktowe; wyjasni¢ powstanie synkop:

a) J. Haydn: Swworzenie swiata, b) W. A. Mozart: Koncert fortepianowy Es,
¢) W. A. Mozart: Koncert fletowy G, d) L. v. Beethoven: Koncert fortepianowy c¢ op. 37

135 a)

Allegro assai
=== =S S SsS ===

(A]leg’rs_!ﬂc)
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5 — Zasady muzyki
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e) J. Brahms: /// Symfonia, f) M. Reger: Kwartet d

7. Pierwsza i ostatnia nuta w takcie sa ¢wierénuty, reszte taktu wypelni¢ pauzami.
Cwiczenie wykonaé w taktach: a) §, b) %, ¢ .

19. Zmiana metrum i takty nieregularne

W  kazdym z dotychczas rozpatrywanych przyktadow metrum bylo state.
Czgsto jednak spotka¢ mozna, zwlaszcza w utworach kompozytorow wspoét-
czesnych, zmiany metrum nawet na nieduzym odcinku utworu (przykt. 136).
Przy zmianie metrum przed nowym oznaczeniem taktowym stawia si¢ prze-
waznie dwie kreski pionowe. Przy zapisiec wspdéiczesnych utwordéw, w ktorych
metrum ulega cz¢sto zmianie, nie stosuje si¢ podwodjnych kresek, lecz pojedyncze.

Niekiedy nie notuje si¢ w ogole oznaczenia taktowego i jego zmiany (przykt.
136d), pozostawiajac rozpoznanie taktow wykonawcy.' Wypadki takie spo-
tykamy rzadziej:

a) K. Szymanowski: Stabat Maler, b) K. Szymanowski: Harnasie,
d) P. Hindemith: Zycie Marii
136

' Patrz na przyklad piesni B. Martinu do ludowych tekstéw morawskich.



ZMIANA METRUM I TAKTY NIEREGULARNE 67

e) K. Szymanowski: Slopiewnie, f) K. Szymanowski: Litania do Marii Panny

(Allegramente non troppo vivare )
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Jesli zmiana taktu nastgpuje na nowym systemie pig¢cioliniowym, to zmiang
t¢ sygnalizujemy dwukrotnie: raz w zakonczeniu pigciolinii, wpisujac oznacze-
niec taktowe po jednej lub dwu kreskach, oraz drugi raz —po kluczu w nastegp-
nym systemie (przykt. 136b, e, f).

Przy wykonywaniu utwordéw posiadajacych zmienne metrum Kkierujemy
si¢ zasada, ze zaré6wno przy jednakowych, jak i ré6znych jednostkach miarowych
te same warto$ci rytmiczne zachowuja niezmienny czas trwania, podobnie jak
w przyktadzie 136b, kazda szesnastka w nast¢pujacych po sobie taktach po-
siadajacych roézne metrum (i, 3, .o, & zachowuje ten sam czas trwania. Celem
uniknigcia watpliwosci w taktach 3. i 4. kompozytor podkreslit t¢ niezmiennosé
przez nastgpujace oznaczenie: j=ﬁ (P~ przykt. 136b).
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W wypadkach gdy zmiana taktow posiada cechy statoSci, przeplatanie sig
roznych taktow mozna oznaczy¢ przy kluczu:

a) K. Szymanowski: Nikczemny szpak, b) K. Szymanowski: FEtiuda op. 33
137 Poco vivace Misterioso

b) Presto ( malto ugr’hrtu}Tt'mp(‘s’tnsu

Nie znaczy to jednak, ze nastgpstwo taktow musi $cisle zachowywaé ko-
lejno§¢ wyznaczona przez oznaczenie taktowe. W piesni Nikczemny szpak
koleJnosc gornych hczb taktowych ksztattuje sie nastepujaco: & + 2 3 -
+24+34+24+24+24+24+24+2+24+2434+2+3 itd W Etiudzie
op. 33 nastgpstwo g(’)rnych liczb taktowych przedstawia si¢ rowniez nieregu-
larnie: 44+ 5 +4+5 +4+5+4+5+44+34+4+4+34+3+4+3 +
+4 4+ 3 + 5 itd.

Niekiedy przy oznaczeniu taktu nieregularnego podaje si¢ w nawiasach
takty proste, z ktorych sie sktada, np. : (;+3), lub na poczatku utworu podaje
si¢ za pomoca warto§ci nutowych grupy taktow prostych, np.:

M. Rimski-Korsakow: Snieika

138 Grupowanie = = JVJ\_ ::JVJVJ

Maestoso a piacere ~

é S e ]

"

Takty pigcioczgsciowe sktadaja si¢ z dwu taktow prostych 3 -2 lub
2+ 3, np.:

a) M. Ravel: Kwartet smyczkowy, b) B. Martinu: Etiudy rytmicine

139 ' a

" Pigkny przyklad taktu na J znajdujemy juz u F. Chopina w Sonacie ¢, cz. III —

Larghetto oraz u S. Moniuszki w operze pt. Straszny dwor w VIII scenie IV aktu: ,,Przed
stoma lat, moéj zacny dziad" — polonez na 4.
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d) K. Szymanowski: Stabat Mater,
e) I Strawinski: Swieto wiosny

ﬁ-—ﬁ;} l_*-%_,;.' i ST = e =t 3__ ==

— ;F-

¢) finska melodia ludowa,

-—;.;if Sy E=

w przykladzie 139b i ¢ takty proste wskazuja sposob
tomiast w przykladzie 139d dopiero podktad harmoniczny mogltby wskazaé

podziat na takty proste. Swiadczy to o tym, ze nie zawsze mozna latwo ustalié
podziat taktu ztozonego nieregularnego na takty proste. W pierwszych taktach
przykladoéw 139a oraz 139¢ w tej postaci, jak napisano, nie jesteSmy w stanie

okresli¢ podziatu na takty proste.
Istnieja wypadki traktowania taktu piccioczgsciowego jako taktu prostego;

wtedy grupowanie powinno by¢ nastgpujace:

ugrupowania, na-

140
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W pisowni taktéw zlozonych nalezy stosowac zapis graficzny wyraznie

odzwierciedlajacy podzial na takty proste, np.:

1412 d_ddd ||JJJJJJJ.'JJ||JJJ‘TJ'1HJm"
3+ 2 2+3 3 + 2 2 * 3
b 4+ ”J”.jauja"nl..

8
3 +2
Takty siedmioczg¢$ciowe moga posiada¢ nastepujace ugrupowanie taktow
prostych: 2 42 +3; 2 +3 + 2,3 + 2 4 2 (albo 3 + 4, tj. jeden takt prosty,

jeden ztozony):

a) B. Martinu: Etfiudy rytmiczne, b) K. Szymanowski: Slopiewnie
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Takty o$mioczg$ciowe moga si¢ skladaé z nastgpujacych roéznych taktow
prostych: 3 4+3 + 2 albo 2 +3 + 3 lub tez 3 +2 + 3 czy 5 + 3 itp.

Takty dziesiecioczgéciowe podzieli¢é mozna na: 3 + 2 + 3 -+ 2 lub 2 +
+3+4+2+4+3 Ilub tez 34+2+5, albo 2 +2 + 2 4+ 2 + 2 (takt regularny),
lub 3 + 4 4+ 3 itp.

B. Martinu: Etiudy rytmiczne

143

Oto przyklad piesni ludowej bulgarskiej na Jjj.
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Nickiedy w literaturze mozna spotka¢ nieregularny podziat taktow (po-
zornie regularnych) szescio- i1 dziewigcioczg$ciowych (przykt. 145a, K. Szy-
manowski:  Stopiewnie):

145 ~ (Lento assai. Dwoto)

—

W muzyce bulgarskiej takt dziewigcioczg¢Sciowy miewa posta¢ jak w przy-
ktadzie 145b, za$§ przyktad 145¢ znajdujemy u M. Rimskiego-Korsakowa.
W muzyce wspodiczesnej takty nieregularne spotyka si¢ coraz czeg$ciej.

20. Polirytmia i polimetria

W utworach o konstrukcji wieloglosowej poszczegdlne glosy moga posia-
da¢ rytmike¢ podobna do siebie lub catkowicie inna, odrgbna.

Jezeli kazdy z gloséw lub niektéore z nich posiadaja wlasna samodzielna
rytmikg¢, mowimy wowczas o zjawisku polirytmii.
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W przyktadzie 146 glos najwyzszy utrzymany jest w ruchu szesnastkowym,
srodkowy—w d6semkowym synkopowanym, a dolny —w ¢wierciowym. Metrum
pozostaje w tym wypadku dla wszystkich glosow jednakowe. Jest to najczgsciej
wystepujaca forma polirytmii.

J. S. Bach: Preludium A

146

W przyktadzie 147 mamy zjawisko podobne, z ta rdznica, ze glosy goérnego
systemu maja rytmike jednakowa, glos na systemie $rodkowym (oznaczenia
jest prowadzony w sekstolach, a dolny (C'g)—w triolach.

taktowe C
J. S. Bach: Choral a
147 | : |
e — T =
- [ I [

Man. E E
Ped. %_F = = = e
[ L 1 1

Forma zblizonag do polirytmii jest tzw. rytmika uzupeiniajaca, ktéra po-
lega na tym, ze glosy dopelniaja si¢ nawzajem rytmicznie do jednostajnego
ruchu. W przyktadzie 148 poszczegolne glosy uzupeiniaja si¢ nawzajem do
jednostajnego ruchu szesnastkowego (wskazano to szeregiem szesnastek umiesz-

czonych pod dolna linia):

)
)
)

G. Frescobaldi: Preludium

P

CLLrEC Ll CorrErrr Ceer CEEr CEEreler!

Jezeli oprocz zrdéznicowania rytmicznego glosow posiadaja one
zroznicowanie metryczne, mowimy wowczas o zjawisku polimetrii.

W piesni G. Bacewicz pt. Dzwon i dzwonki glos solowy posiada oznaczenie §,
a akompaniament fortepianowy oznaczenie g:

réwniez
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Rowniez Walc op. 42 F. Chopina (takty 1—40) moze stuzy¢ za przyklad

polimetrii: prawa reka gra w takcie §, lewa za$é w takcie ;.

Zestawienie trzech roznych oznaczen taktowych znajdujemy u Mozarta
w operze Don Juan, akt 1, scena XXI. Na scenie wystgpuja trzy orkiestry, z kto-
rych pierwsza wykonuje menueta (i), druga — zywy taniec angielski (3,
a trzecia wreszcie—-szybkiego walca (i)' :

150 Allegro N -
[ R . SEESS

] ) e S ey =
Allegro
@y =
-
& Tempo diminuetto — |
g I - |
. ) F
SR —a——- 1 i 3
L L - - - ; § - =y

1
#:.
%

I — oo
2 —1 ¥  —— s | j 1
‘*—T—‘i ) .r - -
f o T s ‘h—d 4 —
— ‘:E‘__ = _:1_;‘_ = e
;lv'__'l__'_______.f..___ _l[._k‘j—itlh,,__ _‘i_. (s

" Glos drugi orkiestry trzeciej napisany jest w partyturze o oktawe nizej; dla oszczed-

nofci miejsca przeniesiono go o oktawe wyzej.
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Ciekawa polimetrie mamy w przyktadzie 64c: oba glosy utrzymane sg w takcie
|, lecz gtos goérny (skrzypcowy) wchodzi o jedna 6semke¢ pdézniej, przez co na-
stepuje ciagte wymijanie si¢ akcentéw metrycznych (zaznaczono proponowane
takty dla glosu goérnego kreska nad pigciolinia).

21. Przedtakt. Muzyka ataktowa
Przedtaktem nazywamy niepelny takt rozpoczynajacy utwor muzyczny
(lub czg§¢ utworu muzycznego). W przyktadach 121, 122 przedtakt stanowi
jedna nuta’. W przyktadzie 152 w przedtakcie sa dwie nuty. Przedtakty w przy-
ktadzie 151 obejmuja wigksza ilo§¢ nut:

a) L. v. Beethoven: Sonata B, b) F. Chopin: Polonez b, c¢) F. Chopin: Sonata h

i) Allegro con bnu h) c) Allegro maestoso

%g’c

B |\.

?

E:d:

Najczes$ciej my$§l muzyczna rozpoczynajaca si¢ od przedtaktu konczy sig

taktem niepetnym. W takich wypadkach ostatni takt zostaje skréocony o war-
tos¢ rytmiczna odpowiadajaca wartosci przedtaktu, np.:

| fi., ente

152 Allegro

gl 2 gl Ssasaa=s

Muzyka S$redniowieczna nie posiadata statego, regularnego metrum, jak
rowniez nie .znala pojgcia taktu. Muzyke taka nazywamy ataktowa. Do mu-
zyki ataktowej nalezy migdzy innymi choral gregorianski. Posiada on jednak
swoj rytm, zwany rytmem swobodnym, tj. nie ujetym w jednostki taktowe;
W naszej pisowni mozna to przedstawi¢ mniej wigcej w nastgpujacy sposob:

——

' Niektérzy teoretycy polscy przedtakt zlozony z jednej nuty nazywaja ,odbitka".
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Zadania:

1. Ugrupowaé¢ prawidlowo ponizsze szeregi wartosSci rytmicznych (z zastosowaniem
synkop): a) w takcie { (jako takt prosty, jako takt zlozony z {43 oraz {+3}); b) na 7
(w roznych ulozeniach taktéw prostych).

154

a e & 0 A TTIME Ml

PR b a1 o R T 1 o

2. Przepisa¢ przyklad 252: a) pozostawiajac akompaniament bez zmiany, partie
solowa piszac w takcie § (zamiast });

b) parti¢ solowa pozostawiajac w takcie }, a akompaniament grupujac réwniez w ta-
kcie 3.

3. Wypisaé dziesieé przykladéw przedtaktu z repertuaru opracowywanego na lekcjach
przedmiotu gléownego lub dodatkowego.



Agogika i dynamika

2 2 Tempo'

Wiemy z do$wiadczenia, ze te same warto$ci rytmiczne w zaleznosci od
charakteru utworu trwaja dtuzej lub krocej. Tak na przyktad ¢wierénuta w mar-
szu zatobnym trwa mniej wigcej jedna sekundg, a w zywym tancu na jedna se-
kund¢ wypadnie okoto sze$¢ ¢éwierénut itp. Wartosci rytmiczne wskazuja wigc
jedynie na wzgledny czas ich trwania.

Wiemy rowniez, ze przez zbyt wolne lub zbyt szybkie wykonanie utworu
mozna znieksztatci¢ jego charakter, wypaczajac tym samym intencj¢ kompo-
zytora. Celem uniknigcia zbytniej dowolnosci tempa wykonywania utworu
kompozytor oznacza na poczatku utworu (jak réwniez w charakterystycznych
miejscach) jego rodzaj. Do tego celu uzywa si¢ powszechnie oznaczen w jezyku
wtoskim (rzadziej postuguja si¢ kompozytorzy oznaczeniami w innym jgzyku).
Ten sposob oznaczania tempa nie jest jednakze bezwzglednie $cisty. Sciste
oznaczenie czasu trwania warto$ci rytmicznych okresla dopiero oznaczenie
metro no miczne, o czym begdzie mowa na nastgpnych stronicach niniejszego
rozdziatu.

Rozrézniamy tempa wolne, umiarkowane oraz szybkie. Ponizej umieszczona
jest tabelka wtoskich okreslen tempa z ich wymowa i znaczeniem polskim.

1. Tempa wolne

largo szeroko, bardzo powoli
larghetto (wym. largetto) troche szybciej niz largo
lento powoli, wolno
adagio (wym. adadzo) wolno, powoli

grave (wym. gra we)

2. Tempa umiarkowane

powaznie, ciezko, wolno

andante z wolna, w ruchu spokojnego kroku
andantino troche zywiej niz andante

moderalo umiarkowanie

allegretto do$¢ zywo (mieco wolniej niz allegro)

' Wszelkimi zjawiskami dotyczacymi
agogika (gr. agoge = prowadzenie,

tempa w utworze muzycznym zajmuje
kierowanie).

sie
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3. Tempa szybkie
allegro =
vivo (wym. wiwo) =
vivace (wym. wiwacze) =
veloce (wym. welocze) =
presto =
vivacissimo (wym. wiwaczissimo) =

prestissimo

DYNAMIKA

predko,
Zywo
predko,
lotnie,
szybko
bardzo Zywo
bardzo szybko

Zywo,

ruchliwie,

wesolo

Z ozywieniem
szybko

Dla doktadniejszego okreslenia temp uzywa si¢ czg¢sto dodatkowych wy-

razen:
maestoso (wym. maestozo)
molto
assai
doppio movimento
meno
meno  mosso
non  tanto
non  troppo
pin
pit mosso
quasi (wym. kuazl)
sempre
sostenuto
un poco (wym. un poko)
ancora (wym. ankora)

majestatycznie, np. allegro maestoso
bardzo, np. mollo allegro

bardzo, np. adagio assai

podwojenie tempa (czyli jeszcze raz tak
szybko, jak wskazywalo poprzednie ozna-
czenie tempa)

mniej, np. meno vivo

wolniej (niz wskazywalo poprzednie ozna-
czenie tempa)

nie zanadto, np. allegro ma non tanio =

szybko, lecz nie zanadto Zywo

nie zanadto, np.
bardziej, wigcej,
dzej niz iiiuo

non troppo lento

np. pin vivo — troche pre-

zywiej (niz wskazywalo poprzednie ozna-
czenie tempa)

jakby, prawie, np. quasi allegretto

zawsze, stale, np. sempre vivace
wstrzymujac, np. andante sostenuto

troche, nieco, np. un poco piu allegro
jeszcze, np. ancora pin allegro.

Tempo zasadnicze moze w ciagu utworu lub jego czes$ci ulegaé¢ chwilowej

zmianie, przyspieszeniu lub zwolnieniu.

si¢ nast¢pujacych okreslen:

accelerando (wym. aczelerando)
(accel.)

affrettando (affrel.)

animando

awivando (wym. awwiwando)
stringendo (wym. strindzendo)

poco a poco string. (affiel, ani-
mando  itp.)

sempre piu  mosso

stretto

przyspieszajac
przyspieszajac
ozywiajac
ozywiajac

Do oznaczenia przyspieszenia uzywa

zwigkszajac tempo

stopniowo przyspieszajac

coraz zywiej

zacie§niajac, przyspieszajac oznaczone tempo.
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Do oznaczenia zwolnienia tempa uzywa si¢ nastepujacych okreslen:

allargando = rozszerzajac, zwalniajac

rallentando (rall.) = zwalniajac

ritardando (ritard.) = opézniajac, zwalniajac

ritenuto (HI.) = opobzniajac, zwalniajac, powstrzymujac
stentando (wym. zlentando) = zwalniajac

Powrdt do tempa zasadniczego (pierwotnego) oznaczamy:

tempo primo, tempo I, T. I = tempo pierwsze (pierwotne)

a tempo = do tempa, wro6ci¢ do poprzedniego tempa
1'istesso  tempo = to samo tempo

come prima, come sopra (wWym.

korne prima, korne sopra) = w tempie pierwotnym, jak wyzej

tempo giustoe' (wym. tempo

dzusto) = wlasciwe tempo.

Okreslenie rubalo (np. tempo rubato) oznacza przedtuzanie przez wykonawce
niektorych warto$ci rytmicznych, a skracanie innych w ten sposob, ze w sumie
rytm taktu lub frazy jako catosci zostaje zachowany (wl rubare = kras¢,
a wigc jednej nucie ukras$¢, innej dodac). Rubato w muzyce bylo szeroko sto-
sowane juz w XVIII wieku; w XIX wieku czgsto stosuje je w swoich utworach
Fryderyk Chopin.

Jak juz zaznaczono poprzednio, wszystkie okreslenia podaja tempo w przy-
blizeniu. Doktadnie tempo wskaza¢ moze nam dopiero metronom, czyli takto-
mierz. Jest to wahadtowy przyrzad zegarowy z podziatka, ktérej liczby ozna-
czaja ilo§¢ uderzen wahadta na minute. Metronom skonstruowal na poczatku
XIX wieku J. N. Maelzel. Tempo wyznacza si¢ na poczatku utworu przez
podanie czasu trwania jednej nuty, np.:

5O MM - 60 (MM) - 9% (MM = 120 i

Rozumie si¢ przez to, ze na metronomie Maelzla nalezy przesunaé cig-
zarek wahadta na odpowiednia liczbg, np. 60, 94, 120,” a jedno wychylenie
wahadla wskaze nam czas trwania danej wartos$ci nutowej. W tym wypadku
¢wierénuta trwac¢ bedzie Y94 czg$§¢ minuty. Na przyklad cigzarek nastawiony
na liczb¢ 60 wskazuje, ze na minutg bgdzie 60 uderzen wahadla (czyli jedno
na sekundg) itp.

' Nie myli¢ slowa giusto ze stowem gusto (wl. smak, np. eon guslo = ze smakiem).
* Skrot M. M., obecnie juz czesto opuszczany, oznacza metronom Maelzla.
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2 3. Taktowanie

Taktowaniem nazywamy wykonywanie rgka pewnych okreslonych ruchéw,
wskazujacych jednostki metryczne przy dyrygowaniu. Taktowanie jest jednym
ze sktadnikéw dyrygowania. Obecny sposob dyrygowania wszedl powszechnie
w zycie w XIX wieku i nie polega na wybijaniu taktu, ale przede wszystkim
na prowadzeniu zespolu przez dyrygenta w mys$l jego zalozen odtworczych.
Dawniej, w XVIII wieku, rol¢ dyrygenta speinial klawesynista grajac réwno-
cze$nie swoja parti¢. Jeszcze wczesniej wybijano takt noga lub laska o podioge
albo tez dawano wykonawcom znaki za pomoca ruchow palcow rak itp. Po-
nize] podajemy ogoélnie przyjety sposéb taktowania poszczegdlnych rodzajow
taktow. '

schemat ruch reki schemat ruch reki
przy dyrygowaniu przy dyrygowaniu
156 (zaokraglony) (zaokraglony)

1 (gt Na 7 (4+3 lub 3+2+2)
1 _— A O |
ok (16r3°%)
- 2
Na 5 (jako takt nie zluzuny
Schemat Sofonowa 1
Na 5 (2+3 :,é.'; : f:

' Istnieje jeszcze szereg innych sposobow taktowania.
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¢ 5 5§ 5y .
Na 5 (3+2) (f6§+%°2) Na12 (12,%,1)

Takty dziewigcioczgSciowe taktuje si¢ podobnie jak trzyczg¢$ciowe, z tym
ze kazdy ruch gtowny rozdziela si¢ na trzy mniejsze. Takty dwunastoczgsciowe
taktujemy podobnie jak czteroczgsciowe, rozdzielajac kazdy ruch giéwny na
cztery mniejsze. Takty szeScioczg$ciowe taktuje si¢ czgsto na dwa (jeden takt
prosty na jeden ruch reki).

Analogicznie takty dziewigcioczgSciowe taktujemy na trzy, takty dwunasto-
czgéciowe — na cztery, takty osiemnastoczg$§ciowe — na szeS¢ itd.

W tempach szybkich caty takt dwu- i trzycze¢sciowy (np. \, \, \, ) taktuje
si¢ jednym ruchem re¢ki. Natomiast w taktach o bardzo wolnym tempie mozna
kazda cze¢$¢ taktu dzieli¢ na dwie cze¢sci. Na przyktad takt \ taktowaé wowczas
mozna na osiem, takt \ na szes$¢ itp.

24. Dynamika

Dynamika (gr. dynamis = sila) muzyczna zajmuje si¢ okres$leniem wszel-
kich zjawisk zwiazanych z natg¢zeniem sity dzwickow i1 jego zmianami w utwo-
rze muzycznym.

Do oznaczania sily brzmienia dzwigckow stuza nastgpujace okreslenia:

pianissimo possibile (rrp) mozliwie najciszej
pianissimo (rp) bardzo cicho
piano ® cicho
mezzo piano (wym. medzo piano) na wpol (Srednio) cicho, prawie cicho
mezzo forte (wym. medzo forte)
(mf) = prawie glosno
forte () = glo$no
Sortissimo (i) == bardzo glo$no
JSortissimo  possibile o = mozliwie najglosniej.
\

W praktyce spotyka si¢ rowniez cztery, i wigcej p lub / (np. pppp lub ////).
W tych wypadkach kompozytor pragnie podkres$li¢c ekstremalne mozliwosci
danego rodzaju dynamiki.

Do powyzszych oznaczen mozna doda¢ w miar¢ potrzeby szereg innych,
stuzacych do blizszego okreslenia, np. piii, meno, sempre itd.

Stopniowe narastanie lub zmniejszanie natgzenia sity dzwigkdw ozna-
czamy:
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crescendo (wym. Kreszendo, nie

kreszczendo!) (cresc.) wzmacniajac

decrescendo (wym. dekreszendo)

(decresc.) oslabiajac

diminuendo  (dim.  lub  dimin.) stopniowe przyciszanie dzwiekéw

forzato,  sforzato, sforzando (wym.

forcato, sforcato, sforcando) wzmacniajac tylko dany dZwiek, przy kto-
>  sfz, sp rym umieszczono oznaczenie

forte piano  (fp) mocno i nagle cicho

piano  forte  (pf) cicho i nagle glosSno.

Istnieje ponadto wiele wyrazen odnoszacych si¢ do blizszego okreslenia
ruchu, sity, nastroju czy tez charakteru utworu, sposobu wykonania itp. Po-
dajemy tylko najczeg$ciej spotykane (w porzadku alfabetycznym):

abbandono = niedbale, jakby gubigc rytm
abbandonatamente = niedbale, jakby gubiac rytm
accarezzévole (wym. akkareccé-

wole) — przymilajac si¢, pieszczotliwie

accentato, accentuato (wym.
aczentato, aczentuato)
ad libitum; a piacere (wym.

zaznaczajac, akcentujac

a piaczere) = od upodobania, jak si¢ podoba
a due (a 2) = oznacza, ze dana parti¢ wykona¢ maja dwa
instrumenty

affettuoso  (wym. affetuozo)
agitalo, con agitazione (wym.
adzitato, kon adzitacjone) = burzliwie, niespokojnie, gwaltownie
alla  (alla marcia, alla polacca, alla
turca itp.) (wym. alla marcza, po-

serdecznie, z uczuciem

lakka, turka) = w stylu, na sposéb, w rodzaju marszu, na
sposob polski, turecki itp.

allegramente ochoczo, wesolo, Zywo

amabile - mile, przyjemnie

amoroso (Wym. amorozo) milo$nie, z uczuciem

animato = z ozywieniem

appassionato namietnie, z pasja

ardente ognisScie, plomiennie

brillante (wym. brijant, z j. fran-
cuskiego, lub brillante, z j. wlo-

skiego) = blyskotliwie, efektownie

buffo komicznie

burlesco (wym. burlesko) komicznie, zartobliwie

calando (wym. kalando) = uspokajajac, zwalniajac, Sciszajac
cantabile (wym. kantabile) Spiewnie

capriccioso (wym. kapriczozo) kapry$nie, humorystycznie, Zartobliwie
colla parte (wym. kolla parte) z glosem solowym

con amore (wym. Kkon amore) milo$nie, z uczuciem

con  anima z zyciem, z ozywieniem

con bravura = blyskotliwie, z brawura, $mialo
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con brio

con calore (wm. kon Kkalore)

con dolcezza (wym. kondolczecca)
con dolore

con  espressione

con forza (wym. kon forca)

con fuoco (wym. kon fuoko)

con grazia (wym. kon gracja)
con melanconia (wym. kon melan-
konia)

con moto

con passione (wym.
con  spirito

kon passjone)
con tenerezza (wym. Kkon tene-
recca)

con vigore (wym. kon wigore)

deciso (wym. deczizo)

dolce (wym. dolcze)
dolcissimo (wym. dolczissimo)
dolente

elegiaco (wym. eledzako)
enérgico (wym. enerdziko)
eroico (wym. eroiko)
espressivo (wym. espressiwo)
feroce (wym. ferocze)

festivo (wym. festiwo)
fresco (wym. fresko)

funebre

furioso (wym. furiozo)
giocoso (wym. dzokozo)
grazioso (wym. gracjozo)
impetuoso (wym. impetuozo)
lamentoso (wym. lamentozo)
leggiero (wym. ledzero)
lugubre

maestoso (wym. maestozo)
marcato (wym. markato)
marciale (wym. marczale)
marziale (wym. marcjale)
mesto

medza wocze)
misteriozo)

mezza voce (wym.
misterioso  (wym.
morendo
mormorando

non  troppo
obbligalo

ossia

parlando

pastorale

patético (wym.
perdendosi

patetiko)

Zasady muzyki

zywo, wesolo

cieplo, z Zarem

ze slodycza

z bélem

wyrazem

sila

ogniem, z temperamentem

z
z
z
z wdzigkiem, milo

smetnie, ze smutkiem
ruchliwie, szybko
namigtnie

z ozywieniem

tkliwie, delikatnie
z zyciem, z energia

zdecydowanie, stanowczo, z energia
stlodko, lagodnie

bardzo slodko, lagodnie i cicho
bolesnie, zalo$nie

zalo$nie, smutno

energicznie

bohatersko

Z wyrazem, uczuciowo

dziko

uroczyscie

Swiezo

pogrzebowo

gwaltownie, dziko

wesolo, zartobliwie

wdzig¢cznie, milo, przyjemnie
burzliwie, gwaltownie
lamentujac, oplakujac

lekko

zalobnie, ponuro

powaznie, majestatycznie
zaznaczajac, akcentujac wyraznie
marszowo

wojowniczo

smutnie

polglosem

tajemniczo

zamierajac, slabnac

mruczac (Spiew przy zamknietych
nie zanadto

81

ustach)

obowiazkowo

lub, albo

moéwiac

sielsko, idyllicznie, na sposéb wiejski
uroczy§cie, namietnie, patetycznie
zanikajac, coraz ciszej
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pesante  (wym.

AGOIliiKA.

pezante)

piena voce (wym. pjena wocze)

pomposo (wWym
quieto (wym.

. pompozo)
kuijeto)

recitando (wym. reczitando)
recitativo  (wym. reczitatiwo)

(recit.)

religioso (wym. relidzozo)
rigoroso (wym. rigorozo)

risoluto (wym.
rustico (wym.

rizoluto)
rustiko)

scherzando (wym. skercando)

secco (wym. s
sémplice  (wym
segue

sensibile

ekko)
. semplicze)

senza (wym. serica)

simile
smorzando  (Wy
solo, soli
sonoro

m. zmorcando)

sotto voce (wym. sotto wocze)

spianalo (wym

. spjanato)

strepitoso (wym. strepitozo)

subito

tace (wym. ta
teneramente
tenuto (ten.)

cze)

tranquillo (wym. trankuillo)

tutti

una corda (wym. una korda)

unisono (wym.

vibralo (wym.

unisono)

wibrato)

vigoroso (wym. Wwigorozo)
voce, voci (wym. wocze, woczi)

zeloso (wym.

dzelozo)

DYNAMIKA

ciezko

pelnym glosem
pompatycznie, okazale
spokojnie

opowiadajac

partia solowa {piewana lub grana na Spo-
s6b mowy, do$¢ swobodna pod wzgledem
rytmicznym

religijnie

scisle, dokladnie

stanowczo, zdecydowanie

w wiejskim nastroju, po wiejsku
zartobliwie

sucho, oschle

z prostotgy

tak samo jak poprzednio, nasladujac

czule

bez

podobnie, w temn sam sposéb

zamierajac

solista (sam), solisci

dzwigcznie

péiglosem

z prostota, gladko, réwno

halasliwie, burzliwie

nagle

milcz

tkliwie, delikatnie

wytrzymujac, przetrzymujac

spokojnie

wszyscy, caly zespol, w przeciwstawieniu do
solo

na jednej strunie, na fortepianie z nacisnie-
ciem lewego pedalu

kilka glosow wykonuje t¢ sama melodi¢ w tej
samej oktawie

wibrujac

silnie, $mialo

glos, glosy

zarliwie, szczerze.
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2 5 System temperowany

Przez system dzwigkowy rozumiemy zbidér dzwigkéw zawartych w obrgbie
kazdej oktawy, stanowiacy wynik jej podziatu wedlug pewnych zasad na szereg
mniejszych czgsci.' Muzyka europejska w uzywanym powszechnie od XVIII
wieku systemie tzw. temperowanym dzieli oktawe¢ na dwanascie rownych
czgsci (patrz przykt. 8), tzw. poltonow. Wczesniej istniato szereg innych sys-
temow, lecz te jako mniej doskonale ustapily miejsca systemowi temperowanemu
(tac. temperare — stroi¢), gdyz mozna bylo gra¢ na nim swobodnie we wszyst-
kich tonacjach w przeciwienstwie do poprzednio uzywanych systemow, w kto-
rych poéttony nie byly réwne. Do ugruntowania tego systemu przyczynil sig
J. S. Bach (1685—1750), piszac dwutomowe dzieto pt. Das wohltemperierte
Klavier (,,Dobrze nastrojony klawikord — klawesyn"), zawierajace 48 prelu-
diow i fug, napisanych kolejno we wszystkich tonacjach.

Ze zbioru wszystkich dzwigkéw uzywanych w muzyce, ugrupowanych
wedhug wysokosci tworzacych tzw. skal¢ materialowa, mozna wyodregbnid
pewne szeregi dzwigkowe, zwane skalami muzycznymi. Sa one ulozone we-
dtug pewnych statych schematow, wyznaczajacych odlegtosci migdzy kolejnymi
dzwigkami.

Podstawa europejskiej muzyki artystycznej od trzech stuleci sa skale sy-
stemu tonalnego, ktorych dwa zasadnicze typy, czyli tryby, dominuja stale.
Sa to dwie skale muzyczne siedmiodzwigkowe, w ktérych o6smy dzwigk jest
powtorzeniem pierwszego w odleglosci oktawy, a mianowicie skala majo-
rowa (durowa) i minorowa (molowa). O skalach bgdzie mowa w na-
stgpnych ustgpach.

2 6. Potton, caly ton

Poprzednio stwierdziliSmy, Zze w naszym systemie dzwigkowym oktawa
dzieli si¢ na dwanascie poéttonéow. Potton jest jednostka, ktora bedziemy

' Zamiast terminu ,system dzwiekowy" uzywa si¢ jeszcze czesto okreSlenia ,,stroj
muzyczny'". Obecnie przez okreslenie ,str6j muzyczny" rozumiemy bezwzgledna wysokos¢
dzwi¢kéw, obliczana np. w iloSci drgan na sekunde¢ (patrz rozdz. I).
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mierzy¢ réznice wysokosci pomigdzy dwoma dzwigkami. Czgsto dla uproszcze-
nia postugujemy si¢ odlegloscia catego tonu, ktory jest rowny odlegtosci
dwoch pottonow. W praktyce odlegtos¢ catego tonu od poédttonu odrdézniamy
stuchem. Gdy za$piewamy nastgpujacy szereg dzwigkow: c¢', d, e, f, g, a,
K, ¢, to stwierdzimy stuchem, ze odleglto§¢ migdzy dzwigckami e—f oraz
h'—c' jest mniejsza anizeli odlegto$¢ migdzy pozostalymi dzwigkami. Odleg-
tosci migdzy tymi dzwigkami to poéttony, natomiast migdzy dzwigkami pozo-
stalymi c'—d', d—e', f—g, g—a oraz a—h' znajduja si¢ odleglosci cato-
tonowe:

Ten porzadek nastgpstwa dzwigkow jest wlasciwy dla skali majorowej. '

27 Gama C mgjor. Tonacja

Skal¢ muzyczna rozpoczynajaca si¢ od okreslonego dzwigku nazywamy
gama.

Wedlug poznanego nastgpstwa dzwigkoéw dla skali majorowej zbudujemy
obecnie game¢ C major (dur).

Vil

T
¢ d e t g a h ¢

do re nu fa sol la si do
i n in vV vi wn vin
T S D T

W przyktadzie tym procz nazw literowych i1 sylabowych mamy podane
oznaczenie poszczegdlnych stopni gamy (za pomoca cyfr rzymskich). Poszcze-
gbélne stopnie gamy posiadaja takze swoje nazwy:

stopien I — tonika, skrot — T
stopien II —-dzwigk prowadzacy w dot’
1en

"Skala (wh sag ody, drni)ma) Jest to uklad dzwig¢kéw w obrebie oktawy
wedlug stalego okregétl(ﬂnkgﬂ [lorzqdk_ S’r‘mﬁm}n@l{l&%a Slki%%a s1¢S réwniez dla okreSlenia
zasiegu dzwiekéw, jakimi rozporzadza dany glos czy instrument; np. sopran posiada
skale zamykajaca si¢ w granicach dzwiekow od c¢' do ¢ itp.

* Nazwe ,tonika" (fr. note tonique) wprowadzit w XVIII w. J.-Ph. Rameau.

' Jest to nazwa raczej nie stosowana ze wzgledu na niezbyt $cisle okreslenie funkcji
tego stopnia. Stopien ten bowiem ma niemal w réwnej mierze tendencje ciazenia w dél
ku tonice, jak i w goére ku III stopniowi.
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stopien V — dominanta, skrot — D
stopien VI ~— submedianta
stopien VII —dzwigk prowadzacy w gorg.

Stopien I (tonika) jest w gamie dzwigkiem najwazniejszym, centralnym.
Od niego przewaznie zaczyna si¢ melodia i na nim si¢ konczy. Wszelki ruch
melodyczny zmierza w koncu do toniki, osiagajac w niej rozwiazanie Swego
napigcia.

Najwazniejszy po tonice jest V stopien skali, tzw. dominanta (lac.
dominans = panujacy). Stopien ten posiada wigcej samodzielnosci od innych.
Podobne znaczenie, lecz mniejsza niezaleznoS$¢ posiada IV stopien, tzw. su b -
dominanta, czyli dominanta dolna (tac. sub = pod). Nazwa pochodzi stad,
ze stopien ten jest rowniez piatym stopniem, liczac w dot od toniki.

O wicle mniejsza samodzielno$¢ ma stopien III, tzw. me d i a n ta, dzielacy
odlegto$¢ migdzy tonika a dominanta (tac. médians = dzielacy), oraz stopien
VI, tzw. submedianta, dzielacy tonik¢ od dominanty, liczac w doét.

Stopien VII, posiadajacy nazwg dzwigku prowadzacego, jest bar-
dzo charakterystycznym stopniem gamy, o silnym ciazeniu na sasiadujaca
tonike.

Stosunki zachodzace pomigdzy poszczegdélnymi stopniami a tonika oraz
zwiazki melodyczne i1 harmoniczne wynikajace z tych zaleznosci skltadaja sig
na pojgcie tonacji. Mowimy np., iz utwdér muzyczny jest utrzymany w to-
nacji C-dur (C major), co oznacza, ze materialem dzwigkowym danego utworu
jest gama C.

Tonacje majorowe oznaczamy wielkimi literami, np. C, D, B itp., co oznacza
C-dur (C major), D-dur (D major), A-dur (A major) itp.

Odlegtosci pomigdzy poszczegdlnymi stopniami gamy durowej przedsta-
wiaja si¢ nastgpujaco:

od stopnia I do II — caty ton
" " 11 do III — caly ton
N 1 111 do IV — po6tton
. . v do V — caly ton
. . A% do VI — caly ton
. . VI do VII — caly ton
" . VII do VIII — pbtton.
2 8 Interwat

Odlegtos¢ migdzy dwoma nastgpujacymi po sobie lub wspotbrzmiacymi
dzwigkami nazywamy interwatem (tac. infervallum = ograniczona prze-
strzen, odlegto$c).

Odlegto$§¢ migdzy dwoma tymi samymi stopniami nazywa si¢ pryma
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(I-I), odlegto$¢ migdzy sasiednimi stopniami —sekunda (I—II). Dalsze
odlegtosci to tercja (I-III) miedzy pierwszym a trzecim stopniem, kwarta
(I-1V), kwinta (I-V), seksta (I-VI), septyma (I-VII), oktawa (I-VIII), nona
(I-IX), decyma (I-X), undecyma (I-XI), duodecyma (I-XII), tercdecyma (I-
XIII), kwartdecyma (I-XIV), kwintdecyma (I-XV).'

158 pryma sekunda tercja
1 1 1 1 - 3 I o |
SEmnT s Eemremn s e
- o 3 -5 v
1 2 1 2 1 2 1 2 3 1 2 3
kwarta kwinta sehsta
: I T I e
e e e . o
T2 & 138 & Y2848 1238406 1234866 128456
septyma ohtawa
ey F T bl T ]
——— e i ——a
- -
1234%&56 7 123456 7 123 56178 123%55¢6717 38

nona decyma undecyma duodecyma tercdecyma kwa:fdzcy‘;na hui.ntdvcy!ma
o [+ -

e e e e e — | ¥ + ¥ = x —F x —]
t == i + 1 1 —

S - Esa > B - -

i 9 1 10 1 1 1 12 1 13 1 i 1 15

Interwaty wigksze od kwintdecymy okreslamy w nastgpujacy sposob: dwie
(trzy, cztery) oktawy i sekunda, dwie oktawy i seksta itd.

Do okreslania interwalow stosujemy oznaczenia cyfrowe analogicznie jak
w nauce harmonii. Interwaly odpowiadajace odleglosciom zbudowanym na
V stopniu skali majorowej nie otrzymuja przy cyfrze zadnego oznaczenia.

159 2 3 4 5 6 7 8

Zadania:

1. Przeczyta¢ melodi¢ podana w przykladzie 160, dokladnie oznaczajac wysokosé
poszczegbélnych dzwiekow (g, e itd.):

a) w kluczu skrzypcowym

b) w kluczu basowym

¢) w kluczu altowym

d) w kluczu tenorowym.

' Nazwy interwaléw pochodza od nazw lacinskich liczebnikéw: primus = pierwszy,
sectindus = drugi, tértius = trzeci, qudrlus = czwarty, quinlus = piaty, séxius = szosty,
séptimus = si6dmy, octavas = 6smy, nonus = dziewiaty, décimus = dziesiaty, undéci-
mus = jedenasty, duodécimus = dwunasty, tértius décimus = trzynasty, qudrtus déci-

mus = czternasty, quintus décimus = pietnasty.
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2. Przeczytaé¢ kazdy z glosow przykladu 161, oznaczajac za pomoca liter alfabetu
wysoko$¢é poszczegélnych dzwiekéw; po przeczytaniu przegraé¢ na fortepianie poszczegédlne
glosy (a jesli to mozliwe i zagraé je razem).

Josauin de Pres: Motet
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3. Oznaczy¢ w przykladzie 162 wszystkie interwaly, wypisujqc ich nazwy (np. tercja,
kwinta itp.).

162 . et s S : .
e EesEmIE e e et e e et

4. Okres$li¢ w przykladzie 162 poszczegélne stopnie gamy C-dur (podpisujac pod
kazdym dzwi¢kiem odnos$na cyfre rzymska).

5. Napisa¢ pélnutami wszystkie interwaly do oktawy w goére i w dél od podanych
dzwiekow w przykladzie 163 (zwréci¢ uwage na kierunek i dlugos¢ ogonkéw przy nutach).

163 ? ——
E ===

2 9 Rozmiary interwatow'

W ustepie 28 poznaliSmy nazwy interwatdw. Interwaly te nie posiadaty
jednak doktadnie okre$lonych rozmiarow. Wiemy bowiem, ze na przyktad
sekunda moze posiada¢ rozmiar dwoch pottonow (c-d, d-e itp.) lub jednego
pottonu (e-f, h-c). Podobnie jest rowniez z innymi interwatami.

Interwaty wigksze od podanych w przyktadzie 159 otrzymuja przy cyfrze
znaczek < , a interwaly mniejsze znaczek >

Obecnie zajmujemy si¢ dokladnym okre§leniem rozmiardw interwatow.
Rozmiary te okres$lamy iloScia poltondow’. Ponizsza tabela zawiera interwatly
do kwintdecymy wlacznie.

' Wielko§¢ interwalow okresla sig, liczac dzwieki od dolnego w gére; jesli zadamy
zbudowania interwalu od okreSlonego dzwieku w dél, nalezy to wyraznie zaznaczyé.

*W praktyce przy wiekszych interwalach (od kwarty) nie liczy si¢ poltonow, lecz
dodaje mniejsze interwaly, np. dwie tercje, tercje i kwinte, oktawe i kwarte itd.
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Nazwa interwalu ormaczente
cyfrowe

pryma czysta 1 0 péltonow

sekunda mala 2> 1 pétton

sekunda wielka 2 1 caly ton

tercja mala 3> sekunda wielka + sekunda mala (lub odwrot-
nie)

tercja wielka 3 sekunda wielka + sekunda wielka

kwarta czysta 4 tercja wielka + sekunda mala lub tercja mala +
+sekunda wielka

kwarta zwiekszona 4< tercja wielka -f sekunda wielka'

kwinta zmniejszona 5> tercja mala + tercja mala

kwinta czysta 5 tercja wielka + tercja mala lub odwrotnie

seksta mala 6> kwinta czysta + sekunda mala lub Kkwint!
zmniejszona + sekunda wielka

seksta wielka 6 kwinta czysta + sekunda wielka

septyma mala 7 kwinta czysta + tercja mala lub kwinta zmniej
szona + tercja wielka

septyma  wielka 7< kwinta czysta + tercja wielka

oktawa czysta kwinta czysta + kwarta czysta lub Kkwint;
zmniejszona + kwarta zwigkszona

nona mala 9> oktawa (czysta) + sekunda mala

nona wielka 9 oktawa + sekunda wielka

decyma mala 10> oktawa + tercja mala

decyma wielka 10 oktawa + tercja wielka

undecyma czysta 11 oktawa + kwarta czysta

undecyma zwiekszona 11< oktawa + kwarta zwig¢kszona

duodecyma zmniejszona 12> oktawa + kwinta zmniejszona

duodecyma czysta 12 oktawa + Kkwinta czysta

tercdecyma mala 13> oktawa + seksta mala

tercdecyma wielka 13 oktawa + seksta wielka

kwartdecyma mala 14 oktawa + septyma mala

kwartdecyma wielka 14< oktawa + septyma wielka

kwintdecyma czysta 15 oktawa + oktawa

Poznali$my doktadny rozmiar interwaldw opartych o szereg zasadniczy
Dla doktadniejszego opanowania tego waznego dzialu przeanalizujemy pc
nizsza tabelke interwatéw w tonacji C.

" Kwarte zwiekszona nazywa si¢ rowniez trytonem (gr. Irilonos = zlozony z trzeé
tonéw, dokladnie 1 + 1+ 1 caly ton). Z czasem objeto ta nazwa réwniez kwinte zmnie
szong (2 wielkie sekundy i 2 male sekundy), gdyz podlegala ona podobnym zasadoi
postugiwania si¢ nia jak kwarta zwi¢kszona. Postep melodyczny o kwarte zwiekszor,
byl w teorii $redniowiecznej zabroniony (diabolus in muska = diabel w muzyce).

* Szeregiem zasadniczym nazywamy dzwieki odpowiadajace bialym klawiszom r
fortepianie (a wiec gamie C).



ROZMIARY INTERWALOW. PRZEWROTY INTERWALOW 89

zbudowane s3 od stopnia literowe oznaczenie dzwiekow
Interwaly Je.t.p.. tworzacych interwal, np.:
sekundy matle III-IV i VII-VIII e'-/'y, h>c
sekundy wielkie I-11, II-ITI, IV-V, V-VI, cd cP-e, Iy 9.
VI-VII
tercje wielkie' I-I11, IV-VI, V-VII ch-e,
tercje male 1I-1v, III-V, VI-VIII, P-f, e'-g, a>-c, -d
VII-II
kwarty czyste I-1v, II-V, III-VI, g, e'-a', g--c,
V-VIII, VI-1I, VII-III a-d, h>-¢
kwarta zwiekszona IV-VII
kwinty czyste I-v, I1I-VI, III-VII, c-gl d'-a', e'-/l,
IV-VIII, V-1I, VI-1I1 P-c¢, g'-d&, a-€
kwinta zmniejszona VII-1V /i'-1"
seksty male III-VIII, VI-1IV, VII-V ai-/*, V-g
seksty wielkie I-VI, II-VII, IV-11, V-II1 a'-ft', ¢-a, g-€
septymy male II-VIII, III-1II, V-1V, VI-V, d-¢, e'-d», 9, a‘-.g\
VII-VI V-a’
septymy wielkie I-VII, 1V-III
3 0. Przewroty interwatow

Jezeli w danym interwale (przykl. 164) przeniesiemy dolny dzwigk o oktawe
wyzej, pozostawiajac gorny dzwigk w miejscu, lub tez na odwrét, gdy dolny
dzwigk pozostawimy w miejscu, a gorny przeniesiemy o oktawe nizej, otrzy-
mamy tzw. przewrdt interwatu.

164

L3

Interwaly czyste daja w przewrocie rdéwniez interwaly czyste, mate daja
w przewrocie interwaty wielkie, wielkie daja male, zwigkszone daja zmniej-
szone, natomiast zmniejszone daja zwigkszone. Zjawisko przewrotéw obserwo-
waé mozemy cz¢sto w literaturze muzycznej, np. w wypadku przeniesienia
gornego glosu (przykl. 165a) o oktaweg nizej (przykt. 165b):

' Czesto slyszy si¢ powiedzenie np.: ,w skali majorowej tercje wielkie zbudowane sa
na stopniach I, IV i VI", zamiast okreslenia prawidlowego: ,w skali majorowej tercje
wielkie zbudowane sa od stopnia I do III, IV-VI i V-VII" itd.
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J. S. Bach: Preludium A

Przewroty moga by¢ pomoca przy tworzeniu wzglgdnie rozpoznawaniu
wigkszych czy tez trudniejszych inteiwatow. Zamiast szuka¢ od dzwigku f
zadanej septymy wielkiej w gorg, mozemy poszuka¢ sekundy matej w dol,
gdyz jest ona przewrotem septymy wielkiej (przykt. 166) itp.

166
-5 —
e =
3 L Interwat melodyczny i harmoniczny

Rozréozniamy dwa rodzaje interwatlow: melodyczne i harmoniczne. Interwat
melodyczny tworza dwa dzwigki nastgpujace jeden po drugim (jak w melodii),
np.:

167 ¢

%@ﬁ:ﬁf—a—w—i—c—d—}-—ﬂ

L-—Jg___l\___ —

2 3 2> 2 & 1 5

natomiast interwal harmoniczny tworza dwa dzwigki wykonane réwnoczesnie.
Interwal harmoniczny, z wyjatkiem prymy' i sekundy, pisze si¢ umiesz-
czajac jedna nut¢ nad druga, np.:

3 3> & 5< 5

168

Pryme harmoniczna piszemy zwykle w sposéb nastepujacy: 1. je§li pryme tworza
dwie cale nuty, pisze si¢ je obok siebie (przykl. 169a); 2. gdy pryme tworza dwie nuty
z ogonkiem i obie sa réwnej warto$ci, wéwczas piszemy jedna nute dla obu gloséw; ogo-
nek po prawej stronie nuty odnosi si¢ do glosu gérnego, a ogonek w dol po lewej stronie

' Niektérzy nazywaja blednie interwal melodyczny prymy unisonem. Tymczasem
unison (wl. wunisono = réwnobrzmiacy) jest wspolbrzmieniem dwéch lub wigcej dzwie-
kow o tej samej wysokosci. Spiew lub gra unisono lub w unisonie oznacza wykonanie tej
samej melodii przez rézne glosy lub instrumenty w interwale prymy lub oktawy (kwint-
decymy itd).
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nuty — do glosu dolnego (przykl. 169b); 3. jesli pryme tworza nuty roéznej wartoSci,
jako pierwsza pisze si¢ zwykle nute o mniejszej wartosci, a nastepnie nute o wiekszej
wartos$ci (przykl. 169c); 4. dla ¢wierénuty i nuty o mniejszej wartosci (bez kropki) piszemy
jedna gléwke i dwa ogonki z odpowiednim wiazaniem dla warto§ci mniejszych (przykl.
169d).

169 «) b) c) _—

Zadania:

1. Napisaé¢ w tonacji C-dur pélnutami jako interwaly harmoniczne: a) sekundy male
i wielkie; b) tercje male i wielkie; ¢) kwarty czyste i kwarte zwi¢ekszona; d) kwinty czyste
i kwint¢ zmniejszong; e) seksty wielkie i male; f) septymy wielkie i male; g) napisane
interwaly zagra¢ na fortepianie. '

2. Przepisa¢ podana nizej melodi¢ (fragment z Warszawianki): a) oznaczyé inter-
waly melodyczne (wg przyklk 167), b) zamiast wloskich oznaczen tempa oraz dynamiki
wpisa¢ odnosne (przetlumaczone) okresSlenia w jezyku polskim.

170 Andante ton moto

- = o v
f crase decresc cresc decrese

m“:“’i};. = .,T_—'_‘—‘—*ﬂdw —

"f decresc cres rfu resc

3. Przepisa¢ przyklady 21a, b, ¢, d, 22 oraz 161 i oznaczy¢ interwaly pomiedzy
sasiednimi parami gloséw (sopran — alt, alt — tenor, tenor — bas itp.), jak w przykla-
dzie 171.

171 Sopran g o e
Alt 2
Tenor
Bas

' Interwaly w gamie C major uczen winien opanowaé¢ do tego stopnia, by méglt okresli¢
poszczegélny interwal natychmiast (w oka mgnieniu).



0 Diatonika, chromatyka, enharmonia

3 2 Dialonika i chromatyka

Dzwigki tworzace szereg naturalny c, d, e, f, g a, h sa —jak to latwo zau-
wazy¢ — materiatem dzwigkowym gamy C-dur. Szereg ten odnos$nie do gamy
C-dur zwany jest rowniez szeregiem diatonicznym.

Diatonika (gr. dia = migdzy, tonos = dzwigk) jest to zasada poslugiwania
si¢ wylacznie dzwigkami sktadowymi okreslonej gamy, czyli tzw. dzwigkami
gamowlasciwymi.

Melodig¢ oparta wylacznie na dzwigkach szeregu diatonicznego okreslamy
jako diatoniczna. Jezeli przesledzimy melodie z przyktadow 160, 162, 167,
to spostrzezemy, ze sa to melodie diatoniczne'.

Na S$cistej diatonice opiera si¢ wiele melodii ludowych, muzyka wczesnego
sredniowiecza (chorat gregorianski, tj. jednoglosowy S$piew kosciota rzymsko-
-katolickiego uzywany w liturgii) i wiele utwordéw epoki klasycznej. Jednak
w literaturze muzycznej, szczegélnie nowszej, trudno znalez¢ dluzszy utwor
oparty w catoSci na S$cistej diatonice.

Jezeli w szeregu diatonicznym podwyzszymy lub obnizymy poszczegdlne
stopnie (jest to tzw. alteracja), ulegnie on w ten sposob rozszerzeniu.

Podwyzszenia wzglednie obnizenia dzwickow dokonuje si¢ za pomoca tzw.

znakow chromatycznych.

W. A. Mozart: Taniec
172

&
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W przyktadzie 172 mamy opréocz dzwickow gamowlasciwych podwyzszony
stopien I, II, IV i obnizony VII (w przyktadzie zaznaczono je gwiazdka).
W rezultacie melodia powyzsza oparta jest na szeregu diatonicznym gamy C,
rozszerzonym o dzwigki zmienione chromatycznie:

"W ramach diatoniki poza skalami dur i moll miesci si¢ rowniez szereg- innych skal,
na przyklad skala pentatoniczna, skale sredniowieczne i in. O skalach tych bedzie mowa
w dalszych rozdziatach.
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W ten sposéb dochodzimy do pojgcia tzw. chromatyki. Chromatyka
(gr. chroma — barwa, kolor) jest to zasada takiego doboru dzwigkéw, ktora
w melodii (i harmonii) opartej na dzwigkach danej gamy majorowej lub mino-
rowej oprocz dzwigkow gamowtasciwych stosuje roéwniez ich podwyzszenia
lub obnizenia.

Do podwyzszania i obnizania zapisanego dzwigku sluza nastg¢pujace znaki
chromatyczne:

1. Krzyzyk (#)oznacza podwyzszenie o podtton dzwigku, do ktorego sig
odnosi; do nazwy literowej dzwieku dodaje si¢ wowczas koncowke -is.

2. Krzyzyk podwojny (X) oznacza podwyzszenie o dwa poltony
dzwicku, do ktorego si¢ odnosi; do nazwy literowej dodaje si¢ woéwczas kon-
cowke -isis (wym. izis, z przed i nalezy wymawiaé¢ twardo).

175 _,
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c cisis d disis e eisis f fisis g gisis a aisis h hiss

3. Bemol ([? oznacza obnizenie o pdtton dzwigku, do ktérego si¢ odnosi;'
wowczas do nazwy literowej dzwigku dodaje si¢ koncowkeg -es, do samogloski
tylko -s (np. es, as); wyjatek stanowi nazwa obnizonego dzwigku A, mianowicie
b zamiast hes. Nazwa ta pochodzi od S$redniowiecznej nazwy stopnia ,,B rotun-
dum".

176 _g
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4. Bemol podwoéjny(ph) oznacza obnizenie dzwigku o dwa pot-
tony; do nazwy literowej dzwigku dodaje si¢ wowczas koncowke -eses lub -ses
(wym. ezes), wyjatek stanowi tu nazwa asas.

W' g
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5. Kasownik (§) oznacza zniesienie dziatania krzyzyka lub bemola tak
pojedynczego, jak i podwojnego’ (przykl. 179al. Obnizenie lub podwyzszenie
o potton dzwigku, przy ktorym jest postawiony krzyzyk lub bemol podwojny,
wymaga napisania przy odno$nym dzwigku krzyzyka lub bemola (przykt. 179b).

179 aj b).

as a fis f dsis  d geses ¢ cisis cis  eses es

Znak chromatyczny podwyzsza lub obniza nie tylko nutg, przed ktora jest
bezposrednio umieszczony, ale roéwniez wszystkie inne nuty posiadajace t¢
sama wysoko$é, a nastgpujace po nich w tym samym takcie:

180

| 1 | I}

i ———

cis  cis fisis  fisis fisis ais cis ¢ CD cisdis de¢

Jesli znaki chromatyczne (krzyzyki i bemole) sa stale w jakim$ utworze,
wowczas umieszczamy je na poczatku kazdej pigciolinii po znaku klucza. Na-
zywaja si¢ one znakami przykluczowymi.

Zmiana znakoéw przykluczowych w przebiegu utworé6w odbywa si¢ w na-
stepujacy sposob:

a) Jezeli utwor nie posiadat znakdéw przykluczowych, wprowadza si¢ krzy-
zyki lub bemole na poczatku taktu po podwodjnej kresce (przykt. 181a).

a), b) S. Moniuszko: Yerbum nobile
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' Dawniej dzialanie podwéjnego krzyzyka i podwodjnego bemola kasowano znakiem
podwojnego kasownika. Podobnie obnizenie lub podwyiszenie o pélton dziwieku, przy
ktérym stal znak podwoéjnego krzyzyka lub podwdjnego bemola, wymagalo napisania
przy odnosnej nucie kasownika oraz krzyzyka lub bemola.

178 —;— ¥ ¥ f‘m—_!:hh::mq

o

g
=
B
g
Ml
o

asay " fisis f ciais cis eses es



DIATONIKA I CHROMATYKA 95

c¢), d) S. Moniuszko: Straszny dwor, e), f) S. Moniuszko: Halka,
g) M. A. Balakiriew: Islamei

A f .‘\lle{‘:l‘o

to wi-na two - ja o - pu-wiodz nam

b) Jezeli powigkszymy ilo$¢ krzyzykoéw lub bemoli, wowczas po podwodjnej
kresce umieszczamy znaki dla nowej tonacji (przykit. 181b).

c) Jesli ilos¢ tych samych znakéw si¢ zmniejsza, nalezy zbyteczne znaki
po podwojnej kresce skasowaé i umies$ci¢ znaki obowiazujace w dalszym ciagu
(przykt. 181c).

d) Jesli przechodzimy od krzyzykow do bemoli i na odwrét, nalezy po po-
dwdjnej kresce skasowal znaki obowiazujace poprzednio i zastosowaé nowe
znaki (przykt. 181d).

e) Jesli z tonacji krzyzykowych lub bemolowych przechodzi si¢ do tonacji
bez znakdéw przykluczowych, kasowniki umieszczamy po podwdjnej kresce
(przykt. 181e).

W niektéorych nowych wydawnictwach przed zmiana znakéw nie stawia
si¢ podwojnej kreski, lecz pojedyncza (przykl. 181f). W wydaniach radzieckich
mozna spotka¢ zmiang znakéw w S$rodku taktu, bez zadnej kreski (przykt.
181g).

Podwoéjnych krzyzykow, podwdjnych bemoli i kasownikdéw nie stosuje sig
jako znaki przykluczowe. W odroznieniu od znakdéw przykluczowych znaki
umieszczane bezposrednio przed nutami, o ktérych byla mowa poprzednio,
nazywaja si¢ znakami chromatycznymi przygodnymi.
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Przy pisaniu znakéw chromatycznych nalezy Kierowaé¢ si¢ nastepujacymi zasadami:
w interwalach harmonicznych septymy i wiekszych piszemy znaki chromatyczne jeden
pod drugim w linii pionowej (przykl. 182). W interwalach mniejszych od septymy znaki
chromatyczne pisze si¢ nie w pionie, lecz troche sko$nie — gorny znak blizej nuty (przykl.
182b).

Przy umieszczeniu w akordach trzech znakéw chromatycznych najblizej znajduje
si¢ znak goérny, a najdalej dolny. Jezeli na to pozwalaja wzgledy graficzne, to znak dolny
umieszcza si¢ obok gléwki nuty i wtedy znak Srodkowy jest wysunigety (182c¢). Oczywiscie
w wypadkach mozliwych znaki chromatyczne pisze si¢ jak najblizej nuty (przykl. 182d).

L. v. Beethoven: Sonata As op. 26

Jezeli przy pisaniu sekundy harmonicznej piszemy dwa znaki chromatyczne, to znak
gorny znajduje si¢ w blizszej, za§ dolny w dalszej odleglosci od nuty:

i83

Sposoby pisania znakéw chromatycznych przy prymach harmonicznych podaje przy-
klad 184.
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3 3 Enharmonia

Enharmonia (gr. em — wewnatrz, harmonia = zgodno$¢ brzmienia) jest to
wlasciwos$¢ systemu rownomiernie temperowanego, ktdéra umozliwia zmiang
pisowni i nazwy dzwigkow bez zmiany ich brzmienia.
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Porownujac przyktady 174, 175, 176, 177, stwierdzamy, ze od kazdego
stopnia mozemy utworzy¢ pig¢¢ rdéznych nazw:

c cis CIsis ces ceses
d dis disis des deses
e eis eisis es eses
f fis fisis fes feses
g gis gisis ges geses
a ais aisis as asas
h his hisis b heses

PrzenieSmy powyzsze zestawienie na klawiaturg:

185

aisis

)

bbaba bhe-bebba PPobe

L

Widzimy, ze do jednego klawisza naleza trzy dzwigki o rdéznej nazwie;
wyjatek stanowi klawisz 'gis = as, na ktorym wykonaliSmy tylko dwa dzwigki.
Kazdy wigc klawisz instrumentéw klawiszowych, a wigc fortepianu, organdw,
klawesynu, akordeonu itp., posiada potrojna nazwe¢ z wyjatkiem gis = as.

Dzwigki o r6znej nazwie i pisowni, a tym samym lezace na réznych stopniach,
posiadajace w systemie temperowanym t¢ sama wysoko$¢ — nazywamy dzwig-
kami enharmonicznymi lub enharmonicznie réwnowaznymi. A wigc
dzwigki his = ¢ = deses to dzwigki enharmonicznie réwnowazne; podobnie
dzwigki: hisis = cis = des lub eisis = d = eses itp.

7 — Zasady muzyki
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3 4 Polton i caly ton diatoniczny i chromatyczny

W systemie rownomiernie temperowanym najmniejsza uzywana odlegltoscia
jest potton'. Jezeli potton tworza dwa przylegte, tj. obok siebie lezace stopnie,
potton taki nazywamy pottonem diatonicznym (przykl. 186a). Potlton
utworzony przez podwyzszenie lub obnizenie tego samego stopnia nazywamy
poéttonem chromatycznym (przykl. 186b).

Potton diatoniczny tworzy interwat sekundy matej, zas potton chromatyczny—
interwal prymy zwigkszone;j.

186 a)

Podobnie rozrézniamy caty ton diatoniczny, utworzony przez dwa przylegte
stopnie (sekunda wielka—przykt. 187a), oraz caly ton chromatyczny, zbu-
dowany na tym samym stopniu (pryma podwoéjnie zwigkszona, przykt. 187b).

187  a)
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Oto najczg$ciej uzywane interwaty, utworzone od dzwigku C przy uzyciu
znakow chromatycznych (patrz przykt. 188):

oznaczenie
Kol. nazwa interwalu nazwa diwieku cyfrowe wymiar:
nr interwatu J = péiton, 1 = caly ton
1 pryma czysta c-c 1 0
2 pryma zwiekszona c-cis 1< i (péiton chromatyczny)
3 sekunda mala c-des 2> i (péiton diatoniczny)
4 sekunda wielka c-d 2 1
5 sekunda zwig¢kszona c-dis 2< H
6 sekunda zmniejszona c-deses 2>> 0 (prawie nie spotykana)
7 tercja mala c-es 3> U
8 tercja wielka c-c 3 2
9 tercja zwigkszona c—cis 3< 2%
10 tercja zmniejszona c-eses (cis-es) 3>> 1
11 kwarta czysta of 4 21

' Istnialy (i istnieja) tendencje wprowadzenia do muzyki europejskiej odleglosci ¢wieré-
tonowych i mniejszych (Alois Haba i in.), lecz jak na razie bez wiekszych mozliwosci przy-
jecia ich przez ogél tworcéw i stuchaczy.



Kol.

nr

12
13
14
15
16
17
18
19
20
21
22
23
24
25
26
27
28
29
30
31
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oznaczenie .
nazwa interwalu nazwa dzwi¢ku cyfrowe wymiar:
interwalu = poélton, 1 = caly ton
kwarta zwi¢kszona c-fis 4< 3 (tryton)
kwarta zmniejszona c-fes (cis-f) 4> 2
kwinta czysta e-g 5 3
kwinta zmniejszona c-ges 5> 3 (tryton)
kwinta zwig¢kszona c-gis 5< 4
seksta mala c-as 6> 4
seksta wielka c-a 6 4 i
seksta zwigkszona c-ais 6 < 5
seksta zmniejszona c-asas (cis-as) 6>> 3 1
septyma mala c-b 7 5
septyma wielka c-h 7< 5 i
septyma zmniejszona c-heses (cis-b) 7> 4 i
septyma zwiekszona c-his 7<< 6
oktawa czysta c-c 8 6
oktawa zwig¢kszona . c-cis 8 < 6 i
oktawa zmniejszona c-ces 8> 5 i
pryma podwoéjnie zwiekszona c-cisis 1 << 1 (caly tonchromatyczny)
tercja podwoéjnie zwiekszona ces-eis 3<< 3
kwarta podwoéjnie zwigkszona c-fisis 4<< 3 i
seksta podwoéjnie zmniejszona cisis-as 6>> >3 i
188 1 2 3 4 5 6 8 9 10 1

Zadania:

a)
b)
)
d)

a)
b)
)

. Napisa¢ nutami wszystkie interwaly podane w przykladzie 188:

od dzwig¢ku
od dzwieku
od dzwigku
od dzwie¢ku

d,

!

g
a,

€

w
w
w

w

kluczu basowym, poéinutami,
dot, w kluczu skrzypcowym,
kluczu altowym, o6semkami,

¢wierénutami,

dot, w kluczu tenorowym, poélnutami z kropka.

Przepisa¢ przyklad 189 i zaznaczyé w nim interwaly:

pomiedzy sopranem i altem, sopranem a tenorem, sopranem a basem,

mig¢dzy altem a tenorem,

altem a basem,

mi¢dzy tenorem a basem:
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J. S. Bach: Choral
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d) zagraé powyiszy fragment na fortepianie.
3. Napisaé¢: a) w kluczu basowym wedlug przykladu 190 i 191 lancuch sekund ma-
tych, wielkich i zwiekszonych (od dziwieku / w gore i w dél).

190 sekundy mate sekundy wielkie

b) w kluczu skrzypcowym lancuch tercji malych w gére od dzwieku eisis:

191

¢) Podaé¢ w jezyku polskim oznaczenia dynamiczne i agogiczne w przykladzie 191
(zwréci¢ uwage na pisanie pauz); zagraé¢ powyzszy przyklad na fortepianie.

4. Wypisaé z tekstu nutowego polonezéw es, A, fis F. Chopina: a) zmiany kluczy
oraz b) zmiany przykluczowych znakéw chromatycznych.

5. Okres§li¢ w przykladzie 121 odlegloSci miedzy poszczegélnymi parami gloséw.



e Gama C major i ¢ minor w odmianach

3 5 Gama C naturalna, harmoniczna i chromatyczna

W ustgpie 26 poznaliSmy porzadek pottondéw i calych tonow w skali majoro-
wej (na przyktadzie gamy C). Skalg¢ majorowa o takim nastgpstwie dzwigkow
nazywamy skala majorowa naturalna.

W praktyce muzycznej oprécz gam majorowych naturalnych uzywa sig
gam majorowych o obnizonym o pdtton VI stopniu; t¢ odmiang skali majorowe;j
nazywamy skala majorowa harmoniczna, gdyz o obnizeniu tego stopnia
decyduja najczesciej wzgledy harmoniczne. Nosi ona réwniez nazwg¢ maj oru
harmonicznego lub moll-dur

F. Schubert: Sonata fortepianowa op. 143
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W zwiazku z obnizeniem VI stopnia zmienit si¢ w skali majorowej uktad
poltonéw i catych tonéw. Rowniez interwaly tworzone od VI stopnia w gorg
i w dot zmniejszyly lub zwigkszyly swe rozmiary:

193 T
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A wigc od VI stopnia gamy majorowej harmonicznej zbudowaé¢ mozna
nastgpujace interwaty (wymienimy tylko interwaty charakterystyczne): se-
kunde zwickszona as-h, kwarte zwigkszona as-d, kwinte zwigkszong as-e itd.,
oraz przewroty tych interwaldow od stopnia VII: septymg zmniejszona #h-as,
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kwintge zmniejszona d-as od stopnia Il oraz kwart¢ zmniejszona e-as od stopnia
I11.
MowiliSmy w ustgpie 32, ze w praktyce zmiany chromatyczne na poszczegdl-
nych stopniach spotyka si¢ do$¢ czgsto, np.:
F. Chopin: Mazurek op. 17 nr 4

194 (Lento,ma nontroppo J-i&s)
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Kazda sekunde¢ wielka mozna wypetni¢ dwoma poédttonami przez dokonanie
zmiany chromatycznej jednego ze sktadnikow tworzacych owa sekundeg (spraw-
dzi¢ na fortepianie):

195 Gama C chromatyczna regularna 3
l 2 A 4
I3 A b a— . -
- B —_— -
v ) § -« e +
v eale . A oty =
bl Gama C chrox czna nieregular i 1 :
4 naty arm ALA P
b & T I F Y CeRa— A‘
o - -
g hd -

] m v v Vi VI Vi v | v vV I n 1

W efekcie otrzymaliSmy skalg chromatyczna oparta o gamg C-dur.
Jest to gama chromatyczna majorowa. Chromatyzowanie dokonuje si¢
wedtug regutl ustalonych przez praktyke¢. Chromatyzowanie w kierunku wsteg-
pujacym (w gorg) odbywa si¢ w ten sposéb, ze po kazdym dzwigku postgpu
diatonicznego, tworzacym z nastgpnym odleglo$¢é sekundy wielkiej, wprowa-
dzamy jego chromatyczne podwyzszenie, w kierunku za$ zst¢gpujacym—jego
chromatyczne obnizenie. Gama w ten sposoéb chromatyzowana nazywa si¢
gama chromatyczng regularna (przyki. 195a).

Istnieje drugi sposéb pisania gamy chromatycznej w kierunku wstepujacym,
roézniacy si¢ od zapisu regularnej tylko tym, Zze zamiast podwyzszenia stopnia
VI obnizamy stopien VII, a potem przywracamy mu posta¢ gamowlasciwa,;
natomiast w kierunku zstgpujacym (w dot)—zamiast obnizenia stopnia V
podwyzszamy stopien IV, a potem przywracamy mu posta¢ gamowlasciwa
(przykt. 195b). W ten sposdéb notowang gamg chromatyczna nazywamy gama
chromatyczna nieregularna. W praktyce czgsciej spotyka si¢ game
chromatyczna nieregularna.

Wszelkie zmiany chromatyczne zachodzace w utworach muzycznych na-
lezy notowaé¢ wedlug wyzej podanych zasad pisowni gamy chromatycznej;
niedopuszczalna jest notacja dowolna, przypadkowa.
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196 a

dobrze

zle

W gamie chromatycznej wystgpuje szereg interwalow nie spotykanych
dotychczas ani migedzy dzwigkami nalezacymi do gamy naturalnej, ani tez
harmonicznej; np. w gamie C chromatycznej mamy: tercje zmniejszone ats-c,
h-des, dis-f, e-ges, ich przewroty, seksty zwigkszone c-ais, des-h, f-dis, ges-e,
kwarty podwojnie zwigkszone des-gis, es-ais, kwinty podwodjnie zmniejszone
gis-des, ais-es itp.

3 6. Konsonanse i dysonanse oraz ich rozwiqzania

Zauwazamy tatwo, ze nie wszystkie interwaly brzmia rownie ,,zgodnie".
Na przyktad interwat sekundy matej czy septymy wielkiej brzmi ,,ostro", pod-
czas gdy interwal oktawy styszymy niemal jednobrzmiaco, a interwaty tercji
czy seksty nie budza naszych zastrzezen.

Od dawna juz stosowano w podziale interwaléw zaleznie od charakteru
ich brzmienia pojgcie konsonansu (lac. consonans = zgodnie brzmiacy) i1 dy-
sonansu (tac. dissonans — niezgodnie brzmiacy). Z czasem ustalil si¢ podzial,
wedtug ktorego konsonanse dzielg si¢ na doskonate (interwaly czyste: prymy,
oktawy, kwarty i kwinty) i niedoskonate (tercje wielkie i mate, seksty wielkie
i mate). Do dysonansoéw naleza sekundy wielkie i mate, septymy wielkie i male
oraz wszystkie interwaty zwigkszone i zmniejszone. Podzial ten jest aktualny
jeszcze w dzisiejszej teorii.'

Wedtug zasad harmonicznych, ktéore obowiazywaty az do konca XIX wieku,
dysonans harmoniczny wymagat rozwiazania na wspolbrzmienia konsonansowe.
Przy rozwiazaniu dysonansu harmonicznego nastgpuje tzw. ruch glosow, czyli
przechodzenie dzwigkow skladowych jednego interwatu na dzwigk skladowy
innego interwatu. Glosy moga si¢ porusza¢ w stosunku do siebie w ruchu bocz-
nym i w ruchu przeciwnym.

Glosy postepuja w ruchu bocznym wowczas, gdy jeden z nich pozostaje
w miejscu, a drugi postgpuje o sekunde¢ lub o interwal wigkszy od sekundy.
Gdy oba glosy poruszaja si¢ w przeciwnych kierunkach, méwimy o ruchu
przeciwnym (przykt. 197).

' Nie zgadza si¢ on z naszym dzisiejszym poczuciem sluchowym, wedlug ktérego
interwaly zaliczone do dysonanséw zatracaja w znacznym stopniu swéj dysonujacy cha-
rakter. Zgodnos$¢ lub niezgodno$é brzmienia interwalu zalezna jest w duzej mierze od ota-
czajacych go brzmien.
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Interwal harm.

rozwigzuje sie w ruchu przeciwnym w ruchu bocznym
sekunda na kwarte na tercje

septyma na kwinte na sekste

kwarta zwi¢kszona na sekste na tercje

kwinta zmniejszona na tercje na sekste

kwarta zmniejszona na sekundg na tercje mala
kwinta zwig¢kszona na septyme'’ na sekste wielka
tercja zmniejszona na pryme

seksta zwigkszona na oktawe

tercja zwigkszona na kwinte

seksta zmniejszona na kwarte

(Rozwigzania najczeSciej stosowane podano rozstrzelonym drukiem.)

197 a)

- - Y -0
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W praktyce spotyka sig¢ rowniez inne mozliwosci rozwiazania dysonansu,
np. sekundy na sekstg, septymy na tercjg (przykt. 197b) itp.

Dysonans harmoniczny tworzacy interwal zwigkszony rozwiazuje si¢ czgsto
w ruchu przeciwnym na wspotbrzmienie konsonansowe o tercj¢ wigksze od
siebie, natomiast dysonans harmoniczny bedacy interwalem zmniejszonym —.
na wspotbrzmienie o tercj¢ mniejsze od siebie (sprawdzi¢ w przyki. 197).

3 7 Akordy
Akordem (fr. accord = zgoda, wspoétbrzmienie) nazywamy wspotbrzmie-
nie ztozone z trzech lub wigcej dzwickéw o rdéznej wysokosci i nazwie. W to-
nacjach majorowych i minorowych buduje si¢ akordy na zasadzie tak zwanej

' Rozwigzanie z zasady nie praktykowane.
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tercjowos$ci (w harmonice tradycyjnej) przez naktadanie tercji lub dzwigkow
dajacych si¢ sprowadzi¢ do tercji.

W zalezno$ci od ilosci dzwigkdéw rozrdézniamy nastepujace akordy:
akord zlozony

z trzech réznych dzwigkéw nazywamy—trojdzwigkiem

z czterech roznych dzwigkow —czterodzwigkiem lub akordem
septymowym

z pigciu roznych dzwigkow pigciodzwickowym lub akordem
nonowym

z sze$ciu roznych dzwigkow sze$ciodzwigkowym lub akor-
dem undecymowym

z siedmiu réznych dzwigkow siedmiodzwigckowym lub akor-

dem tercdecymowym.

Na siedmiodzwigku konczy si¢ mozliwo$¢ dorzucania tercji gamowtlasci-
wych, gdyz kazda nastgpna tercja bedzie powtdérzonym sktadnikiem wchodza-
cym juz w sktad akordu (przykt. 198).

Najnizszy dzwigk trojdzwickowy, tak zwany dzwigk podstawowy, nazywa
si¢ pryma, nastepny sktadnik, odlegly od prymy o tercje —- tercja, a nastegpny —
kwinta itd. :

198 _,

Tréjdzwigk zlozony z tercji wielkiej (interwaly skladowe zawsze* liczymy
od dolu) i matej nazywamy tréjdzwigkiem majorowym, czyli durowym
(przykl. 199a).

Tréjdzwiek o odwrotnym uktadzie tercji nazywa si¢ tréjdzwigkiem mino -
rowym, czyli molowym' (przykt, 199b).

Dwie matle tercje daja trojdzwick zmniejszony (przyki. 199c).

Tréjdzwiek ztozony z dwodch wielkich tercji nazywamy tréjdzwigkiem
zwigkszonym (przykt. 199d).

Z pozostatych akordow zajmiemy si¢ na razie tylko dwoma: czterodzwigko-
wym, zbudowanym na V stopniu gamy, czyli tzw. dominantowym
septymowym (skrot D) —-jest to tréjdzwigk majorowy z dodang matla
septyma (przykt 199e)—oraz pigciodzwigckiem na tymze stopniu, zwanym
dominantowym nonowym (D’) —jest to trojdzwigk majorowy z dodana sep-
tyma mala i nona mata (przykl. 199g) lub wielka (przykl. 199f). W majorze
naturalnym trojdzwiek na [ stopniu gamy nazywa si¢ akordem tonicznym

' Nazwa major (fac. wigkszy) pochodzi od tercji wielkiej charakteryzujacej
trojdzwiek z pierwsza tercja wielka —w przeciwstawieniu do nazwy minor (lac. mniejszy),
wskazujacej na pierwsza tercje mala. Nazwa dur (lac. durus = twardy, mocny, zde-
cydowany w charakterze) i moll (fac. mollis = miekki, lagodny, elegijny w cha-
rakterze) okreslaja charakter brzmienia akordu.
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(skrét T), na IV stopniu gamy — subdominantowym (skrét S), na stopniu V —
dominantowym (skrot D).

°) d) e f) g)

a) b) c
& ¥ = —ﬁ—;{:@' = 15

199

Trojdzwigki zbudowane na stopniach I, V i IV nazywamy triada har-
moniczna (T, D, S). W przyktadzie 200 mamy zestawienie trojdzwigkow zbu-
dowanych na wszystkich stopniach gamy oraz akordow D’, D’, D’  w tonacji G.

Zadania:

1. Wymienié¢ dziwieki gamy C chromatycznej: a) regularnej, b) nieregularnej, wy-
mieniajac ja w tempie M. M. = 60.

2. Zagra¢ na fortepianie tréjdzwieki T, S, D oraz D', D’, D’  w tonacji C major.

3. Okresli¢ w przykladzie 200, ktére z podanych tréjdiwiekow sa majorowe, ktore
minorowe, a Kktére zmniejszone.

4. Napisaé triade harmoniczng w tonacji C major naturalnej na trzech systemach ;
glos pierwszy (sopran) w kluczu skrzypcowym, glos drugi (alt) w kluczu altowym, glos
trzeci (temor) w kluczu tenorowym; oznaczyé skladniki akordu jak w przykladzie 198.

5. Poslugujac si¢ rozmiarem interwalow zagra¢ na fortepianie przyklad 20ia i b
od nastepujacych dZiwiekéw: a) od diwieku d, b) od dzwigku g, c¢) od diwieku h.

K. Szymanowski: Mazurek nr 5

2001 ) Moderato "

6. Rozwigzaé pisemnie, na fortepianie oraz w pamig¢ci w gamie C-dur harmonicznej:
a) w ruchu przeciwnym trytony, sekunde¢ zwig¢kszong, septyme¢ zmniejszong, b) w ruchu
bocznym kwart¢ zmniejszong i kwint¢ zwiekszong.

7. Wypisa¢ w podanym przykladzie 202 interwaly zwig¢kszone i zmniejszone oraz
ich rozwiazanie.

8. a) Oznaczy¢ w przykladzie 202 interwaly pomigdzy poszczegélnymi parami glosow;
b) uzasadni¢ w tymze przykladzie taki, a nie inny sposéb notowania dziwi¢kéw chro-
matycznie zmienionych.
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Jezeli zagramy na fortepianie przyklad 203a, bez trudu okres$limy, ze melo-
dia ta jest utrzymana w tonacji C-dur (naturalnej). Z kolei uczynmy to samo
z melodia w przyktadzie 203b.

F. Schubert: Pochwala strumienia

203 3 (Allegretto)

il
-
i
il
1

la - ka sze - pece mi wiesc, stru -
4 4 1 '
—t — »

-my - czek  moj druh? Te swe - pty te szme -y

-do - i drwisz mej? Ach, swe - pnij  stru-my - czku, cays

Stwierdzamy, ze w drugim wypadku mamy obnizony stopien III (dzwigk
ena es) i VI (dzwigk a na as). W ten sposob zmienit si¢ zdecydowanie charakter
melodii. O zmianie tego charakteru zadecydowato przede wszystkim obnizenie
IIT stopnia; moéwimy, ze w tej melodii zmieniony zostat tryb.

Przez okre$lenie tryb rozumiemy specyficzny dobor dzwigkéw w utworze,
decydujacy o jego przynalezno$ci do okre§lonego typu skali, np. do skali majo-
rowej, minorowej itp. Mowimy wtedy o trybie majorowym lub minorowym itp.
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Skale minorowa charakteryzuje nastgpujacy uklad dzwigkow:

o I TII -0V N =N O VIESYEIT

N, INA NSNS NN
1 1 ] | 3 13 3

Uktad ten—jak widzimy —r6zni si¢ od uktadu dzwigckéw w skali majorowe;j.
Skalg minorowg o powyzszym nastgpstwie dzwigkdw nazywamy skala minorowa
harmoniczna (przykt. 204). T¢ odmiang skali minorowej spotyka si¢ naj-
czgsciej w utworach klasycznych.

204 , 4 % 5
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W melodiach opartych o game¢ c¢c minor wystepuje stale dzwigk es, prawie
za§ stale dzwigk as, a w melodiach postgpujacych z goéry na dot — dzwicgk b
(zamiast #). Dlatego w tonacji ¢ minor piszemy przy kluczu trzy bemole w na-
stepujacej kolejnosci: b, es, as (zwrdci¢ uwage w przykt. 205 na pisanie znakow
przykluczowych w poszczegdlnych kluczach):

Piszac gamg¢ c¢ harmoniczng ze znakami przykluczowymi, przy dzwigku
prowadzacym stawiamy kasownik:

3
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Interwatly charakterystyczne, ich rozwiazanie oraz akordy w ¢ minor har-
monicznym przedstawiaja si¢ nastgpujaco:

207
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W ¢ minor harmonicznym tréjdzwigk toniczny (°T) i subdominantowy (°S)
sg trojdzwigkami minorowymi; zaznaczamy to koteczkiem po lewej stronie
oznaczenia. Trojdzwigk dominantowy (D) i tréjdzwigk na VI stopniu sa trdj-
dzwigkami majorowymi. Na II i VII stopniu znajduja si¢ trojdzwigki zmniej-
szone, na stopniu za$ III—tréjdzwigk zwigkszony. D’ jest trojdzwigkiem
majorowym z dodana septyma mata, a D’ jest tym samym tréjdzwigkiem
z dodana septyma malg i nona mala.

Minor dorycki

W przyktadzie 208 mamy podany fragment melodii w tonacji ¢; zauwazmy,
ze na VII stopniu pojawia si¢ zaréwno dzwigk 4, jak i dzwigk b.

J. S. Bach: Choral

208 minor eolski  minor harmenicany minor dorycki
~

va vi VE vi va

Podobnie na VI stopniu; w kilku wypadkach wystepuje dzwick as, a w jed-
nym wypadku dzwigk a. W literaturze muzycznej jest takich przyktadow
bardzo wiele.

Jezeli w skali minorowej podwyzszymy stopnie VI i VII, otrzymamy jej
odmiang, zwana minorem doryckim. Nazwa ta pochodzi od nazwy $rednio-
wiecznej skali muzycznej :

209

s

o 3 - )

. o ;o 1 1
1 n m i) v VI v vai

Podwyzszony VI stopien ma wyrazne dazenie do przejscia na stopien VII
(dzwigk prowadzacy); wypadki przeciwnego prowadzenia melodii w utworach
minorowych nie sa zbyt czgste. Na przykiad u J. S. Bacha temat do fugi:

A | — .
o : - L - v J

Minor <eolski

Przez obnizenie w minorze harmonicznym dzwicku na VII stopniu (4 na b)
otrzymamy odmiang skali zwana minorem colskim. Nazwa ta pochodzi od na-
zwy skali $redniowiecznej.
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Melodie oparte na tej odmianie minoru maja raczej kierunek opadajacy,
lecz nie brak tez przyktadow, gdy VII stopien obnizony postgpuje ruchem
o sekund¢ w gorg:

Slaska melodia ludowa

a1 Al "4 & ¥ 3
44 i
« I v ¥
ma-mu -1 - rzko ma

W utworach muzycznych najczgsciej spotyka sig wszystkie trzy odmiany
minoru (przyki. 208).

Minor melodyczny

Teoria muzyczna na podstawic obserwacji czgstego zazgbiania si¢ wszyst-
kich trzech rodzajéw minoru, a zwtaszcza minoru doryckiego z minorem eolskim,
polaczyta oba rodzaje i nazwala je minorem melodycznym. Skala minorowa
melodyczna w kierunku wstgpujacym jest skala minorowa dorycka, a w kierunku
zstepujacym — colska.

213 Gama c melodyczna

2t - = — T
R il eolska “‘_‘"————:

dorychka
1 ] m v A\ Vi vi vl vi Vi v v m I 1

Zadania:

1. a) Napisa¢ ¢wierénutami w jednej oktawie do goéry i W dél game ¢ harmoniczna
w kluczu altowym i takcie dwuéwierciowym, ostatni takt dopelni¢ pauza; b) oznaczyé
interwaly pomiedzy dZwiekami zapisanej gamy.

2. Napisa¢ w kluczu basowym tréojdziwigki T, S i D oraz D’, D, D~ w C major
naturalnym i ¢ minor harmonicznym; poréwnaé te akordy i zaznaczyé¢ podobienstwa
i réznice.

3. Przepisa¢ przyklad 214 oraz: a) zaznaczy¢ interwaly pomiedzy poszczegélnymi
parami gloséw; b) wypisaé interwaly zmniejszone i zwigkszone wraz z ich rozwiazaniem;
¢) wypisaé rozwigzania innych dysonanséw (oprécz zwiekszanych i zmniejszonych):

J. S. Bach: Choral
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4. Cwiczyé w pamieci rozwiazywanie dysonanséw charakterystycznych w ¢ minor
harmonicznym.

5. Napisaé: a) lancuch kwart czystych w gére od dziwieku C; b) w dét od dZiwieku c*
(w miare potrzeby zmienia¢ klucz).
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6. Napisa¢ game¢ ¢ minor melodyczna w dwéch oktawach w gére i w dél; klucz
basowy; takt dwuéwierciowy; warto$ci nut: 6semka i dwie- szesnastki.

7. Przepisaé przyklad 215 oraz: a) okre$li¢ rodzaje minoru; b) oznaczy¢ interwaly
pomiedzy poszczegélnymi parami glosé6w; c¢) wypisaé¢ dysonanse wraz z rozwiazaniem.
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8. Napisaé¢ i zagraé na fortepianie: a) lancuch kwint czystych w goére od dziwieku 67;
b) w dét od dzwigku ¢’ (w miare potrzeby zmienia¢ klucz).
9. W ponizszym przykladzie okresli¢ interwaly.

J. S. Bach: Preludium i Fuga c¢ 1z Das wohllemperierle Klauier, t. 1

216 (Allegro) (Allegretto)

sempre allargando



Budowa gam krzyzykowych i bemolowych.
Pokrewienstwo tonacji.
Transpozycja

3 9 Zasady ogolne dotyczqce budowy gam

Skala majorowa naturalna o uktadzie dzwiekdéw

I IT IT1 IV V VI  VII VIII

J sl 1 1- 4% 1 ]

da si¢ podzieli¢ na dwa czterodzwigckowe odcinki o identycznym nastgpstwie
dzwigkow; odcinki te nazywamy tetrachordami (z gr. tetra = cztery,
chorda = dzwigk, struna). Tetrachord dolny obejmuje dzwigki na stopniach
I, II, III, IV, a tetrachord goérny — dzwigki na stopniach V, VI, VII, VIII.

r,lﬂ
&l

C tetrachord doloy ! tetrachord gorny o
1 n m DVl TN Vi VI VI o
b oieliane i I T, £ VI vi v
G tetrachord dolny """ " “Hetrachord gorny

Jezeli od V stopnia gamy C, a wigc rozpoczynajac od I stopnia gornego tetra-
chordu, dobudujemy w goér¢ nowy tetrachord o takim samym nastgpstwie, to
otrzymamy nowa gameg, rozpoczynajaca si¢ od dzwigku g. Tetrachord zlozony
z dzwigkOdw g-a-h-c¢ stal si¢ obecnie tetrachordem dolnym, a nowy tetrachord
d-e-fis-g — tetrachordem goérnym. Budujac goérny tetrachord musieliSmy pod-
wyzszy¢ dzwigk / na fis, by uzyska¢ migdzy VI a VII stopniem caty ton. Po
podwyzszeniu VII stopnia otrzymaliSmy migdzy VII a VIII stopniem pot-
ton diatoniczny (fis-g):

218 Gama G rul.llu*.ll:iu %_
il e ../:\.‘n =
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Po przegraniu przyktadu 218 stwierdzamy sluchem, ze gama zbudowana
od dzwigku g ma identyczne nastgpstwo catych tondéw i pottonow jak gama C;
jest jakby jej przeniesieniem o czysta kwint¢ wyzej. Przeniesienie gamy, me-
lodii lub catego utworu o jaki$ interwal nazywamy transpozycj a. Dzwigk
g stal si¢ I stopniem nowej gamy, od niego tez gama przyjmuje sSwa nazwe.
Jest to wigc gama G major (G-dur). W gamie tej wszystkie dzwigki / zostaty
podwyzszone za pomoca krzyzyka na dzwigki fis.

W przyktadzie 219 podano rozwiazanie trytonow (a), trojdzwigki (b) oraz
akordy D' i D’ (¢) w gamie G naturalnej, gam¢ G harmoniczna (d), rozwiazania

dysonansow wystgpujacych w odmianach gamy G (e) oraz gam¢ G chromatyczna
It):

219 a) b)

Gama g minor ma dwa bemole przy kluczu (b, es), siodmy za$ stopien
(fis) podwyzsza si¢ za pomoca krzyzyka przygodnego:

220 Gama g harmoniczna Gama g melodgana

t — Zasady muzyki
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Zadania:

1. Napisaé game¢ G harmoniczna przez jedna oktawe w gore i z powrotem; Kklucz
altowy; takt /, wartoSci nut: ésemki; tempo andante.

2. Napisaé triad¢e harmoniczna oraz akordy D', D', D’ w tonacji G na dwéch sy-
stemach; klucze skrzypcowy i basowy; takt \, warto$§ci nut: ¢wierénuty; po napisaniu
zagra¢ na fortepianie.

3. Napisaé przez 2 oktawy: a) game¢ G chromatyczng regularna; klucz basowy; takt J,
warto$ci nut: szesnastki; tempo larghetto; b) game G chromatyczna nieregularna; klucz
skrzypcowy; takt J, wartoSci nut: o6semka, dwie szesnastki, ostatni takt zakonczy¢
6semka, reszte taktu wypelnié¢ pauzami.

4. Napisaé¢ i rozwigza¢ dysonanse harmoniczne w gamie G chromatycznej regularnej,
tercje zmniejszone i seksty zwiekszone oraz tercje zwigkszone i seksty zmniejszone.

5. Dopisa¢ do ponizszej melodii gérny glos wedlug podanych oznaczen cyfrowych;
kazda cyfra wskazuje odnos$Sny interwal; po rozwiazaniu zadania przenie$s¢ dolny glos
o oktawe wyzej, pozostawiajac w miejscu glos gorny; oznaczy¢ otrzymane z przerzucenia
gloséw interwaly; przegraé¢ powyzsze zadanie na fortepianie.

p2i\ AUegretto

Uwaga: zadanie powyzsze wykonujemy w nastepujacy sposéb: dana melodi¢ (np.222a)
z oznaczeniami interwaléw przepisujemy ogonkami w dél, gdyz ogonki w gore otrzyma
glos dorobiony, i dopisujemy melodi¢ wedlug podanych cyfr (222b). Nastepnie przeno-
simy glos dolny o oktawe w gore (222¢); w wyniku tego interwal oktawy czystej dal pryme
czysta, seksty wielkiej —tercje mala, tercji wielkiej —sekste malg itd. Kreska pozioma
miedzy cyframi wskazuje, Ze jeden z gloséw pozostaje w miejscu podczas ruchu drugiego
glosu. (Wykonane zadanie za$piewaé z klasa.)

Moderato
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6. Ponizej podany jest schemat rytmiczny i stopnie gamy; napisa¢ na pieciolinii
melodi¢ piosenki, kierujac si¢ oznaczeniami stopni.

223
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7. Wymienié¢ z pamigci gamy: a) G naturalng, b) G harmoniczna, ¢) G chromatyczng
regularng, d) G chromatyczng nieregularng.
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8. Zagraé na fortepianie: a) charakterystyczne dysonanse wraz z rozwiazaniem w to-
nacji G naturalnej; b) akordy T, S, D, D" i D’ w tonacji G naturalnej.

9. Napisaé¢ game. g harmoniczng (w jednej oktawie w gore i w dél); klucz tenorowy;
takt J; warto$ci nut: 6semka jest pierwsza i ostatnia wartoscia w takcie, reszte taktu wy-
pelnié pauzami; tempo adagio.

10. Napisaé¢ game g melodyczna w dwu oktawach; klucz basowy; takt /, wartoS$ci
nul: 6semki, w ostatnim takcie ¢wierénuta, reszte taktu wypelni¢ pauzami; tempo allegro;
dynamika piano, crescendo do forte na nucie najwyzszej, a w dél — decrescendo do piana
na nucie ostatniej.

11. Zagraé ¢wiczenia 9 i 10 na fortepianie z uwzglednieniem tempa i dynamiki.

12. Napisaé¢ na jednej pieciolinii trojdzwieki triady oraz akordy D’ i D’  w gamie
¢ harmonicznej; klucz altowy; wartosci nut: polnuty (na wspélnym ogonku). Zagraé
powyzsze akordy na fortepianie.

13. Napisaé¢ i rozwigzaé¢ wszystkie dysonanse charakterystyczne w g harmonicznym;
klucz basowy.

14. Okresli¢ za pomoca odnos$nej liczby wielko$¢ i dokladny rozmiar interwaléw po-
danych w przykladzie 224; podaé, do jakiej (jakich) tonacji naleza (wziaé¢ pod uwage
wszystkie poznane odmiany gam); jeS§li interwal jest dysonansem, napisaé jego rozwia-
zanie.

==t

15. a) Oznaczy¢ interwaly pomiedzy poszczegélnymi parami glosé6w w nizej podanym
przykladzie; b) zagraé¢ go na fortepianie; c) okres$li¢ tonacje¢ i rodzaje minoru; d) przepisaé
powyzszy przyklad zastepujac znaki przygodne przykluczowym; e) wpisaé¢ proponowang
przez siebie dynamike i tempo.

J. S. Bach: Choral
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16. a) Do danej melodii w przykladzie 226 dopisa¢ druga melodi¢ jako glos dolny
wedlug podanych interwaléw (cyfry wskazuja w danym wypadku interwal w dé! od danej
melodii); b) nastepnie przeniesé¢ glos gérny o oktawe w dét (glos dolny pozostanie w miejscu)
i oznaczy¢ interwaly, ktéore powstaly przez przeniesienie gloséw; c¢) zagraé powyzsze
¢wiczenie na fortepianie.

226 _p , i .

2= - 4% H =1 == P=-2-3» 1-4-8

\ I

L
L




116 BUDOWA GAM KRZYZYKOWYCH 1 BEMOLOWYCH

4 0. Gamy krzyzykowe. Pisownia krzyzykow

Gamg¢ D major budujemy od dzwigku bgdacego V stopniem w gamie G major
naturalnej, zachowujac nastgpstwa dzwigkéw wlasciwe dla skali majorowe;j:

% e i ~ X l\\a—'-i-—:“—"'—rt uﬂ : = ;I
= = - O o _— S— i

o /»\_/“ "T’J \I/ 1 1 1 : 1

| 1 I

tetrachord dolny i tetrachord gorny :

G 4 I m W' ¥V VI ‘an VI, : f
piI I M NIV VI VI VE

. teteachord dolny_____ | itetrachord gormy __ _____ 4

Gama D naturalna

Dedly -l 8- DoV -NH P

Budujac gam¢ d minor, zachowujemy rowniez nast¢pstwo dzwigkow wla-
Sciwe skali minorowej.

228 Gama d harmoniczna i\ 7
o —“‘

W ten sam sposoéb tworzymy wszystkie nastgpne gamy krzyzykowe.

Praktyka muzyczna pozwala na pisanie przy kluczu siedmiu znakéw chro-
matycznych. Kolejnos¢ zapisywania znakéw chromatycznych przy kluczu
jest taka sama jak ich pojawianie si¢ w gamach. A wigc jesli chodzi o krzyzyki,
to pierwszy oznacza dzwigk fis, drugi — cis, trzeci — gis, czwarty — dis,
piaty —e ais, szosty — eis, siodmy — his. W przyktadzie 229a mamy podane
umiejscowienie krzyzykéw w poszczegdlnych kluczach.

229
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Spotyka si¢ jednak i inne rozmieszczenie krzyzykow (przyki. 229b).

Zasadniczo uzywa si¢ gam do sze$ciu znakéw przykluczowych. Z siedmiu
krzyzykami przy kluczu spotykamy juz stosunkowo niewiele utwordéw, np.
J. S. Bacha Preludium i Fuga Cis z Das wohltemperierte Klavier, t. 1; J. Haydna
Trio menueta z Sonaty cis nr 8; J. Brahmsa Walc op. 39, fragment 6; C. De-
bussy'ego Jardin sous la pluie (Ogrod w czasie deszczu), czg§¢ Ssrodkowa. Jeszcze
rzadziej uzywa si¢ gam powyzej siedmiu krzyzykow, np. w wymienionym juz
Preludium i Fudze Cis J. S. Bacha, t. 9—15, w fudze temat w odpowiedzi utrzy-
many jest w tonacji Gis major, t. 18 —22 w tonacji eis minor. Podobnie w Po-
lonezie cis op. 26 nr 1 F. Chopina fragment w t. 25—33 jest w Gis major.

W gamach posiadajacych wigcej niz siedem znakdéw dalsze znaki piszemy
nie przy kluczu, lecz jako znaki przygodne. Gama Gis ma osiem krzyzykow
(krzyzyk podwdjny przy / liczy si¢ za dwa krzyzyki pojedyncze). W przyktadach
230 a — e zaznaczono kolejnos¢ przybywania krzyzykéw odpowiednia cyfra
arabska.
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Celem latwiejszego wyuczenia si¢ gam o wielu znakach dobrze jest trak-
towaé je jako transpozycje gam nizszych o poditon chromatyczny (tak wigc
gamy od siedmiu krzyzykoéw wzwyz), np. gamy Cis, Gis, Dis, Ais, Eis, His
beda transpozycjami gam C, G, D, A, E, H, a gamy cis, gis, dis, ais, eis,
his transpozycjami gam c, g, d, a, e, h.

Ten sposodb utatwia rowniez szybkie obliczenie ilo$ci znakoéw przykluczowych
tych gam; gamy Gis, Dis, Ais itd. maja o siedem krzyzykéw wigcej od gam
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G, D, A itd. Rachunek przedstawia si¢ prosto, np. gama Eis ma jedenascie
krzyzykéw, bo gama E cztery krzyzyki, a 4 + 7 = 11.

Poniewaz gamy krzyzykowe budujemy od V stopnia gamy poprzedzajacej,
zatem toniki sasiednich gam oddalone sa od siebie o kwintg¢ czysta. Ponizsze
zestawienie przedstawia ilo$¢ krzyzykdéw w gamach. W trzeciej kolumnie wy-
mieniono krzyzyk dla dzwicku prowadzacego, ktory jest roOwnocze$nie nowym
pojawiajacym si¢ znakiem w danej gamie.

ilo§¢ krzyzykéw krzyzyk dla dzwieku

A prowadzacego
C 0 —
G 1 fis
D 2 cis
A 3 gis
E 4 dis
H 5 ais
Fis 6 eis
Cis 7 his
Gis 8 fisis
Dis 9 cisis
Ais 10 gisis

disis

o= =
—_— e
w w

—
DN -

aisis

Gama His (majaca dwanascie krzyzykow) jest gama enharmonicznie row-
nowazna gamie C; natomiast gama his (dziewigé¢ krzyzykéw) jest enharmo-
nicznie roéwnowazna gamie c.

Zadania:

1. Napisa¢ game¢ D major harmoniczna w jednej oktawie (w gére i w dol); takt J;
wartoSci: ¢wierénuta z kropka i pauza dopelniajaca takt; oznaczyé w powyzszej gamie
stopnie i odleglo§ci miedzy poszczegélnymi dZzwigkami.

2. Wypisaé i rozwigzaé¢ interwaly charakterystyczne w gamie d harmonicznej; po-
réwnaé je z interwalami charakterystycznymi w gamie D harmonicznej; rozwiazaé¢ je na
fortepianie (w obu gamach).

3. Napisaé w dwoch oktawach: a) game D chromatyczng regularng; takt /; wartoSci:
¢wierénuta z kropka i trzy o6semki; dynamika forte; tempo grave; b) game D chroma-
tyczna nieregularna; klucz skrzypcowy; takt jj; wartoSci: szesnastki, ostatni takt zakon-
czy¢ 6semka, a reszte tego taktu wypelni¢ pauzami; c¢) game¢ d (minor) melodycznga;
klucz basowy; takt \; wartoSci w jednym takcie: o6semka, pauza o6semkowa, o6semka;
d) wykonane éwiczenia a, b, ¢ zagra¢ na fortepianie.

4. Napisaé¢ na trzech systemach w kluczach altowym, tenorowym i basowym triade
harmonicznag w D naturalnym i d harmonicznym.

5. Zagra¢ na fortepianie w D naturalnym i d harmonicznym nastepujace akordy:
T, S, D, °T, °S, D, D', D’, D’>.

6. Oznaczy¢, ktérym stopniem w poznanych dotychczas gamach sa dZwieki ¢, d, g.

7. Zrealizowa¢ z podanych stopni i schematu rytmicznego ponizsza melodi¢ w to-
nacji D-dur (poczatek a, d’, fis' itd.); po zrealizowaniu okrefli¢ interwaly. Na podstawie
podanych stopni zagraé¢ t¢ melodi¢ w tonacji C i G. Dopisaé oznaczenia tempa i dynamiki.
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8. Do danego w przykladzie 232 basu: a) dopisa¢ wedlug podanych cyfr drugi glos
i pierwszy (cyfry dolne odnosza si¢ do glosu drugiego, cyfry gérne do glosu pierwszego;
interwaly liczymy od basu w gére); b) zagra¢ powyzsze ¢wiczenie na fortepianie:

232

9. W obu melodiach przykladu 233: a) okres$li¢ takt; b) dopelni¢ pierwszy i ostatni
takt pauzami; c) zastapi¢ wloskie oznaczenia tempa i dynamiki okrefleniami w jezyku
polskim.

G. Verdi: Traviata

Allegro assai vivo =108
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10. Grupowaé prawidlowo w taktach }, { i !] nastepujace zestawienie rytmiczne (dwa
takty):

| N k-.h'!‘kll ‘\ﬁ
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11. Napisa¢ w jednej oktawie w gor¢e game¢ A naturalna, a w dél game¢ A harmoniczna;
oznaczy¢ stopnie oraz wartoSci miedzy dzwiekami; takt J; wartoSci w jednym takcie:
dwie pélnuty i dwie pauzy dopelniajace takt (kolejno$¢ ugrupowania wartosci dowolna).

12. Napisa¢ game¢ A chromatyczna regularna w trzech oktawach; klucz skrzypcowy
(od a); wartoSci w takcie: pauza 6semkowa, siedem 6semek, cztery szesnastki, dwie 6semKki,
ostatni takt dopelni¢ pauzami; tempo grave; dynamika mezzo forte, takt \.

13. Napisa¢ game¢ A chromatyczna nieregularna — tre§¢ zadania jak w zadaniu 12 —
jedynie pauz¢ 6semkowa przesunaé¢ na koniec taktu (zwréci¢ uwage na réznic¢ grupowania).

14. Napisa¢ game¢ a melodyczna w jednej oktawie i oznaczyé¢ w niej stopnie i odle-
glosci miedzy dZzwiekami; takt J; wartoSci: na pierwszej czeSci taktu ¢wierénuta, na osta-
tniej — nuta o wartoSci o6semki, reszt¢ taktu wypelni¢ pauzami, ostatni takt dopelni¢
pauzami.

15. Rozwiaza¢ pisemnie i na fortepianie dysonanse charakterystyczne w gamie A
harmonicznej i a harmonicznej; wskaza¢ podobienstwo i roéznice.

16. Poréwnaé¢ game¢ C z gama a; wskazaé podobienstwo i roéznice.

17. Napisa¢ w gamach A naturalnej i a harmonicznej tréjdzwie¢ki T, S, D> °T, °S,
D oraz D'. D’. D’>.
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18. Dopisa¢ wedlug oznaczen cyfrowych goérny glos do danej melodii (przykl. 235);
nastepnie przenie§¢ glos gérny o oktawe nizej, pozostawiajac glos dolny w miejscu; do-
kona¢ powyzszego przeniesienia na fortepianie, nie piszac; zagra¢ powyzsze ¢éwiczenie
w A major naturalnym, pozostawiajac z przypadkowych znakow dziwiek dis; zwrécié
uwage na roéznice interwaléw miedzy glosami.

19. Napisaé prawidlowo ponizsze zestawienie rytmiczne w takcie J, I, "8
236
o 4 ML XFTTIN, I T3 FTI

20. Napisa¢ game E naturalng i harmoniczna, zaznaczajac stopnie i odleglosci dzwie-
kow.

21. Napisa¢ w dwoch oktawach game¢ E chromatyczna: a) regularna; klucz altowys;
takt /; wartosci w takcie: 60semka, dwie szesnastki, 6semka, w ostatnim takcie ¢wieré -
nuta z kropka, reszte taktu wypelni¢ pauzami; b) nieregularng; klucz basowy; takt J£;
wartosci w takcie: szesnastki, ostatni takt dopelni¢ pauzami; tempo andante moderato;
dynamika mezzo piano; ¢) wypisaé w gamie E chromatycznej regularnej tercje zmniej-
szone i zwiekszone oraz seksty zmniejszone i zwi¢kszone; rozwigzaé je.

22. Zagraé¢ na fortepianie game¢ e melodyczng.

23. Rozwigzaé¢ na fortepianie interwaly charakterystyczne w gamie E harmonicznej
i e harmonicznej.

24. Napisa¢ triade harmoniczna oraz akordy D', D’, D’  w tonacjach E naturalnej
i e harmonicznej.

25. Zrealizowa¢ podana melodi¢ w przykladzie 237 w tonacji e minor, nastepnie
zagraé¢ ja w tonacji ¢, g, d i a minor, orientujac si¢ wedlug stopni.

237 [ ]
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26. Do danego basu (przykl. 238) dopisaé trzy glosy goérne (goérny szereg cyfr odnosi
si¢ do sopranu, Srodkowy — do altu, a dolny — do tenoru); po zrealizowaniu przegraé
¢wiczenie na fortepianie i okresli¢ jego tonacje.

238

27. Okresli¢ tonacje w przykladach 152, 189, 233.

28. Napisa¢ réwnymi wartoSciami lancuch sekst wielkich i malych w gore i w doél
od dzwieku d i g (w oktawie malej).

29. Zagraé szereg tonoéw naturalnych od diwieku G.

30. Okresli¢ takt i tonacje dwii nizej przytoczonych fragmentéow; podaé oznaczenia
tempa i dynamiki w jezyku polskim.
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P. Czajkowski: V Symfonia

239 a) Andante mosso

31. Napisa¢ rownymi warto§ciami gamy: H naturalna, harmoniczna oraz h harmo-
niczna; oznaczy¢ stopnie i odlegloSci miedzy dziwiekami.

32. Napisa¢ game H chromatyczng nieregularna przez trzy oktawy (od H); klucz
tenorowy; takt \; wartoSci nut w takcie: 6semki, ostatni takt zakonczy¢ poélnuta, a reszte
wypelni¢ pauzami.

Uwaga: dla dzwiekéw najwyzszych zastosowaé przenos$nik oktawowy.

33. Napisaé¢ triade harmoniczna oraz akordy D’, D’, D’ w gamie H naturalnej
i h harmonicznej na dwéch systemach; klucz skrzypcowy i basowy.

34. Napisa¢ game¢ h melodyczna w czterech oktawach; klucz basowy, a od diwieku h
zmieni¢ na klucz skrzypcowy; takt "’; wartosci w takcie: ¢wierénuta, 6semki, w ostatnim
takcie éwierénuta, reszte taktu wypelni¢ pauzami.

35. Okres$li¢c w ponizszym przykladzie tonacje¢, takt oraz zastapié¢ wloskie okreslenia
tempa i dynamiki odpowiednikami polskimi.

G. F. Haendel: 7/ Suita fortepianowa

a) Mcnn mosso
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b), Allagm
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36. Napisa¢ gama Fis i fis, oznaczyé stopnie i odlegloSci miedzy dziwiekami.

37. Napisa¢ game Fis chromatyczna nieregularnag w dwéch oktawach; klucz altowy;
takt *; wartosci w takcie: 6semka, cfwie szesnastki, 6semka, pauza 6semkowa, w ostatnim
takcie ésemka, reszte taktu wypelni¢ pauzami; tempo moderalo; dynamika forte.

38. Wypisaé i rozwigzaé tercje zmniejszone i seksty zwi¢kszone w gamie Fis chroma-
tycznej regularnej.

39. Napisa¢ rozwiazania interwaléw charakterystycznych w gamie Fis naturalnej
i fis harmonicznej; klucz mezzosopranowy.

40. Zagra¢ na fortepianie game fis melodyczng.

41. Zrealizowa¢ melodi¢ w przykladzie 241 w tonacji Fis; przetransponowaé ja na
fortepianie do tonacji H, A, G.

241
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42. Napisa¢ é6semkami na jednym systemie (pod wspélnym ogonkiem) triade harmo-
niczng oraz akordy D’, D’, D’  w tonacji Fis naturalnej i fis harmonicznej; klucz altowy.
43. Okresli¢ w ponizszym przykladzie tonacje¢ i takt; wyjasni¢ powstanie duol; za-
stapi¢ wloskie oznaczenia tempa okresleniami polskimi.
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E. H. Grieg: Wiosna

242 Allegro appassionato

44. Zagraé¢ na fortepianie game. Cis i cis we wszystkich znanych odmianach.

45. Napisaé¢ game¢ Cis chromatyczna nieregularng w dwoéch oktawach; klucz altowy;
takt /; w kazdym sze§¢ nut i dwie pauzy dowolnie rozmieszczone; w ostatnim takcie
6semka, reszt¢ taktu dopelni¢ pauzami.

46. Napisa¢ w gamie Cis harmonicznej i cis harmonicznej: a) interwaly charakte-
rystyczne z ich rozwiazaniem; b) triad¢ harmoniczna oraz akordy D', D’, D’ .

47. Zagraé przyklady 172 i 259a w gamie Cis major (dodajac w myS$li siedem Kkrzy-
zykow), a przyklady 208, 210 i 215 w gamie cis minor (zmieniajac w myS§li trzy bemole
na cztery krzyzyki).

48. W nizej przytoczonym fragmencie: a) okresli¢ interwaly melodyczne; b) zagraé
ponizszy fragment na fortepianie, zwracajac uwage na artykulacje.

243 Vivace J. Brahms: Walc

P teggio

ro quas pitnicato

49. Do danego basu (przykl. 244) dopisa¢ gérny glos wedlug oznaczen cyfrowych;
po zrealizowaniu zagra¢ na fortepianie; to samo zagra¢ w C major, w cis minor i ¢ minor
(zmieniajac rozmiar interwaléow w minorze).

244 Tempo giueto
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50. Dana w przykladzie 245 melodi¢ przeksztalci¢ na melodi¢ w taktach J, \, *.

245 Andante
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51. Napisa¢ game gis melodyczna w dwéch oktawach; klucz skrzypcowy; takt J;
w kazdym takcie sze$§¢ nut, w tym dwie synkopy i dwie pauzy.

52. Rozwiazaé¢ na fortepianie dysonanse charakterystyczne w tonacjach Gis, G oraz
w gis, g.

53. Napisaé triade harmoniczna oraz akordy D’ i D> w tonacji gis minor; po wyko-
naniu zagra¢ to samo o po6lton nizej w tonacji g minor.

54. Napisaé: a) gamy melodyczne dis i ais, oznaczajac stopnie i odlegloSci miedzy
dzwi¢kami; b) triad¢e harmoniczng oraz D' i D’> w dis i ais harmonicznym; ¢) rozwiazanie
interwaléow charakterystycznych w dis i ais harmonicznym; d) rozwiazanie, ¢wiczenia a)
b), ¢) zagra¢ w tomacjach o poélton nizszych, w a minor i d minor.

55. Zagraé¢ (przetransponowaé¢) melodi¢ w przykladzie 246 w tonacjach ¢, g, d,
e, h, fis, cis (pomaga¢ sobie schematem wskazujacym odlegloSci miedzy poszczegél-
nymi stopniami).
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246 Non troppo lento

56. OKresli¢ w przykladach 247 tonacje, takt oraz zastapi¢ wloskie oznaczenia tempa
okresleniami w jezyku polskim.

J. S. Bach: Preludium i Fuga 1z Das wohltemperierte Klavier
7 Veloce
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57. Dopelni¢ w kazdym z przykladéow 247 ostatni takt pauzami.

41. Gamy bemolowe

Za punkt wyjscia do utworzenia nowej gamy krzyzykowej braliSmy V sto-
pien (a wigc dzwigck dominantowy) gamy poprzedzajacej. Zbudujemy od IV
stopnia gamy C naturalnej nowa gamg.
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W pierwszym tetrachordzie celem uzyskania poéttonu diatonicznego migdzy
IIT i IV stopniem obnizamy dzwigk 4 na b, przy czym bemol piszemy ana-
logicznie jak poprzednio krzyzyki przy kluczu. Drugi tetrachord pozostaje
bez zmian.

W znany juz sposob tworzymy game¢ f minor:

249 Gama F naturalns i Gama f harmomiczna 1 i
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W taki sam sposdb tworzymy nastepne gamy bemolowe. Kolejnosé przy-
bywania bemoli jest nast¢pujaca: pierwszy bemol oznacza dzwigk b, drugi —
es, trzeci—as, czwarty — des, piaty — ges, szOsty — ces, siodmy — fes. Spo-
sob pisania bemoli jako znakéw przykluczowych (w poszczegdlnych kluczach)
ilustruje przyktad 250.
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W literaturze muzycznej rzadko spotyka si¢ utwory utrzymane w tonacji
Ces-dur. Roéwniez niezbyt wiele znajdziemy przyktadow napisanych w to-
nacji as minor (z siedmioma bemolami przy kluczu). Przyktadem takim moga
by¢ /// Wariacja i Marsz zalobny z Sonaty op. 26 L. v. Beethovena oraz
Kolysanka na glos z fortepianem P. Czajkowskiego. Natomiast do§¢ czgsto
spotyka si¢ tonacj¢ as minor napisang z czterema bemolami przy kluczu (po-
dobnie jak As major), ze =znakiem obnizenia stopnia III i VI (ces-fes).

Przyktadow takich znajdziemy wiele, por. F. Schuberta piesni: Spiew
na wodzie op. 72, (t. 1—20 oraz analogiczne), Smiech i placz op. 59 (t. 20—30),
R. Wagnera Lohengrin (scena II — poczatek), G. Verdiego duet z opery
Rigoletto (przykt. 251) oraz G. Pucciniego II obraz z opery Cyganeria (przy-
ktad 252).

' Tonacja gléwna utworu w powyzszych wypadkach jest z zasady As major, duze
jednak fragmenty utworu sa w tonacji jednoimiennej — as minor. Taki sposéb zestawiania
dwoch tonacji jednoimiennych spotyka sie czesto w literaturze muzycznej.



GAMY BEMOLOWE

251 (Andante )
con agitazione
3 ‘ 3

Gilda
(sopran) ¥ r

Ach, te go-rukie lzy te go-rzkielzy, bo -

r 3 1 I 3 v T 3 1
Rigoletto l P £ - A
(baryton) %2 . F 1 ' F i - iﬂ r = =

ﬂCh,tU - “IDCie - hie,tg -

Fortepian s

3—— —35

§ci wwe po - dzie-laézto—ba\

e

A

- lko cle

- biemam, cie -

ach ty-lko cie -
———— r—

Marecelli
252 Allegro moderato
r;i-gz.gu.to al Tempo 1
. b -
(baryton) ; ¥ ; =y
Ja niemam se-rca | juz! Daj wi-de - lec i noéz
Ly SR ik ‘-.-...___/ -
Fortepian col canto S
M : E,f%

125



126 BUDOWA GAM KRZYZYKOWYCH I BEMOLOWYCH

Podobnie notowana tonacj¢ des minor (z pigcioma bemolami przy kluczu
i obnizonym stopniem III i VI) spotykamy do$¢ czgsto, np. w operze Rigo-
letto G. Verdiego, akt I, od stéw: ,,Oh tu che la festa audace hai turbato" i w za-
konczeniu II aktu opery Traviala:
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oraz w zakonczeniowym fragmencie tej opery:
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[los¢ znakow w dalszych gamach bemolowych latwo zapamigta¢, dodajac

7 bemoli do ilosci, jaka posiada odnos$na gama zbudowana o prymg zwigkszona
wyzej, np.

Gama: Fes Heses Eses Asas Deses itd.

ilo§é¢ bemoli: 81 +7) 92 +7) 103 +7) 114 +7) 125 + 7)

4 2. Enharmonia gam, kolo kwintowe

Gamy tego samego trybu, ktorych toniki (w systemie temperowanym)
sa dzwigkami o tej samej wysokosci, ale posiadaja rdézne pisownie, nazywamy
gamami enharmonicznymi lub enharmonicznie réwnowaznymi.

Ponizsze zestawienie zawiera gamy enharmonicznie rdéwnowazne (majo-

rowe i minorowe):
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Gamy majorowe Gamy minorowe
nazwa gamy nazwa gamy
nazwa gamy ilos¢ bemolowej ilos¢ nazwa gam ilosé bemolowej ilos¢
krzyzykowej |krzyzykow (enharm. bemoli krzyzykowej |krzyzykéw (enharm. bemoli
réwnowaznej) réwnowaznej)
C 0 Deses 12 a 0 heses$ 12
G 1 Asas 11 e 1 fes 11
D 2 Eses 10 h 2 ces 10
A 3 Heses 9 fis 3 ges 9
E 4 Fes 8 cis 4 des 8
H 5 Ces 7 gis 5 as 7
Fis 6 Ges 6 dis 6 es 6
Cis 7 Des 5 ais 7 b 5
Gis 8 As 4 eis 8 f 4
Dis 9 Es 3 his 9 c 3
Ais 10 B 2 fisis 10 8 2
Eis 11 F 1 cisis 11 d 1
His 12 C 0 gisis 12 a 0

StwierdziliSmy juz poprzednio, ze w praktyce postugujemy si¢ tonacjami
posiadajacymi nie wigcej niz sze$¢ znakow przykiuczowych. Nalezy jednak
zwroci¢ uwage, ze w minorze uzywa sie czeSciej gamy es (6 p) niz dis (6 %),
gamy as (7 p) niz gis (5 .t); wchodza tu w gre wzgledy harmoniczne. Aby sig
o tym przekonaé, poréwnajmy choéby tylko tréjdzwigki dominantowe w mi-
norze harmonicznym, es minor, dis minor, as minor, gis minor, i osadzmy,
co jest prostsze w czytaniu:

255 es dis as gis

Rozw6j gam przyjelo si¢ przedstawia¢ graficznie jako koto. Stad nazwy:
koto, krag lub krag kwintowy (mozna to samo przedstawié¢ na spirali). Rysunek
256a przedstawia koto kwintowe gam majorowych, a 256b — minorowych
(pigciolinia ze znakami przykluczowymi to gamy uzywane w praktyce).
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4 3. Gama chromatyczna minorowa

Notacja gamy chromatycznej opartej o gamg minorowa w kierunku wste-
pujacym jest identyczna z notacja gamy chromatycznej nieregularnej majo-
rowej o tej samej ilosci znakéw przykluczowych, rozpoczgtej od VI stopnia.
A wigc zapis gamy chromatycznej ¢ minor w goér¢ bedzie identyczny z zapi-
sem gamy Es major chromatycznej nieregularnej:

-iror-
c=1 D n tv v VI vn  vm
Es=VI i I mooy Vi
Notacja gamy chromatycznej minorowej w kierunku zstgpujacym jest
identyczna z zapisem gamy chromatycznej nieregularnej jednoimiennego
majoru posiadajacego te¢ samag tonikge. A wigc zapis gamy chromatycznej
¢ minor w kierunku zstgpujacym jest identyczny z zapisem gamy C major
chromatycznej nieregularnej:

5
Y
¢=Vl

C=YI VI

258

Zadania:

1. a) Zagraé¢ na fortepianie: game¢ F naturalna; b) rozwiazaé¢ w gamie F interwaly
charakterystyczne, zagraé¢ triad¢e harmoniczna oraz D', D’, D'>; c¢) zagra¢ (celem po-
wtorzenia) rozwiagzanie interwalow charakterystycznych w gamie Fis naturalnej.

2. a) Napisa¢ interwaly charakterystyczne z ich rozwiazaniem w gamie f minor
harmonicznej; b) zagraé¢ interwaly charakterystyczne w tonacji fis minor (harmonicznej).

3. Wymieni¢ game F oraz Fis chromatyczna regularna i nieregularna.

4. W przykladach 259a i b okresli¢ takt i tonacje oraz zastapié¢ oznaczenia wloskie
(tempa i ekspresji) okreSleniami w jezyku polskim.

S. Moniuszko, fragmenty z opery Halka
259  (Andantino 4=40)
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6. Okres§li¢ w przykladzie 261 tonacje, takt i interwaly pomiedzy poszczegélnymi
parami gloséw; wyjasni¢ oznaczenia wloskie dotyczace tempa, dynamiki, ekspresji; za-
gra¢ ten fragment w tonacji f minor.

C. Franek: Wariacje symfoniczne
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7. Napisa¢ w gamach B naturalnej i b harmonicznej interwaly charakterystyczne
i rozwiaza¢" je; zagraé¢ interwaly charakterystyczne wraz z rozwigzaniem w tonacjach
B, H, b, h.

8. Napisa¢ game¢ B chromatyczna regularna i nieregularna w dwéch oktawach; wy-
mieni¢ (dla powtdérzenia) game chromatyczna nieregularna H major.

9. a) Dopisaé do danego w przykladzie sopranu glos dolny wedlug oznaczen cyfrowych;

474

L. 10 10> 1010 8-T< 62 & 6 6 6 b-006>8 1010 100-8-9-8

b) przenies$¢ glos gorny o oktawe nizej, a glos dolny o oktawe wyzej, okresli¢ interwaly
otrzymane z przeniesienia gloséw;

c¢) przetransponowa¢ na fortepianie powyzsze ¢wiczenie do tonacji H major.

10. W nizej przytoczonym przykladzie okresli¢ tonacje oraz takt.

S. Moniuszko: Bajka
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.
4 e £ £ — o :
et — Ta o de
:@r-'l 2 g S e = e
= - ¥ i = t
. + P dolce cantabile —-:r —
z : e £y g
8 * b - h e A o -
— — = —— —u
; S =
—— — — L e Krl' I
L —
— — Pp

11. Napisaé¢ w gamie B naturalnej i b harmonicznej triad¢e harmoniczna (na trzech
piecioliniach), D’ (na czterech), D’, D’> (na pieciu piecioliniach), na zespél wokalny (so-
pran, alt, tenor, baryton, bas) w odpowiednich kluczach.

12. W przykladzie 264: a) okresli¢ tonacje, takt, a wloskie oznaczenia tempa i eks-
presji zastapié¢ okreSleniami w jezyku polskim; b) okresli¢ interwaly pomiedzy poszczegél-
nymi parami gloséw; c) zagra¢ powyiszy fragment w tonacji H major; d) zagraé nuty
gornego systemu w kluczu altowym, bez znakéw przykluczowych; e) zagra¢ nuty dolnego
systemu w kluczu mezzosopranowym, bez znakéw przykluczowych.

J. Haydn: Pory roku

264 Poco adagio
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13. Napisaé¢ w gamach Es harmonicznej i es harmonicznej interwaly charakterysty-
czne wraz z ich rozwiagzaniem; zagra¢ powyisze d¢wiczenie na fortepianie; powtoérzyé
rozwigzywanie dysonansé6w w tonacjach E i e.

14. Napisa¢ w tonacjach Es naturalnej i es harmonicznej tréjdzwieki na I, IV i V
oraz czterodzwiek i pigeciodZwi¢k na V stopniu; zagra¢ powyzsze ¢wiczenia na fortepianie.

15. Napisa¢ game¢ es minor melodyczna w jednej oktawie; klucz skrzypcowy; takt
\; warto$ci nut w takcie: pauza ésemkowa, trzy ¢wierénuty, ésemka (synkopy), ostatni
takt dopelnié¢ pauzami; tempo: adagio; dynamika: pianissimo possibile; po zrealizowaniu
zagraé powyzsze ¢wiczenie na fortepianie; przetransponowaé powyizsze ¢wiczenie do to-
nacji e minor.

16. Przepisa¢ podany w przykladzie 265 fragment oraz: a) okre$li¢ jego tonacje;
b) zagraé¢ go w tonacji o poélton nizszej; ¢) zamieni¢ klucz na tenorowy, zamienié¢ krzyzyk
na bemol przy kluczu i zagra¢ wyzej wymieniony przyklad w d minor.

Ch. W. Gluck: Orfeusz
209 Andante piu lento
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17. Okres$li¢ w przykladzie 266 takt i tonacje¢; zwroéci¢ uwage na dowolnos§¢ w grupo-
waniu nut dla glosu solowego; wypisa¢ synkopy i wyjasni¢ ich powstanie.

Gabriel J. Haydn: Stworzenie swiata

266 Andante

ra

18. Napisa¢ na dwéch systemach piecioliniowych w kluczu altowym i tenorowym
interwaly charakterystyczne z rozwigzaniem w tonacji As major harmonicznej i as minor
harmonicznej; zagraé¢ powyisze ¢wiczenie na fortepianie. Powtérzy¢ rozwigzanie dyso-
nanséw charakterystycznych w A major i a minor.

19. Napisaé¢ triade harmoniczna oraz czterodzwig¢k i pieciodzwiek na V stopniu w to-
nacji As naturalnej i as harmonicznej.

20. Napisaé¢ game As Chromatyczna: a) regularna: takt ’|; w jednym takcie: trzy
pauzy, osiem nut, w tym dwie synkopy; kolejno$§é¢ nut i pauz dowolna; b) nieregularnjg:
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takt ”; w jednym takcie: cztery pauzy, dziesig¢ nut, w tym trzy synkopy w dowol-
nym porzadku; c¢) powtérzyé game¢ A chromatyczng.

21. Zagraé¢ game as melodyczna oraz a melodyczng.

22. Zanalizowaé¢ pod wzgledem rytmicznym przyklad 251; napisaé¢ go w takcie jj i osa-
dzié, ktoéry sposob pisania jest jasniejszy.

23. Zagra¢ interwaly charakterystyczne z rozwigzaniem w gamie D major, Des major,
d minor.

24. Napisaé¢ triade harmoniczna oraz akordy D’, D’, D’> w tonacji Des naturalnej
i des harmonicznej; powtérzy¢ to samo w tonacjach D major i d minor.

25. Wymieni¢ gamy Des i D chromatyczne regularne i nieregularne.

26. a) Napisaé oznaczenie taktu w przytoczonych przykladach 253 i 254; b) zagraé
oba powyzsze przyklady o poélton wyzej.

27. W przykladzie 267: a) okresli¢ tonacj¢ poszczegélnych odcinkéow objetych klamrag;
b) wypisa¢ dysonanse harmoniczne z rozwiazaniem; c) zagra¢ ten przyklad w tonacji
Cis major; d) okre§li¢ interwaly pomiedzy poszczegélnymi parami glosow.

G. F. Haendel: Mala fuga
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28. Napisa¢ game¢ chromatyczna oparta o game ¢, f oraz g.

29.' a) Napisa¢ game¢ Ges chromatyczna nieregularna (w dwoéch oktawach; takt J,
w takcie: 6 nut i trzy pauzy w dowolnym porzadku); b) powtorzy¢ game G chromatyczng.

30. Napisaé¢ triade harmoniczna oraz akordy D’, D’ w tonacji Ges naturalnej.

31. Zagraé¢ na fortepianie interwaly charakterystyczne z rozwigzaniem w tonacji G
i Ges naturalnej.

32. a) Zrealizowa¢ w tonacji ¢ minor naturalnej podana wedlug stopni melodie.
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b) zagra¢ powyzsza melodie (orientujac sie wedlug stopni) w tonmacjach: cis, d, es,
e, f, fis, g, as, a, b, h; zagraé¢ melodie¢ jeszcze raz, traktujac pierwsza 6semke jako przed-
takt; zbadaé¢ roznice ukladéw rytmicznych.

33. Okresli¢ w nizej przytoczonym fragmencie (przykl. 269): a) tonacje; b) odleglosci
pomiedzy glosami; c¢) zrobi¢ wyciag fortepianowy tego fragmentu, wskazaé, w ktorym
glosie znajduje si¢ melodia.



132 BUDOWA GAM KRZYZYKOWYCH I BEMOLOWYCH

L. v. Beethoven: Kwariel

269 Allegro
- s -
n_— s m—— 3 ?
ee—— f
8 =
Violini § 3 P :
ety - } 1 :
1 i__J_'j_ i e i ®
— ———‘—H:-j;'_ %‘n =
Viola = T
|P - —t
I e 3 2
Violoncello 2 = X
P

34. Podany w przykladzie 270 wyciag fortepianowy z Kwartetu W. A. Mozarta roz-
pisa¢ wedlug przykladu 269 na kwartet smyczkowy (zwrécié uwage na sposoéb pisania
oznaczen ekspresyjnych w wyciagu i partyturze).
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35. Rozwigzaé interwaly charakterystyczne w tonacjach: C, Cis i Ces.

36. Napisa¢ triad¢ harmoniczna oraz akordy D’, D’, D> w C major, w Cis major
oraz w Ces major.

37. Pierwsza i ostatnia nuta w takcie sa o6semki, reszte taktu wypelni¢ pauzami.
Cwiczenia wykonaé w taktach: a) i, b) I, ¢) i.

38. Zrealizowa¢ wedlug podanych stopni ponizsza melodi¢ w tonacji C major.

271 Allegretto
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Przetransponowa¢ powyzszy przyklad na fortepianie, orientujac si¢ wedlug stopni,
do tonacji Ces i Cis, Des i As.

39. Rozpisa¢ nizej podany fragment z Missa Papae Marcelli Palestriny na sopran,
mezzosopran, alt, tenor, baryton i bas, piszac kazdy glos na wlasnej pieciolinii i w kluczu
odpowiadajacym nazwie glosu (a wiec sopran — w sopranowym, mezzosopran — w mez-
zosopranowym itd.).
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40. Pierwsza i ostatnia nuta w takcie sa szesnastki, reszte taktu wypelni¢ pauzami.
Cwiczenie wykonaé¢ w taktach: a) J, b) J, ¢)
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4 4. Tonalnosc. Pokrewienstwo tonacji

MowiliSmy w ustgpie 27 o znaczeniu I stopnia (tonifti) w skali majorowej
i minorowej: dzwigk toniczny jest osrodkiem (centrum), od ktorego zalezne
sa 1 do ktorego zdazaja wszystkie dzwigki utworu opartego na skalach dur-
-moll. Tg zalezno$¢ poszczegodlnych dzwigkéw 1 wspodtbrzmien akordowych od
pewnego okreslonego dzwigku centralnego nazywamy tonalnos$cia (gr.
tonos = napigcie, dzwigk).

Podstawa tzw. systemu tonalnego dur i moll sa skale majorowe
i minorowe (durowe i molowe). System ten dominuje juz od trzech wiekow
w muzyce europejskiej.

Pomigdzy poszczegélnymi gamami, ktoére sa, jak wiemy, transpozycjami
skal, istnieja pewne wzajemne stosunki, ktore okreslamy mianem pokrewien-
stwa. Dotyczy to rowniez pojgcia tonacji, ktora jest uzewngtrznieniem stosunkow
zachodzacych pomigdzy poszczegdlnymi stopniami skali czy gamy.

Stopien pokrewienstwa gam (tonacji) mierzymy iloscia wspdlnych dzwigkow.

Najwigksza ilos¢ dzwigkow wspdlnych posiadaja dwie gamy nalezace do
tego samego trybu, ktorych toniki sa oddalone od siebie o kwintg czysta; gamy
takie posiadaja—oprocz jednego—wszystkie dzwigki wspolne.
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(Dzwigki wspolne zaznaczono przerywana linia pionowa, a dzwigki pozostate —
strzatka.)

Tonacjami pozostajacymi na przykilad z tonacja C major w stosunku kwin-
towym sa tonacje G major i F major (F-C-G), a z tonacja ¢ minor — g minor
i f minor (f-c-g).

Takie pokrewiefistwo gam tworzy tzw. stosunek kwintowy.

Inny rodzaj pokrewiefistwa gam stanowi tzw. stosunek tercjowy.
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Zachodzi on wowczas, gdy toniki dwoch tonacji sa potozone od siebie w od-
legto$ci tercji wielkiej lub malej. Stosunek ten posiada kilka odmian. Gdy
tomka drugiej z rozpatrywanych tonacji lezy o tercj¢ wyzej od toniki pierwszej
tonacji, istnieje migdzy nimi stosunek mediantowy (np. C-Es, C-es,
C-E, C-e, c-es, c-E, c-e).

Natomiast gdy tonika drugiej z rozpatrywanych tonacji lezy o tercj¢ nizej
od toniki pierwszej tonacji, méwimy o stosunku submediantowym
(np. C-As, C-A, C-as, c-As, c-as, c-A).

Stosunek mediantowy lub submediantowy zachodzi réwniez migdzy to-
nacjami odleglymi o kwarte zmniejszona (enharmonicznie = tercja wielka)
i o sekunde zwigkszona (enharmonicznie = tercja mata), np. As-H, Ges-A,
es-H, As-E, Des-A itp.

Specyficzna odmiang pokrewienstwa tercjowego tworzy tzw. stosunek
rownolegltosci (paralelizmu). W stosunku rownolegtosci pozostaja
dwie tonacje o jednakowej ilosci znakdéw przykluczowych, nalezace do roz-
nych trybdéw, ktéorych toniki sa oddalone od siebie o tercje¢ mala, np. C-a, F-d,
G-e itp. Stosunek paralelizmu jest odwracalny, np. a-C, c-Es, g-B itp.

Ostatnim rodzajem pokrewienstwa tonacji jest stosunek rdéwno-
imienno $ci Dwie tonacje nalezace do roéznych trybow i rozpoczynajace
si¢ od tego samego dzwigku nazywamy gamami réwnoimiennymi. Gamy C
major i ¢ minor sa gamami rownoimiennymi; gamy takie roznia si¢ zawsze trzema
znakami przykluczowymi.

Gdy toniki dwoch tonacji niezaleznie od trybu sg od siebie odlegle o se-
kund¢ (mata lub wielka), mamy do czynienia ze stosunkiem sekundy
matej lub wielkiej, np. G-D, C-d, C-Des, C-H, C-h, C-B, C-b, c-Des, c-b itp.
Stosunek prymy zwigekszonej' (np. fis-f, por. F. Chopin: Polonez As)
oraz tercji zmniejszonej (np. ais-C) uwazamy za stosunek sekundy
(w pierwszym wypadku malej, w drugim wielkiej).

Stosunek trytonu istnieje wowczas, gdy dwie tonacje sa od siebie
odlegte o kwarte zwigkszona lub kwint¢ zmniejszona, np. C-Fis, C-Ges itp.

Tonacje pozostajace miedzy soba w stosunku sekundowym oraz w stosunku
trytonu uwazamy za niepokrewne.

4 5 Rozpoznawanie tonacji

Najprostszym sposobem rozpoznawania tonacji w utworze muzycznym
jest jej okreslenie za pomoca ilosci znakdéw przykluczowych. Musimy jednak
pamigtaé, ze tzw. tonacje rownolegle, a wigc np. G-dur i e-moll, F-dur i d-moll,
A-dur i fis-moll itd., maja t¢ sama ilo§¢ znakdéw przykluczowych. Nalezy wiec
rozpoznaé¢ tryb tonacji (dur czy moll). Moze nam to wskazaé nuta wzglednie
akord konczacy tonacj¢ (utwor).

' Po zamianie enharmoniéznej (dZwi¢ku / na eis oraz diwig¢ku ais na b).
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W wigkszosci utworéw melodia konczy si¢ na I stopniu (tonice), rzadziej na
IIT lub V stopniu gamy.

Drugim waznym czynnikiem przy okreslaniu tonacji jest podktad harmoni-
czny. Jezeli utwor konczy sig¢ akordem, to najczgsciej akordem tonicznym
z pryma w sopranie, niekiedy z tercja lub z kwinta w sopranie. W tonacji ma-
jorowej utwoér konczy si¢ z zasady akordem tonicznym majorowym, a w to-
nacji minorowej akordem tonicznym minorowym. Niekiedy jednak (zwlasz-
cza w muzyce starych mistrzow) utwér minorowy konczy si¢ akordem tonicz-
nym majorowym (przez podwyzszenie tercji w akordzie tonicznym minorowym),
gdyz w pewnym okresie tercj¢ wielka uwazano za konsonans bardziej dosko-
naty od tercji matej.

Okreslenie toniki, a wigc i1 tonacji utworu, moze si¢ odby¢ réwniez na drodze
stuchowej.

Jezeli zagramy na fortepianie nastgpujace przyktady: 214, 215, 225, 247,
252, 261, 263, 264, 265, 270 itd., to stwierdzimy, ze rozpoznanie toniki nie
sprawia wigkszych trudnos$ci. Wiemy bowiem, ze w muzyce opartej na skali
majorowej lub minorowej kazdy utwodr posiada okreSlony i wyczuwalny przez
nas punkt ciazenia, punkt, do ktorego zmierza kazda melodia, ktory jest roz-
tadowaniem napigcia istniejacego w tej melodii. Punktem tym, jak gdyby
centralnym punktem tonacji, jest wtlasnie tonika.

Rozpoznawanie tonacji tylko za pomoca samych znakow przykluczowych
nie zawsze jest mozliwe 1 $ciste; przekonali§my si¢ o tym na przyktadach 243,
251, 259a, 267. Niewiele bowiem mamy utworé6w — nawet krotkich—ktore
ograniczatyby si¢ tylko do jednej tonacji; najczgs$ciej w ciagu utworu spoty-
kamy szereg odchylen od tonacji gtownej, okreslonej znakami przykluczowymi.
Zanalizujmy przyktad 267. Takty objgte pierwsza klamra jasno okreslaja to-
nacj¢ C major. Druga klamra wskazuje odcinek o wyraznie okre$lonej tonacji
G major (dzwigk prowadzacy fis 1 akord toniczny g-h-d); w taktach objetych
trzecia klamra mamy powrot do tonacji C major (dzwigck prowadzacy h i dzwigk
/ daja w sumie kwintg zmniejszona, charakterystyczna dla tonacji C). Pod
czwarta klamra mamy ponowne wejscie do tonacji G major w identyczny
spos6b jak pod klamra druga.

W  przyktadzie 170 (Warszawianka) czg$¢ pierwsza piesni jest wyraznie
w tonacji C, natomiast przynalezno$¢ czgsci drugiej do e minor jest niewat-
pliwa (fi—tonika, dis—-dzwigk prowadzacym g — trzeci stopien).

Tonacjg, w ktorej utrzymana jest wigksza czg$¢ utworu i w ktorej utwor
konczy si¢, nazywamy tonacja gléwna. Przewaznie wedlug glownej tonacji
(cho¢ w migdzyczasie pojawiaja si¢ inne tonacje) blizej okre§lamy tonacje¢ catego
utworu (np. Polonez As', Polonez es, Fantazja f, Scherzo E, Ballada F, Etiuda c,
Impromptu Fis, Sonata b, Symfonia g, Koncert e, Preludium i Fuga cis).

Piszemy: Ads, es, ¢, A, f— moéwimy: As major (dur), as minor (moll), ¢ minor
(moll), A major (dur), f minor (moll).
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4 6. Transpozycja

Przez transpozycj¢ rozumiemy przeniesienie melodii (utworu) do innej to-
nacji (a wigc przeniesienie jej o pewien interwal wyzej lub nizej).

Poprzednio w szeregu zadan spotkaliSmy si¢ z najprostszym rodzajem trans-
pozycji, polegajacym na przeniesieniu utworu o polton chromatyczny w gore
lub w doét. Zmianie podlegaja w tym wypadku zarowno znaki przykluczowe,
jak 1 przygodne. Jezeli transponujemy o pdtton w gorg, zastgpujemy pierwotne
znaki przykluczowe bemolowe odpowiednig iloscia znakoéw krzyzykowych,
a kazdy znak przygodny zamieniamy na inny znak podwyzszajacy o potton.
Transponujac o potton w dot, zamieniamy przykluczowe znaki krzyzykowe na
odpowiednia ilos¢ bemolowych, przygodne za$§ zamieniamy na znak obnizajacy
o p6tton. Tak wigc przyktad 270 mozemy zagra¢ w tonacji Des (o potton nizej),
zmieniajac dwa krzyzyki (tonacji D) na pig¢ bemoli. Przyktad 267 mozna za-
gra¢ w tonacji Cis wzglednie Ces, podstawiajac (nawet tylko w mys$li) siedem
krzyzykow w pierwszym wypadku, a t¢ sama ilos¢ bemoli w drugim wypad-
ku itp.

Poznali§my réwniez w ¢wiczeniach sposéb transponowania melodii za po-
moca stopni; sposob ten mozna jednak stosowaé tylko w utworach jednogtoso-
wych'.

274 3 @f E==a— =r=: r—‘Eh.,IESF_

1. Melodig w powyzszym przyktadzie mamy zagra¢ o sekundg¢ wyzej, a wigc
w D major (réwniez w Des major). Szukamy takiego klucza, w ktéorym nuta
nad trzecia linia jest dzwigkiem d; jest to klucz altowy. Stawiamy wobec tego
w mys$li zamiast klucza skrzypcowego klucz altowy i dwa krzyzyki przy kluczu
(pig¢ bemoli) i zagramy powyzsza melodi¢ w tonacji D-dur, czytajac w kluczu
altowym. Jednak w kluczu altowym nad trzecia linia lezy dzwigk d, podczas
gdy zadanie wymaga przetransponowania o sekund¢ wyzej, a nie o septymeg
wyzej. Spetniajac ten warunek zadania, stawianry w myS$li przenos$nik okta-
wowy w gorg, co praktycznie oznacza zagranie nut napisanych w kluczu alto-
wym o oktaweg wyzej’.
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' Podobnie mozna transponowaé utwory o prostszej harmonii, orientujac sie wedlug
funkcji harmonicznych.

' Przy transponowaniu za pomoca kluczy nuty zachowuja swoje polozenie na piecio-
linii.
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2. Chcac przetransponowaé¢ melodi¢ z przyktadu 274 o sekund¢ nizej, po-
stepujemy podobnie jak poprzednio. Okaze si¢ przy tym, ze nalezy podstawic
klucz tenorowy i dwa bemole (pig¢ krzyzykow) przy kluczu z przeno$nikiem
oktawowym.
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3. Transponujac przyktad 274 o tercje w gorg, stawiamy klucz basowy
i cztery krzyzyki (trzy bemole) przy kluczu; w kluczu basowym nalezy czytaé
o dwie oktawy wyzej.

4. Gdy chcemy zagra¢ przyktad 274 o tercj¢ nizej (w As lub A), podstawiamy
klucz sopranowy, a przy kluczu cztery bemole (trzy krzyzyki).
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5. Transponowanie przyktadu 274 o kwarte w gore (do F lub Fis) wymaga
klucza mezzosopranowego z jednym bemolem (lub z sze$ciu krzyzykami) przy
kluczu oraz przenoszenia nut o oktawe wyzej.
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6. Transponujac ten sam przyklad o kwarte w dot (do G, Ges), uzywamy
klucza barytonowego i czytamy nuty o oktawe wyzej.
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Transponujac o septyme, sekste i kwinte, postgpujemy tak jak przy transpo-
zycji o sekunde, tercje i kwarte; zmianie ulega jedynie czytanie nut o oktaweg
lub kwintdecyme¢ wyzej (sprawdzic).

Zadania:

1. Okresli¢, w jakim stosunku do siebie pozostaja nizej podane zestawienia tonacji
(przyklady z mazurkéw Chopina): fis-Cis, cis-Gis, cis-E, cis-Gis, cis-A, es-Des, B-F,
B-b, B-Ges, a-A, fis-E, As-Des, As-es, Des-A, A-As, e-C, As-b, As-E, C-H, H-B,
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B-a, As-g, C-Des, Des-a, des-E, des-Ces, Des-D, C-As, Fis-h, h-C,
As-E, cis-Des, As-H, Ges-A.

2. Okresli¢ tonacje w przykladach 146, 147, 161, 182c.
3. Przetransponowaé¢ pisemnie nizej

C-B, B-H, es-H,

przytoczony fragment z piesni M. Karlowicza

Na Sniegu (t. 3—8): a) do Des major (o mala tercj¢ wyzej); b) do As major (o sekunde
nizej).

4
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4. Pierwsza i ostatnia nuta w takcie sa trzydziestodwojki,

reszte taktu wypelnié
pauzami. Cwiczenie wykonaé w taktach: a) ?, b) '2, ¢) .5

5. Oznaczyé odleglosci pomiedzy poszczegélnymi parami gloséw w przykladzie 161.



@ Inne skale poza systemem dur-moll

47. Wprowadzenie

Muzyka europejska od trzech wiekow opiera si¢ prawie wylacznie na ska-
lach majorowych i minorowych. Z istniejacej jednak w poprzednim okresie
muzyki jedno- a pdzniej wielogltosowej pozostato wiele doskonalych dziet utrzy-
mujacych si¢ do dnia dzisiejszego na estradach koncertowych, opartych
na skalach $redniowiecznych. Skale te, obok innych, wywarty duzy wplyw
na muzyke ludowa, a ta znowu na muzyke¢ artystyczna, zwlaszcza drugiej
potowy XIX i pierwszej potowy XX wieku.

W naszej muzyce znajdujemy wpltywy nie tylko $redniowiecznych skal,
ale rowniez szeregu innych, ktére pokrdtce omowimy.

4 8 Penlaionika

Pentatonika jest skala pigciostopniowa, szosty stopien jest powtdrze-
niem pierwszego o oktawe wyzej.

Istnieja dwie odmiany tej skali: 1. pentatonika bezpoltonowa (a n-
hemitoniczna)i2. pentatonika zawierajaca poltony (hemitoniczna
lub ditoniczn a).

Pentatonika byla jedna z pierwszych skal wypeiniajacych ramy oktawy.
Spotka¢ ja mozna juz w melodiach starozytnych Grekéw, Chinczykéw i in-
nych narodéw. Wczesniejszy okres to wielowiekowa ewolucja i ksztaltowanie
si¢ skal dwu-, trzy- i czterodzwigkowych.

Pentatonikg¢ bezpoltonowa mozna zbudowaé w ten sposdéb, ze od obranego
dzwigku, zwanego dzwigkiem centralnym, tworzymy interwal sekundy wiel-
kiej w gorg i w dot oraz interwal kwarty czy'stej réwniez w goére i w dol, jak w
przyktadzie 282. Dzwigki tej skali odlegle sa wigc o odleglo$é¢ wielkich sekund,

282 , t 1e A = L.
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matych tercji. Jej powstanie mozemy tlumaczy¢ przez sprowadzenie szeregu
kwint czystych do jednej oktawy. Dzwiek centralny jest $rodkowym dzwig-
kiem tego szeregu kwint (przykt. 282, linia dolna).

Pentatonika bezpoéltonowa uchodzi za jedna z najstarszych skal na $wiecie.
Byla ona podstawa muzyki starozytnych narodow wschodnich, a zwlaszcza
muzyki chinskiej. Spotyka si¢ ja jeszcze dzi§ w Chinach, Japonii, u ludéw Poli-
nezji, u ludéow pierwotnych Azji i Ameryki. Wystgpuje rowniez w niekto-
rych melodiach choratu gregorianskiego, w ludowych melodiach celtyckich,
szkockich, a takze polskich. Na skali tej oparta jest starsza odmiana polskiej
pie$ni obrzedowej Chmiel.
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Pentatonika poéttonowa zawiera oprocz odleglosci calotonowych tercje
wielka i jedna lub dwie sekundy w nast¢pujacym uktadzie:
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Oto przykltady dwoch pie$ni ludowych z Sandomierskiego, zapisane przez
Kolberga:

' Szereg melodii opartych na obu rodzajach pentatoniki podaja: K. Sikorski: Harmo
nia, PWM 1949, cz. III, s. 334; M. i J. Sobiescy: Piesn Iudowa i jej problemy, ,Porad
nik Muzyczny" 1947, nr 8—9, s. 8—9; Z. Lissa: Zarys nauki o muzyce, PWM 1955
s. 72; W. Rudzinski: Muzyka dla wszystkich, PWM 1948, s. 101.
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4 9. Skale starogreckie

Skale greckie byty — tak jak skale naszego systemu tonalnego—skalami
siedmiostopniowymi (6smy jest powtdrzeniem pierwszego). Sktadaty si¢ one
z dwoch tetrachordow budowanych z gbéry na dét. Istniaty trzy rodzaje tetra-
chordéw: 1. tetrachord diatoniczny, ztozony z dwu sekund wielkich i jednej
matej, o réznym ich rozmieszczeniu (przykt. 286a); 2. tetrachord chromatyczny,
sktadajacy si¢ z tercji matej i dwoch sekund matych (przykt. 286b), oraz 3.
tetrachord enharmoniczny, zawierajacy tercje wielka i dwa c¢wierétony nie
istniejace w systemie temperowanym (przykl. 286¢). Nalezy zwroci¢ przy tym
uwage, ze Owczesne znaczenie terminu ,enharmonia" nie jest rownoznaczne
Z naszym pojgciem.

—— — i - -T;A, g - : -~ ".A T
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Najczesciej uzywany byl tetrachord diatoniczny. Dwa tetrachordy stano-
wity jedna skalg. Skale:dorycka (przykt. 287a), frygijska (przykhl
287b) i lidyjska (przykt. 287c) byly skalami gtownymi.'

Oprocz skal gtownych istniaty skale poboczne. Kazda skala gltowna posiadata
dwie poboczne: jedna zbudowana o kwint¢ wyzej, i wtedy do nazwy skali
gtowne] dodawano przedrostek hyper (= nad), a wigc hyperdorycka, hyper-
frygijska, hyperlidyjska itp., druga skal¢ poboczna budowano o kwintg nizej
od gtownej, dodajac do nazwy skali gtownej przedrostek Aypo (= pod), a wigc
hypodorycka, hypofrygijska, hypolidyjska. Najbardziej uzywana ze wszystkich
skal greckich byta skala dorycka.

5 0. Skale Sredniowieczne

Skale $redniowieczne, czyli koscielne, wzigty nazwe i budowe tetrachordowa
od skal greckich, z ta jednak rdznica, ze podczas gdy skale greckie budowano
w kierunku z gory w dot, to skale sredniowieczne budowano z dotu do gory.

' Nazwy skal pochodzily od nazw szczepéw greckich. Précz trzech wymienionych
istnialy jeszcze inne skale (np. j on sk a, eolska). Dokladniejsze wiadomosci o skalach
greckich znalezé¢ moZna w nastepujacych podrecznikach: K. Sikorski: Harmonia, cz. 111,
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Tak zwany $piew gregorianski byl wykonywany przez glosy meskie. Cala
skala, na ktorej oparte byly melodie gregorianskie, miescita si¢ w granicach od
A do g wedlug Owczesnej nomenklatury (a wedlug naszej notacji od 4 do g)).
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Z czasem, gdy praktyka wykonawcza, a zwlaszcza ksztalcenie $piewakow
poczynito postepy, rozszerzono pow-yzsza skalg o sekunde¢ wielka w goére oraz
o sekunde¢ wielka w dot. Najnizszy dzwigk oznaczono grecka litera /*(= gamma,
stad pochodzi nazwa gamy). Przyktad 288 wyjasnia powstanie nazw literowych
dla nut. Z biegiem czasu druga litera alfabetu muzycznego otrzymata dwa
wyrdoznienia: B molle (= b migkkie), czyli nasze b (stad nazwa bemol), i B
quadratum (= b kwadratowe), czyli nasze h.

Skale koscielne dzielono na cztery glowne, tzw. autentyczne, na cztery po-
boczne, czyli plagalne. Zaréwno skala autentyczna, jak i plagalna, zbudowana
od dzwigku potozonego o kwarte czysta nizej od dzwigku rozpoczynajacego
skalg autentyczna, posiadaty ten sam dzwigk koncowy (lonus finalis) oraz po-
dobne cechy wyrazowe i melodyczne. Skala autentyczna obejmowata jednak
dzwigki wysokie, a plagalna—nizsze. Dzwigki $rednie byly dla obu skal
wspolne (przykt. 289). Kazda skala miata swoj dzwigk koncowy, na ktérym
konczyt si¢ utwor (w przykt. 289 zaznaczono go litera F — finalis). Jak po-
wiedzieliSmy, finalis byt wspo6lny dla skali autentycznej 1 plagalnej. Kazda
skala posiadata jeszcze oprocz finalis — dzwigk czgsto powtarzajacy si¢ w utwo-
rze, na ktéorym recytowano psalmy; byl to tzw. dominanta (oznaczona w przykt.
289 litera D) lub repercussa. Dominanta skal autentycznych byt z reguty
piaty stopien, liczac od finalis. Wyjatek stanowi skala frygijska. Dominanta
skal plagalnych lezata przewaznie o tercje nizej od dominanty skal auten-
tycznych,

shala dorycka shala frygijsha
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PWM 1949, s. 335—338; S. Lobaczewska: Tablice do historii muzyki, PWM 1949,
s. 16; Historia muzyki powszechnej, PWM 1957, s. 91—94.
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W skali frygijskiej i hypomiksolidyjskiej dominanta powinien by¢ dzwigk 4,
i tak rzeczywiscie jest w najstarszych utworach. Z czasem jednak, gdy dzwigk &
zacz¢to obnizaé na b, dominanta przeszta o mata sekunde w gor¢ na dzwigk ¢
nie podlegajacy zmianom.

W dzisiejszej praktyce muzycznej melodie gregorianskie zapisuje si¢ nie-
kiedy w kluczu skrzypcowymi.

Zestawienie skal $redniowiecznych podano w ponizszej tabelce.
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W wieku XVI wprowadzono dalsze skale: 1. skal¢ jonska od dzwigcku C
(finalis C, dominanta G), rownobrzmiaca z gama C major, oraz 2. skalg eolska
(finalis 4, dominanta E, ktora odpowiada gamie a minor eolskiej), oraz ich pla-
galne.

Skale $redniowieczne mozna rozpoczynac¢ od kazdego dzwigku. W tym celu
w przykladzie 290 podaliSmy, jakim stopniom gamy majorowej odpowiadaja
dzwigki danej skali Sredniowiecznej; np. skala dorycka z finalis es bgdzie miata
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przy kluczu pig¢ bemoli, z finalis e — dwa krzyzyki, z finalis g —jeden bemol,
z finalis b—cztery bemole itp., poniewaz dzwigk es jest Il stopniem gamy
Des, e — 1I stopniem gamy D, g — II stopniem gamy F, b — II stopniem gamy
As. Podobnie skala frygijska z finalis d ma dwa bemole przy kluczu, z finalis / —-
pig¢ bemoli przy kluczu, z finalis gis—cztery krzyzyki itp., gdyz dzwigki te
sq trzecimi stopniami odno$nych gam majorowych (majacych tyle znakdéw
przy kluczu). Analogicznie skala lidyjska z finalis g ma dwa krzyzyki, z finalis
des — cztery bemole, z finalis a — cztery krzyzyki, gdyz dzwigki te sa czwartymi
stopniami odno$nych gam majorowych itp.

Wptywy skal S$redniowiecznych na muzyke artystyczna sa bardzo silne.
Rowniez w polskiej muzyce ludowej mozna znalezé wiele pieSni opartych na
skalach kos$cielnych, np. w zbiorze A. Chybinskiego Od Tatr do Baltyku (PWM
1951, cz. II) na 67 piesni utrzymane sa w skali doryckiej nastgpujace piesni:
9, 12, 14, 31, 34, 39, 58, w skali frygijskiej —22, 50, 57, w skali lidyjskiej—
5,8, 11, 13, 21, 23, a w skali miksolidyjskiej — 18, 30, 36, 41, 59, 67. W kilku
przypadkach pie$ni powyzsze nie sa oparte na materiale dzwickowym tylko
jednej skali koScielnej; np. piesn 57 czesciowo wykorzystuje material dzwie-
kowy skali frygijskiej, cze$ciowo za§ skali doryckiej itp.

Nie wymieniono tu duzej liczby pie$ni (sposrod 67 zbadanych) czesciowo
tylko opartych na skalach kosScielnych, a czesciowo na skalach dur-moll. Juz
z przytoczonych przyktadow mozna wywnioskowaé, jak glebokie sa wplywy
skal koscielnych na melodyke naszej piesni ludowej, za posrednictwem ktorej
przedostaty si¢ m. in. do mazurkéw Chopina. Oto kilka przyktadéw najbardziej
charakterystycznych: Mazurek nr 27 (t. 1—16) utrzymany jest w skali frygij-
skiej. Wyrazna skale lidyjska odnajdujemy w mazurkach: Nr 15 (t. 21—36),
Nr 23 (t.135), Nr 34 (t. 27—28) i Nr 50 (t. 37—44)

51 Skala cyganska i goralska

Skala cyganska procz catych i poéttondéw posiada dwie sekundy zwigkszone,
interwaty charakterystyczne dla skali cyganskiej.

Istnieja dwa rodzaje skal cyganskich. W pierwszym typie sekunda zwig-
kszona przypada migdzy stopniami III—IV oraz VI—VII. Skala ta jest po-
dobna do naszej skali minorowej harmonicznej z podwyzszonym IV stopniem
(przykt. 291a). Drugi typ skali cyganskiej posiada sekunde zwigkszona migdzy
stopniami II—III oraz VI—VII (przykt. 291b) i odpowiada naszej skali ma-
jorowej harmonicznej z obnizonym II stopniem.

291 a) i b)

:Iu‘vib"— g

Numeracj¢ mazurkéw podano wedlug zbioru w wydaniu PWM, 1953.
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Najistotniejsza r6znica migdzy naszymi skalami a skala cyganska polega
na innym o$rodku tonalnym. W skalach cyganskich o$rodkiem tonalnym jest
najczgsciej V stopien, w naszym za$ systemie tonalnym zawsze [—tonika.

Wptyw skal cyganskich na nasza muzyke ludowa ilustruja nastgpujace
piesni ludowe, zaczerpnigte ze wspomnianego zbioru Od Tatr do Baltyku
(PWM, 1951): nr 40, 77, 81, 89, 105, 111, 116, 127. W mazurkach Chopina
Nr 5 (t. 45—52), Nr 20 (t. 9—24), Nr 49 (t. 2) stwierdzamy zastosowanie na-
stepstwa dzwigkoéw wiasciwego skali cyganskiej.

W muzyce goralskiej zard6wno polskiej, jak i obcej spotykamy skale z pot-
tonami migdzy stopniami IV—V oraz VI—VII:

292 a

Przyktad 292a, b i ¢ przedstawia t¢ samg skalg rozpoczgta od innego stop-
nia. Opiera si¢ na niej caly szereg piesni gorali tatrzanskich (por. Od Tatr do
Battyku, nr 1, 2, 4, 10, 17). Wptyw muzyki podhalanskiej odegral duza rolg
w tworczosci K. Szymanowskiego oraz jego nastgpcoOw.

5 2. Skala catotonowa, skala dwunastodzwiekowa

Skale s$redniowieczne, jakkolwiek nie naleza do systemu tonalnego dur-moll,
to jednak posiadaja z nim duzo cech wspdlnych. Posiadaja one zawsze mniej
lub wigcej okreslony punkt oparcia (dominanta, finalis). Natomiast skale
catotonowa 1 dwunastodzwigkowa nie posiadaja stalego osrodka tonalnego.
Sa one wyraznym i $wiadomym zaprzeczeniem tonalno$ci dur-moll, a zarazem
dalszym ciagiem linii rozwojowej, jaka obserwujemy pod koniec XIX i w XX
wieku w muzyce europejskiej.

Skala catotonowa jest skalg szeSciostopniowa, ztozona z postgpow
sekund wielkich. Istnieja dwie odmiany brzmieniowe skali catotonowej: jedna
rozpoczynajaca si¢ od dzwicku c, druga od des (cis).

293 ai b)
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Oczywiscie istnieja mozliwosci innej enharmonicznej notacji powyzszych
gam. Skala calotonowa zostata wprowadzona do muzyki na przelomie XIX-
XX wieku przez styl impresjonistyczny, ktoérego glownym przedstawicielem
jest kompozytor francuski Claude Debussy (1862—1918).

Skala dwunastodzwig¢kowa (dodekafoniczna, gr. dddeka = dwa-
nascie, fone = dzwigk). Uprzednio poznaliSmy juz skal¢ chromatyczna, ktoéra
jest rozszerzeniem skali diatonicznej. Wiemy, ze kazdy stopien gamy chroma-

lo - Zasady muzyki
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tycznej pozostaje w S$cislej zalezno$ci od toniki. Skala dwunastodzwigkowa
posiada ten sam material dzwigko wy co gama chromatyczna (majorowa lub

minorowa), lecz wszystkie stopnie sa tu rownorzedne i niezalezne od siebie
od toniki. Brak tu o$rodka ton alnego.

Skala dwunastodzwigkowa postuguje si¢ tzw. muzyka atonalna’, ktorej
zasady wykluczaja istnienie centralizacji tonalno-funkcyjnej. Ponizej podajemy
przyktad muzyki dodekafonicznej.

A. Schénberg: Temat do Wariacji symfonicznych op. 31

L
fEememaem e
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294

Przy pordéwnaniu tego przykladu z przyktadem 295 uwydatnia si¢ rdéznica
migdzy skala chromatyczna, w ktorej przyklad 295 jest utrzymany, a atonalna
skala dwunastodzwigkowa. W przyktadzie 295 w kazdym potaczeniu akordowym
mozemy wskaza¢ tonacj¢; w przyktadzie 294 jest to niemozliwe.

F. Chopin: Mazurek op. 6 nr 1

Gléwnymi przedstawicielami muzyki dodekafonicznej sa: A. Schoénberg,
A. Webern, A. Berg, E. Kfenek i inni.

' Termin niezbyt szczeSliwy i nieScisly.
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Zadania:

1. Zbudowaé skale pentatoniczna bezpéltonowa z danym dzwig¢kiem centralnym: /,

es, fis, as, c

2. Zbudowa¢é¢ skale pentatoniczna poéltonowa w obu odmianach od danego dzwieku:
gis, a, h, ¢, d, es.

3. Okresli¢ skale, na ktérych oparte s3 melodie nastepujacych piesni ze zbioru
A. Chybinskiego Od Tatr do Baityku: nr 121, 130, 131. 132, 141, 153, 157, 159, 167,
175, 184, 188, 198, 203, 206, 209, 214, 218 (PWM 1951, cz. II).

4. Od dzwieku d, ¢, d, es, as zbudowaé¢ skale: dorycka, frygijska, lidyjska i mikso-
lidyjska, stawiajac odpowiednie znaki przy kluczu.

5. Okresli¢, w jakiej skali utrzymane sa przyklady nr 9 i 153.



Artykulacja, frazowanie, skréty pisowni muzycznej

5 3 Rodzaje artykulacji

Artykulacja (lac. articulatio = rozcztonkowanie) jest jednym z elementow
sktadajacych si¢ na cato§¢ dziela muzycznego; wskazuje ona na sposob wydo-
bywania kolejnych dzwigkéw (lub wspotbrzmien) i ich taczenia, nadajac przez
to wykonywanemu utworowi wtasciwy wyraz i charakter.

Oto najczg$ciej spotykane rodzaje artykulacji:

1. Staccato' (wym. stakkato, wl. staccare = odrywac) oznacza sposdb wy-
konania polegajacy na oddzielaniu od siebie poszczegdlnych dzwickow. Czas
trwania dzwigku zostaje skréocony mniej wigcej o polowe (przyki. 296a). W pi-
sowni staccato oznacza si¢ przez umieszczenie kropki nad lub pod giéwka nuty
(po przeciwnej stronie ogonka).

2. Legato (wl. legare = wiazal) oznacza S$ciste laczenie z soba dzwigkow,
tak aby pomigdzy nimi nie bylo zadnych przerw. Legafo oznacza si¢ w notacji
przez potaczenie odnos$nych nut tukiem (przykl. 296b) lub umieszczenie
w odnos$nym miejscu stowa legalo. Luk umieszcza si¢ z reguty po stronie glowek
nut (a po przeciwnej stronie ogonkow).

3. Spiccato (wym. spikkato, wt. spiccare = odlaczyé, oddzieli¢), oznaczone
znakiem matego klina (przykl. 296¢), oznacza bardziej energiczny i ostry spo-
sOb oddzielania dzwieckdw niz staccato.

4. Portato (lac. portare = nosié¢, przenosi¢) jest jak gdyby posrednim rodza-
jem artykulacji pomigdzy legato a staccato. Kolejne dzwigki wykonywane sa
wyraziscie, lecz pomigdzy nimi pozostaje tylko minimalna pauza (przykt.
296d). Portato wykonuje si¢ raczej migkko, lecz z oparciem na kazdym dzwigku.

5. Porlarnento jest to ptynne, stopniowe przejscie z jednego dzwigku na inny
poprzez szereg dzwigkéw posrednich, na sposodb glissanda (przykl. 296e). Porla-
rnento, ktorego nie nalezy miesza¢ z artykulacja portato, mozliwe jest do wy-
konania w $piewie, na instrumentach smyczkowych oraz na puzonie.

" Kropki oznaczajace staccato nalezy pisaé¢ nad gléwka nuty lub pod nuta w odleglo$ci
réwnej tercji, a gdy nuta jest na linii — w odlegloSci odpowiadajacej kwarcie.
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6. Glissando jest to plynne przechodzenie z jednego dzwigku na inny przez
wszystkie mozliwe wysoko$ci migdzy tymi dzwigkami. Ten rodzaj glissando
mozna wykonywa¢ tylko na instrumentach smyczkowych, na puzonie roz-
suwanym oraz w §piewie jako tzw. porfamento (przykl. 297), natomiast czg§ciowe
glissando mozna wykonaé na szeregu innych instrumentéw. Na fortepianie
glissando powstaje przez przesuwanie palcem po biatych lub czarnych klawi-
szach (przykt. 297b). Otrzymujemy w ten sposoéb o wiele szybsze nastgpstwo
dzwigkoéw, niz jest to mozliwe za pomoca techniki palcowej (przykl. 297a —
urywki z dziel I. Strawinskiego, 297b—z Suity P. Hindemitha). Glissando ozna-
cza si¢ slowem glissando (skrot, gliss.) oraz linig prosta lub falista od nuty,
ktora rozpoczynamy glissando, do nuty, na ktérej je konczymy.

297 @ Vno gliss.sulG Ve.

7. Tremolo, tremolando (drzenie, drzaco) jest to rodzaj artykulacji polegajacy
na szybkim powtarzaniu dzwigku tej samej wysokosci lub dzwigckow roznej
wysokosci (pojedynczych lub wspotbrzmien). Tremolando pisze sig z reguly
sposobem skroconym, tj. notujac- elementy ulegajace powtarzaniu:

R. Wagner: Trislan i Izolda

298 Allegro
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Dla fortepianu tremolando notuje si¢ nastepujaco:
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Tremolando w szybkim tempie wykonuje si¢ wigkszymi warto§ciami. Przy-
ktad 298 w tempie wolnym posiadalby potrdéjne przekreslenie, a wigc wyko-
nywaliby$§my go jako trzydziestodwodjki. Natomiast w przyktadzie 299a i b
w tempie zywszym posiadatby podwdjne przekre§lenia i wykonywaliby$my
go szesnastkami.

8. Arpeggio (wym. arpedzio, na sposob harfowy) jest to specyficzny spo-
sob wykonywania wspodtbrzmien akordowych, polegajacy na kolejnym szybkim
nastepstwie dzwigkow sktadowych akordu, poczynajac od najnizszego; po
uderzeniu dzwigkow zatrzymujemy ich brzmienie. Arpeggio oznacza si¢ z za-
sady falista, pionowa linia umieszczong przed akordem.

a) J. S. Bach: Inwencja C, b) J. Haydn: Sonata Es

300 a) b)
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Na fortepianie i harfie spotyka si¢ dwa sposoby wykonania arpeggio:

1. Gdy akord notowany w jednym pionie na obu systemach potaczony
jest linig falista (przykt. 300a), wykonuje si¢ dzwigki jako jedna calo$é, roz-
poczynajac od najnizszego.

2. Gdy nuty na dwu systemach maja dla kazdego systemu oddzielna linig
falista, wykonanie dzwigkéw przeznaczonych dla prawej i1 lewej reki rozpo-
czyna si¢ rownocze$nie (przyki. 300b).

Oprécz wyzej podanych sposobow wykonania dzwigku istnieje szereg in-
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nych, wtasciwych poszczegdlnym instrumentom muzycznym', np. skrzypcom,
m. in.:

arco (wym. arko) = smyczkiem
pizzicaio (wym. piccikato) = szarpiac strune palcem
col legno (wym. kol lenio) = uderzajac po strunie drzewcem
smyczka
eon sordlno (wym. kon sordino) = z tlumikiem.
5 A4 Frazowanie

Frazowaniem (gr. phrasis = zwrot) nazywamy wyznaczanie — przez kom-
pozytora lub opracowujacego utwor—odcinkéow dzieta muzycznego two-
rzacych pewne calos$ci wyrazowe; rozgraniczanie tych czgéci wyrazowych
odbywa si¢ za pomoca tuku umieszczonego nad (lub pod) nutami. Frazowa-
niem nazywamy rowniez wyodrgbnianie catoSci wyrazowych utworu przez
wykonawceg, np.:

W. A. Mozart: Requiem

301

Poniewaz luk moze by¢ artykulacyjnym znakiem legata lub tez znakiem
frazowania (tuk frazowy), dlatego czgsto tuki te maja dwojakie znaczenie.
Przy wykonaniu tuku frazowego skraca si¢ nieco ostatni dzwigk grupy objctej
tukami. Do uplastycznienia poszczegoélnych fraz muzycznych stosuje sig¢ czgsto
réwniez znaki artykulacyjne.

Dawniej (do XVIII w.) nie stosowano specjalnego oznaczenia frazowania,
dlatego czynno$¢ ta nalezy do obowiazkéow dzisiejszego wykonawcy; wymaga

' Mozliwo$ci artykulacyjne poszczegdélnych instrumentéw poznamy podczas nauki
instrumentoznawstwa.
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ona doskonalego przygotowania muzycznego, wyczucia stylu danej epoki
i duzej muzykalnos$ci. Wydawca, pragnac udostgpni¢ wykonanie utworu szer-
szemu ogdlowi muzykow, z reguly uzupeilnia w nim brakujace znaki dotyczace
frazowania i1 artykulacji.

5 5. Ozdobniki i ich oznaczenia skrotowe

W pisowni muzycznej ustnieje szereg znakow sluzacych do skrotowej no-
tacji. Dotycza one szczegdlnie tzw. ozdobnikow melodycznych'. Sa to dzwigki
lub kompleksy dzwigkow ,,0zdabiajace" pojedyncze dzwigki wtasciwej linii me-
lodycznej. Do najczegséciej spotykanych ozdobnikéw nalezg’:

. przednutka dtuga (wl appoggiatura—wym. appodziatura)
przednutka krotka

mordent

obiegnik (wl. gruppetto)

tryl.

1. Przednutka dtuga jest to nuta lezaca z reguly w odlegtosci
sekundy gornej lub dolnej od nuty glownej, pisana w postaci malej nutki bez
przekreslenia. Uzywana byla dawniej przez starych mistrzéow, klasykow wie-
denskich oraz przez niektoérych romantykow, np. Schuberta. Przednutka dluga
skraca w podziale dwdéjkowym warto$¢ rytmiczna nuty gtéwnej o swoja wartos¢
i przyjmuje na siebie akcent nuty gtownej (przykt. 302a—d), w podziale trodj-
kowym czgsto o dwie trzecie wartosci (przykt. 302e, f).

Wyjatki z dziel J. S. Bacha, W. A. Mozarta, J. Haydna

302
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' Ze wzgledu na to, Ze znaki ozdobnikéw nigdy dokladnie nie okreflaja wykonania,
nalezy ich unikaé, wypisujac dany ozdobnik (w caloSci). Jedynie uzasadnione jest pozo-
stawienie dla trylu znaku #r, nalezy jednak wypisaé¢ poczatek i zakonczenie trylu (patrz
K. Sikorski: Harmonia, PWM 1949, cz. II, s. 194).

' Do ozdobnikéw mozna zaliczyé, oprécz wymienionych tutaj, réwniez omawiane
poprzednio w rozdziale o znakach artykulacyjnych {remolo, glissando i arpeggio.
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Przednutka dtuga poprzedzajaca nutg, po ktérej nastgpuje inna nuta,
potozona na tej samej wysoko$ci, odbiera nucie glownej cata jej warto§é', np.:

J. Haydn: Pory roku

wykonanie

2. Przednutke krotka w pisowni oznacza sig¢ zwykle jako prze-
kreslong oOsemke, rzadziej jako szesnastkg; nie posiada ona $cisle okreslonej
warto$ci rytmicznej, lecz odbiera utamek wartosci nucie poprzedniej, rzadziej
nastepnej. Akcent pozostaje jednak zawsze na dzwigku glownym, np.:

a) K. Sikorski: Koncert na rég; b) F. Chopin, wyjatki z Mazurkow
304 (Allegro tfiocoso)
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'Patiz F. Wesolowski: O wykonywaniu dlugiej przednutki w piesniach F. Schuberta.
»Szkola Artystyczna" 1956; nr 3. Problem wykonywania ozdobnikow w muzyce dawnej
(do XVIII w. wlacznie) jest niezmiernie zlozony; zainteresowanych odsylamy do polskich
i obcych prac szczegélowych.
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Czgsto w utworach muzycznych spotykamy dwie, trzy, cztery i pigé drob-
nych nutek; wykonuje si¢ je wedlug tej samej zasady co przednutkg pojedyncza.
Jesli kompozytor pragnie podkresli¢, ze przednutki maja by¢ wykonane przez
skrocenie warto§ci nuty poprzedzajacej, pisze je przed kreska taktowa, co
jest oczywiscie mozliwe tylko w wypadku, gdy nuta gléwna jest pierwsza nuta
taktu, np.:

B. Bartok: Suita op. 14
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Dwie przednutki, z ktoérych pierwsza lezy na tym samym stopniu co nuta
gtowna, a druga jest jej sekunda goérna, nazywamy przednutkami mordento-
wymi (przykt. 306a). Dwie przednutki krotkie opisujace nut¢ glowna, pierwsza
o sekundg¢ od dotu, a druga o sekundg¢ gorna, nazywamy przednutkami
zamiennymi (przyki. 306b).

F. Chopin: Mazurek op. 33 nr 2 i nr 3

Vivana Semplice
a) /”_—_—_—'—\\ b} ( p )

zapis

wykonanie

Przednutki ztozone z dwoéch lub trzech nut wchodzacych diatonicznie lub
chromatycznie na nut¢ gléwna nazywamy toczkiem:

307 a) R. Schumann: Sceny dzieciece op. 15
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b) F. Chopin: Mazurek C, c¢) M. Musorgski: Izba dziecieca nr 1

Trzy przednutki tworzace postgp diatoniczny lub chromatyczny, z ktérych
srodkowa jest rownobrzmiaca z nuta glowna, nazywamy przednutkami
obiegnikowymi.

L. v. Beethoven, wyjatki z Sonat fort

308"
a) Allegro b)
y === =
zapis = ¥ - :_jf_,
3 2
; 54 =
wykonanie - - —— %

Przednutki typu obiegnikowego moga sktada¢ si¢ rowniez z czterech lub
pigciu  nutek:

F. Chopin: a) Nokturn F op. 15 nr 1; b) Nokturn g op. 37 nr 1

(Lento)

wykonanie

Przednutki moga wystgpowaé i w innych postaciach, np.:

a) F. Chopin: Nokturn g op. 37 nr 1,
b) L. v. Beethoven: Sonata e op. 10 nr 1, cz. II

310 (Lento
a) e e T b' Adagio molto
- R S S
T iE
: B
T i_ﬁ_‘fg;i'
SR 3

"W przykladzie a i b wydawcy Sonat L. v. Beethovena, Pauer-Martienssen, wskazali
wykonanie powyzszych przednutek obiegnikowych przez skrécenie wartoSci.
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Spotykamy wreszcie — poczawszy od kompozytorow klasycznych — sze-
reg indywidualnych ornamentéw, ktérych nie da si¢ uja¢ w zadne regutly;
wystgpuja one w postaci kadencji ornamentalnych:

F. Chopin: Sonata h op. 58, cz. I, t. 54—55

311 Allegro maestoso
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3. Mordent polega na szybkiej zamianie glownego dzwicku z dzwig-
kiem sasiednim goérnym (mordent gorny) lub dolnym (mordent dolny). Znak
mordentu umieszcza si¢ nad nuta gltowna, przy czym w wypadku gdy =za-
miana nuty glownej nastgpuje z sekunda dolna, znak ten jest przekreslony
pionowa cienka kreseczka. Je§li sekunda w mordencie ma by¢ chromatycznie
zmieniona, wowczas stawia si¢ odpowiedni znak chromatyczny nad lub pod
znakiem mordentu.

J. S. Bach, wyjatki z Inwencji dwugl.

wykonanie

Mordent goérny' (znak bez przekreslenia) wykonywano w dawnej muzyce
(Bach, Haendel i im wspoéiczes$ni) jako trzy, cztery albo nawet pig¢ nut, np.:

' U starych mistrzéw ma nazwe Pralltrill, Prall-Triller, co na jezyk polski prze-
tlumaczy¢ mozna stowem ,trylik".
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a) J. S. Bach, wyjatki z Inwencji dwugl, b) R. Schumann: Piesn

313

zapis

wykonanie

zapis

wykonanie

Zaznaczy¢ nalezy, ze je§li chodzi o sposéb wykonania mordentu goérnego
oraz szeregu innych ozdobnikéw w utworach dawnych mistrzéow, istnieje jesz-
cze sporo rozbiezno$ci i toczy si¢ na ten temat liczne dyskusje. Natomiast
w muzyce nowszej (poczawszy od klasykow wiedenskich) uzywany jest je-
dynie mordent nieprzekreslony, wykonywany wylacznie jako wychylenie
dzwigku =zasadniczego o sekundg¢. W przykiadzie 313b mamy do czynienia
z przypadkiem umieszczenia znaku mordentu po nucie giownej.

4. Obiegnik polega na szybkim opisaniu nuty gldwnej przez jego
gorna 1 dolna sekundg, np.:

J. Haydn, wyjatki z Sonat

314 Allegro con brio d-9 Mnd::l'ato 3
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Mamy dwa rodzaje obiegnika: a) ze znakiem umieszczonym nad nuta,
b) ze znakiem migdzy dwiema nutami.

Wykonanie obiegnika ze znakiem nad nuta w przebiegu utworu muzycznego
mozemy rozpoczynaé od sekundy gornej dzwigku zasadniczego (przyki. 314a)
lub rzadziej od dzwigku zasadniczego.

Natomiast przy rozpoczynaniu nowej mys$li muzycznej (lub jej czesci)
wykonanie obiegnika zaczynamy raczej od nuty zasadniczej (przyki. 314b).
O ile melodia schodzi o sekunde na nutg¢ z obiegnikiem, wykonanie obiegnika
rozpoczaé nalezy od nuty glownej (przykt. 314c).

Znak chromatyczny nad lub pod oznaczeniem obiegnika wskazuje zmiang
chromatyczng gornej lub dolnej sekundy dzwigku glownego.

Obiegnik napisany migdzy nutami pozbawia pierwsza nutg czesci jej war-
tosci (przykt. 315a).

W przyktadzie 315b mamy do czynienia z obiegnikiem migdzy nutami,
z ktorych pierwsza ma kropke. W takich wypadkach ozdobnik ten nalezy
wykonaé¢ na stabej czgsci grupy tak, by warto$¢ rytmiczna wyrazona przez
kropke nie wchodzita w obiegnik.

Gdy obiegnik znajduje si¢ migedzy nutami tej samej wysoko$ci, wykonuje
si¢ go tak samo, jakby znajdowatl si¢ miedzy nutami o réznej wysokosci (przykt.
315c).

a), b), d) L. v. Beethoven, wyjatki z Sonai

315 Prestissimo Largo Allegro

Prestissimo Largoetriesto
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¢) J. Haydn: Sonala ¢

Allegro con brio

zapis

wykonanie

Zdarza sig, ze pod obiegnikiem umieszczony jest znak mordentu (np. u Beet-
hovena). Oznaczenie takie wskazuje, ze obiegnik ten musi si¢ rozpoczynad
od nuty zasadniczej (przykit. Stod).’

5. Tryl polega na szybkiej i wielokrotnej zamianie nuty zasadnicze]
z jej gorna sekunda. Tryl zaczynamy od nuty zasadniczej lub tez od jej sa-
siedniej goérnej. Dawniej na oznaczenie trylu uzywano wielu réznych znakéw
graficznych:

316

tr tresae M e, e TV L A

Dzisiaj uzywa si¢ tylko dwoéch pierwszych oznaczen.
W wielu wypadkach tryl rozpoczyna si¢ lub konczy przednutkami okresla-
jacymi szczegdélowo jego sposdéb wykonania:

Wyjatki z utworéw J. S. Bacha, J. Haydna, W. A. Mozarta,
L. v. Beethovena i F. Chopina

317 Allegro
A -oI} Cmh Fal ) ir
‘_? r L —
zapis : %{d e
wykonanie
zapis
wykonanie

' Patrz specjalne studium o obiegniku w pracy F. Wesolowskiego pt. O realizacj
obiegnika, appoggiatury i acciacatury w  wokalnych utworach  klasykéw  wiedenskich. »Po
radnik Muzyczny" 1961, nr 11 i nast.
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zwtaszcza w szybkim tempie, tryl na-

B

§ciach

biera czgsto charakteru obiegnika czy nawet mordentu

Nad nutami o matych warto

np.:

B

wyjatki z Sonat fort.

Beethoven,

V.

Allearo con brio

Prestissuno
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Molto vivace

wykonanie

7

7

wowczas mo-

Jezeli tryl obejmuje szereg nut o postgpie sekundowym,

wimy o trylu tancuchowym.

11 - Zasady muzyki
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a) D. Scarlatti: Allegro vivace, b) F. Chopin: Polonez A op. 41 nr 1

319 '

zapis

wykonanie

zapis

wykonanie

Przy wykonywaniu poznanych wyzej ozdobnikow wazna rol¢ odgrywa
tempo. W tempach wolnych sam ozdobnik wykonuje si¢ wolniej, spokojniej,
z zastosowaniem wigkszej ilosci nut. W tempach szybkich ozdobniki skracaja
czas trwania nuty gtownej o wigksza wartos¢ i wykonuje sig¢ je za pomoca mniej-
szej ilosci nut.

5 o Inne skroty pisowni

Oprocz poznanych skrétowych oznaczen pisowni dotyczacych ozdobnikéw
istnieja w uzyciu jeszcze nastgpujace skroty pisowni:

1. Sposéb pisania pauzy (przyki. 35b).

2. Skrotowe oznaczenia powtarzanych dzwigkéw tej samej wysokosé
i tej samej wartoSci rytmicznej (przykl. 320a) oraz oznaczenia dostownycl

320 ~

zapis

wykonanie

zapis

wykonanie
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powtorzen figur melodycznych, akompaniamentowych itp. lub catych tak-
tow, stosowane szczegdlnie w glosach orkiestrowych. Oznaczenia te maja po-
sta¢ dwoch ukos$nych kresek lub jednej kreski z dwoma kropkami (przyki. 320b,
c, porownaé przyktad 253 i 317). Niekiedy nad taktem, ktéry ma by¢é powto-
rzony, pisze si¢ stowo bis (co znaczy dwa razy, przykt. 320d).

3. Najczes$ciej uzywanym znakiem powtdrzenia jest tzw. znak repetycji.
Powtarzana cze$¢ utworu ogranicza si¢ podwodjna kreska z dwiema kropkami.
Kreski stojace po zewnegtrznej stronie czgSci powtarzanej sa grubsze, po we-
wnetrznej za§ — ciensze i zaopatrzone kropkami. Kropki stawia si¢ nad druga
1 trzecig linia.

321 a

h’. C)
. o

! i 1z Wb folia volta |
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Jezeli powtarza¢ mamy utwdr od poczatku, znak powtdrzenia stawia sig
tylko na koncu, po ostatnim takcie tego odcinka (przykit. 321Db). Jesli dwa
znaki repetycji si¢ spotkaja, piszemy tylko jedna gruba kreske¢ w $rodku, a po
bokach po jednej cienkiej kresce z kropkami (przykt. 321c.)

Czesto powtarzana cze$¢ utworu moze posiadaé dwojakie zakonczenie.
Zakonczenie grane za pierwszym razem wyznacza si¢ klamra pozioma (przykt.
321d) i podpisana cyfra 1. lub oznaczeniem / voila (prima volta = pierwszy
raz). Zakonczenie wykonywane za drugim razem wyznacza si¢ réwniez klamrag
pozioma, z oznaczeniem 2. lub // volta (seconda volta = drugi raz, przykt. 321d).
Takt (lub pare taktow) nalezacy do pierwszego zakonczenia opuszcza sig¢ przy
powtdérzeniu i wykonuje si¢ od razu zakonczenie drugie.

4. Je$li utwor ztozony jest z trzech cze$ci, a trzecia czg$¢ jest powtdrzeniem
pierwszej, woOwczas zamiast przepisywania trzeciej czg¢Sci wystarczy zastoso-
waé po drugiej czesci okreslenie da capo al fine (wym. da kapo al fine = od
poczatku do wyrazu fine, skrot D. c. al /.), a na koncu pierwszej czgSci —wyraz
fine (koniec). Dla wykonawcy oznacza to konieczno$¢ powtodrzenia utworu od
poczatku do miejsca, gdzie umieszczony jest wyraz fine (przykl. 322a).

Jesli ma nastapi¢ powtodrzenie nie od samego poczatku utworu, lecz od
innego miejsca, stawiamy na poczatku powtarzanego odcinka znak -§ , a po
czesci, po ktorej nastapi¢ ma powtdrzenie—wyrazenie dal segno (wym. dal
sénio = od znaku, skrot d. s, przykl. 322b). Oznaczenie Dal -5 al & e poi
coda (przykt. 322c) oznacza, ze nalezy powtdrzy¢ odcinek ograniczony obydwoma
znakami, a nastgpnie wykonaé kodg.

Wyrazenie Da capo senza repetizione (lub repetizioni) al fine oznacza: od
poczatku bez powtdrzenia (bez powtdrzen) do wyrazu fine (repelizione, wym.
repeticjone = powtdrzenie).
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5. Cyfra 8 umieszczona nad lub pod nuta oznacza wykonanie jej tacznie
z jej gorna lub dolna oktawa (przykt. 323a). To oznacza okreslenie col 8 lub
ali 8, con 8 (coli, ali oliava) lub coli ottava bassa tylko dla dolnej oktawy:
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Zadania:

1. Wskazaé¢ rodzaje artykulacji w przykladach 22, 216, 243, 246.

2. Przeanalizowaé¢ Nokturn g op. 37 nr 1 Chopina i poda¢ sposéb wykonania zamiesz-
czonych tam przednutek.

3. Przeanalizowaé ozdobniki i ich wykonanie w nastepujacych Inwencjach dwu-
glosowych J. S. Bacha: ¢ (nr 2) i A (nr 12), w opracowaniu J. Ekiera, wyd. PWM.
4. Zrealizowaé¢ ozdobniki w nastepujacym przykladzie:

F. Schubert, wyjatki z Piesni
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/. "

i

i
=+
bie - dne

=
o x —— > T = 3
i — »
% o 0 i ==t
r K v ¥

3
£
£
'
2t
(]
a
-
E]
£
A
E
g
E.
2
-

d) Con moto
[ . i

h — o

leggiero

N
"
Iﬂ
=
T
LY
.
L
#




ZADANIA

165
5. Zrealizowa¢ na pismie przednutke krotka i tryl w nastepujacym przykladzie:

G. Verdi, wale z opery Traviala

325 Allegro brillante i, l}
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6. Zrealizowaé¢ — wypisujac je nutami — ozdobniki w przykladach zawartych w ni-
niejszym podreczniku.
7. Oznaczy¢é w przykladzie 301 odlegloSci miedzy poszczegélnymi parami glosow-
8. Okresli¢ rézne znaczenia luku, podajac na kazde znaczenie po

dwa przyklady za
~czerpniete z poznanych utworéw, na przyklad z wykonywanego przez siebie repertuaru

9. Wyszukaé¢ znaki repetycji w wykonywanym przez siebie repertuarze.



® Ogodlne wiadomosci o elementach dzieta muzycznego.
Podziat muzyki.

5 7 Elementy dziela muzycznego

Na kazde dzielo muzyczne — czy to bedzie drobny utwér fortepianowy,
czy tez symfonia wymagajaca duzej liczby wykonawcoéw—sktada sig¢ szereg
nast¢pujacych elementow muzycznych: 1. rytm, 2. metrum, 3. tempo, 4. me-
lodia, 5. harmonia, 6. dynamika, 7. agogika, 8. artykulacja, 9. frazowanie,
10. kolorystyka dzwigkowa, 11. struktura formalna.

Wedlug starozytnych Grekéw ,rytm jest ruchem uporzadkowanym", ist-
nieje on rowniez i poza muzyka. Na przyktad szereg zyciowych funkcji orga-
nicznych posiada przebieg rytmiczny (bicie serca, rytm pulsu, oddech itd.).

W muzyce rytm jest czynnikiem nieodzownym; przejawia si¢ on w zor-
ganizowanym ruchu dzwigkow, z ktorych kazdy posiada okre$lony czas trwania.
Schemat rytmiczny utworu decyduje o jego charakterze. Rdézne uksztattowania
rytmu mamy w krakowiaku, mazurku, oberku, polonezie, walcu, marszu'.
Jednak nie wszystkie dzwigki muzyczne uporzadkowane rytmicznie posiadaja
jednakowa wage, jednakowy cigzar gatunkowy. Czynnikiem regulujacym pod
tym wzgledem jest wlasnie metrum muzyczne. Porzadkuje ono przebiegi
rytmiczne za pomoca akcentdw przypadajacych na niektore
dzwigki w podobny sposéb, jak to ma miejsce w poezji wierszowanej.

Znaczny wplyw na przebiegi rytmiczno-metryczne posiada tempo. War-
tosci rytmiczne wskazuja bowiem jedynie wzajemne stosunki czasu trwania
poszczegdlnych warto$ci metrycznych; wskazuja one, ze np. poélnuta trwa
dwukrotnie krocej od catej nuty, ¢wierénuta — dwukrotnie krocej od pot-
nuty itd. Tempo nie wplywa na zmiang tych stosunkéw, okresla jednak do-
ktadniej czas trwania poszczegdlnych warto$ci rytmicznych, $cisSle za§ czas
ich trwania okres§la oznaczenie metronomiczne. Tempo wplywa roéwniez na

' Dzielo muzyczne — niezaleznie od nazwy charakteryzujacej je — okreSlamy blizej
najczeSciej za pomoca numeracji stawianej przez kompozytora lub wydawce, np. L. van
Beethoven: Symfonia C op. 21. Méwimy: Ludwig van Beethoven: Symfonia C major
(C-dur) opus ( = dzielo) dwudzieste pierwsze; F. Chopin: Mazurek cis op. 50 nr 3. Méwimy:
Fryderyk Chopin: Mazurek cis minor (cis-moll) opus pieédziesiate numer trzeci. Sposobu
opusowania dziel zaczeto uzywaé¢ powszechnie w XIX wieku; dzi§ praktyka ta raczej
zanika.
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rozmieszczenie i1 role poszczegodlnych akcentow metrycznych. Przy wykonaniu
utworu muzycznego w tempie wolnym znacznie wigcej dzwickow otrzymuja
akcenty metryczne anizeli przy wykonaniu tego samego utworu w tempie
szybkim. Rytm, metrum i tempo szczegétowo omoéwiliSmy w rozdziatach
II1-YI.

Rytm jest w muzyce czynnikiem niezmiernej wagi .W utworach muzycz-
nych spotykamy nawet do§¢ dilugie odcinki dzieta przeznaczone do wykonania
wytacznie przez instrumenty perkusyjne. W muzyce ludow pierwotnych rytm
posiada z reguty dominujace znaczenie. Pomimo jednak zasadniczej roli rytmu
nie mozna sobie wyobrazi¢ kompozycji bez elementéw melodii. Melodig
(gr. meloidia = $piew) tworzy nastepstwo dzwigkdow rozej wysokosci, zor-
ganizowanych rytmicznie, przedstawiajacych logiczna catosé.

Melodie utrzymane w tonacjach majorowych 1 minorowych moga by¢
oparte na dzwigckach gamowlasciwych; takie melodie nazywamy melodiami
diatonicznymi (przykl. 160—162, 264 itp.).

Natomiast gdy melodia oparta jest procz dzwigkdow gamowlasciwych réwniez
na ich chromatycznych odmianach—moéwimy o melodii chromatycznie roz-
szerzonej (przykl. 172, 194 itp.).

Oprocz podzialu na melodie diatoniczne i chromatycznie rozszerzone od-
rézniamy jeszcze melodie wokalne od instrumentalnych. Melodia wokalna
jest przeznaczona do wykonania przez glos ludzki; jest ona ograniczona mozli-
wosciami glosu ludzkiego, a wigc nie moze by¢ zbyt ruchliwa i ma ograniczona
skale (przykt. 272). Melodia instrumentalna, dostosowana do skali i mozliwosci
instrumentu, moze by¢ o wiele ruchliwsza od melodii wokalnej, moze stosowacé
gwattowne skoki itp. (przykl. 142a, 311 itp.).

Mozna wreszcie wyodrebni¢ typy melodii prostej, nieornamentalnej, oraz
takiej, w ktorej na tle wlasciwej melodii wyst¢puje szereg dzwickow ozdabia-
jacych (przykl. 310, 311); jest to melodyka ornamentalna (tac. ornamentum =
ozdoba).

Melodia moze rozwijaé¢ si¢ pochodami matych interwalow (prym i sekund),
moze rozwija¢ si¢ na dzwigkach akordowych, post¢gpowac skokami itp., a takze
tworzy¢é w swym przebiegu lini¢ pozioma (gdy utrzymuje si¢ na dzwigkach
tej samej wysokos$ci), lini¢ wznoszaca si¢ lub opadajaca i wreszcie lini¢ fa-
lista. Melodyka, tj. nauka o budowie melodii, zajmowaé si¢ bedziemy m. in.
podczas nauki o polskim folklorze muzycznym.

Obok rytmu i melodii spotykamy w kompozycji na ogét czynnik har-
moniczny, wyrazajacy si¢ wspotbrzmieniami dzwiekdéw (gr. harmonia =
= zgodnos$¢ ksztattéow, dzwigkdéw). O harmonii mozna moéwi¢ z chwila réowno-
czesnego prowadzenia co najmniej dwoch glosow. Czynnik harmoniczny po-
jawit si¢ w historii rozwoju muzyki europejskiej stosunkowo podzno, bo
w IX wieku; czynnik ten moze wystgpowaé w utworze zasadniczo pod dwiema
réznymi postaciami, a mianowicie: w technice polifonicznej i technice homo-
fonicznej.
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1. Polifonia. Jesli kazdy z glosow wspotbrzmiacych posiada wtlasna
linig¢ melodyczna, woéwczas mamy do czynienia z polifonia. W przyktadzie
146 mamy trzyglosowa konstrukcj¢ polifoniczng, w ktorej kazdy glos stanowi
wlasna samodzielna melodi¢. Wszystkie jednak glosy daja w wyniku swego
rOwnoczesnego przebiegu wspolbrzmienia uktadajace si¢ w mozliwe do okres-
lenia akordy: akordy w polifonii sa wynikiem prowadzenia gloséow.

W przyktadzie 301 mamy inny rodzaj pracy polifonicznej. Krotki motyw —
tak nazywamy najkrotsza mys$l muzyczna—ujety przez nas w klamrg, po-
jawia si¢ w roznych glosach. Taki rodzaj opracowania motywu nazywamy
praca motywiczng. W takcie 4—5 powyzszy motyw przechodzi kolejno przez
roézne gtosy, ktore go nasladuja. Takie nasladownictwo, zwane imitacja, spo-
tykamy w przyktadzie 262 (po zrealizowaniu}; jest ono charakterystyczne dla
utwordw J. S. Bacha (przejrzyjmy cho¢ tylko Inwencje dwuglosowe nr 1, 2, 3,
4, 8, 10, 13,), G. F. Haendla (przykl. 267) i wielu innych kompozytorow,
szczegodlnie do potowy XVIII w. Do bardzo czgsto uzywanych form polifonicz-
nych naleza kanon, fuga, inwencja itp.

2. Homofonia. W drugim sposobie tworzenia konstrukcji wielogto-
sowej, czyli w tzw. homofonii, wszystkie glosy sa catkowicie podporzadkowane
jednej melodii. Melodia homofoniczna najczg$ciej znajduje si¢ w glosie goérnym,
a pozostale glosy tworza podparcie harmoniczne, czyli akompaniament, jak
w przyktadach 23, 194, 215 itp.

Glosy akompaniujace nie posiadaja samodzielnych linii melodycznych,
jak to ma miejsce w polifonii. Wieloglosowa technika homofoniczna, pole-
gajaca na umiej¢tnosci laczenia akordow, zajmuje si¢ nauka harmonii.

Kompozytor przy pisaniu dzieta muzycznego posluguje si¢ najczgsciej obu
rodzajami techniki kompozytorskiej.

Rodzaj uzytych przez kompozytora §rodkéw technicznych i sposdéb ich
zrealizowania w dziele muzycznym nazywamy faktura (tac. faclura = wy-
konanie, budowa). Moéwimy o fakturze polifonicznej, o fakturze homofonicznej,
biorac pod uwage zalezno§¢ migdzy poszczegdlnymi glosami utworu wielo-
glosowego. Przez fakturg rozumiemy” rowniez rodzaj uzytych w kompozycji
srodkow, wlasciwy danej technice odtworczej. W tym pojeciu rozrdézniamy
na przyktad faktur¢ fortepianowa, ktorej jedna z cech jest szerokie roztozenie
dzwické6w w akompaniamencie przez kolejne ich wprowadzenie (przykit. 311)
itp., fakturg¢ choralna, charakteryzujaca si¢ na. in. taczeniem akordéw z za-
stosowaniem pochodow sekundowych, unikaniem chromatyki, niewielkimi od-
legtoSciami migdzy poszczegélnymi gtosami (przyki. 161), faktur¢ smyczkowa
itp.

Struktura formalna. Nasze mys$li wypowiadamy stowami, ukla-
dajac je w krotsze lub dluzsze zdania. Zdanie, zeby bylo zrozumiale, powinno
by¢ zbudowane logicznie i prawidlowo. W literaturze, a szczegdlnie w poezji,
zadamy od twoércoéw pigknego sposobu wypowiadania si¢. Podobnie jest w mu-
zyce.
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Pozostale elementy muzyczne (dynamike, agogike, artykulacjg, frazowanie)
poznaliSmy od strony praktyki wykonawczej, natomiast w rozwoju historycz-
nym omawia¢ je bedziemy na lekcjach historii muzyki.

5 8 Podziat muzyki

Podziatu muzyki mozna dokona¢ z réznych punktéw widzenia. W praktyce
wykonawczej dzieli si¢ muzyke najcze$ciej w zaleznoSci od rodzaju zespotlu
potrzebnego do wykonania dzieta. W najogélniejszym zarysie dzielimy muzyke
na:

1. muzyke wokalna, tj. przeznaczona do odtworzenia przez ludzki
gltos (tac. vox = glos);

2. muzyke instrumentalna, tj. przeznaczona na instrument
czy grupe¢ instrumentow.

Muzyka wokalna moze by¢é przeznaczona dla chéru (muzyka choéralna),
dla solisty lub dla zespolu solistow (muzyka zespotowa). Gdy chér $piewa bez
towarzyszenia jakiegokolwiek instrumentu, wowczas moOwimy o S$piewie
acappella.

Dzisiejsza praktyka muzyczna rzadko stosuje solowa muzyke wokalng
(instrumentalna muzyke solowa spotyka si¢ czeSciej). Prawie z reguly solista
wystepuje przy akompaniamencie fortepianu, organdéw, zespolu instrumental-
nego czy orkiestry.

Jesli wystepuje dwoch, trzech, czterech, pigciu, szes$ciu, siedmiu, oS$miu
Spiewakow-solistow 1 kazdy ma wlasng partig, woOwczas moéOwimy o zespole
wokalnym: duet, tercet, kwartet, kwintet, sekstet, septet, oktet. Zespodtl instru-
mentalny ztozony z samych solistow ma nazwe: duet lub duo, trio (a nie tercet
jak w zespole wokalnym), kwartet, kwintet, sekstet, septet, oktet, nonet.
Dla blizszego okreslenia zespolu dodaje sig¢ takze rodzaj instrumentéw, np.
kwartet smyczkowy (skrzypce I, II, altowka, wiolonczela), kwintet fortepia-
nowy (kwartet smyczkowy i fortepian), kwintet dety (flet, oboj, klarnet, rog
i fortepian) itp.

Zespoty wokalne wystepuja przewaznie z akompaniamentem fortepianu
lub orkiestry; najczestsze zastosowanie znajduja w formach wokalno-
-instrumentalnych (opera, oratorium, kantata, msza).

Inne rodzaje podzialu muzyki, siggajace glebiej do treSci muzycznej dzieta,
poznamy na lekcjach nauki historii muzyki w kl. IV i V,



abbandonatamente 80

abbandono 80

accarezzevole 80

accelerando (accel.) 76

accentato 80

acciaccatura

adagio 75

ad libitum 80

a due' (a 2) 80

affettuoso 80

affrettando (affret. ) 76

agitato 80

agogika 75—77, 166

akcent: charakterystyczny 64; grupowy 64;
metryczny 35, 36, 37, 48, 49, 50, 53, 61,
166; metryczny: w taktach dwodjkowych

153

37, 48, 49, w taktach tréjkowych 38,
49, 50, rytmiczny 61; w przednutkach
153, 154, 155

A kiedy mi przyjdzie W. Raczkowskiego 43%*

akolada 17

akompaniament 168, 169

akord 25, 104—1D7; dominantowy (D)

106; dominantowy nonowy (D») 105; do-
minantowy septymowy (D') 105; nonowy
105; septymowy 105; subdominantowy
(S) 106; tercdecymowy 105; toniczny (T)

105; undecymowy 105
akordeon 97
akustyka muzyczna 7, 12, 14
alikwoty dzwigku 11, 12

alla breve 36; a. marcia 80; a. polacca
80; a. turca 80
allargando 77
allegretto 75
allegro 76; a.
tanto 76
Allegro  vivace D.
alt 19
alteracja 92
altowy klucz C 19
altowka 19, 169
amabile 80
amoroso 80
amplituda drgan 10, 13
ancora 76; a. piu allegro 76
andante 75; a. sostenuto 76
andantino 75
angielski taniec 72

maestoso 76; a. ma non

Scarlattiego 162%*

* — dotyczy przyktadu nutowego

Indeks

anhemitoniczna pentatonika 139—-140
animando 76

animato 80

Anzelm z Flandrii 17

aparat stuchowy 10

a piacere 80

appassionato 80

appoggiatura 153

arco 152

ardente 80

arpeggio 151, 153

artykulacja 7, 148—152, 166

assai 76

ataktowa muzyka 73

a tempo 77

atonalna muzyka 146

autentyczne skale 142

avvivando 76

Bacewicz Grazyna 71

Bach Johann Sebastian 32%*, 33%*, 48%*,

57*, 71%, 83, 90*, 100*, 109*, 110*, 111%*,

115%, 117, 123*, 151%, 153—154*, 160%*,
164, 168

Bajka S. Moniuszki 129*

Batakiriew Milij 95%

Bartok Béla 155%

barwa dzwigku 13, 14

baryton 19, 20

barytonowy klucz F 19

bas 20

basowy klucz F 20

Beethoven Ludwig van 26*, 49, 61,
65%, T3*  96*, 124*, 132*, 156%*, 159*,
160*, 161%*, 166

bemol 93, 94; pisownia 124; podwdjny 93,
94
Berg Alban 146

bezpoitonowa pentatonika 139—140

bezwzglgdna wysokos¢ dzwigkow 83
Biernacki Michal Marian 8

bis 163

Bizet Georges 58

btona bebenkowa ucha 10

b molle 142; b quadratum 142; b ro-
tundum 93

Brahms Johannes 20*, 58%*, 62%, 66%,
117

brevis 24

brillante 80

budowa gam 112—138
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buffo 80
Byrd William 57

calando 80

Calvisius Sethus 48*

cala nuta 23, 24

calonutowa pauza 25,

catotaktowa pauza 25

catotonowa skala 145

caty ton 84; chromatyczny 98; diatoniczny
98; w gamie durowej 85

cantabile 80

capriccioso 80

26

cechy dzwigku 7, 12—14

centralizacja tonalno-funkcyjna 146

Chausson Ernest 36%*

chinska muzyka 140

Chmiel 140

Chopin Fryderyk 21, 27* 32% 33%,
44%*, 45%, 68, 72%, 73*, 77, 102%*%, 117,
134, 137, 144, 146*, 154—155*%, 156%,
157%, 161%*, 162*, 164, 166

Chorat J. S. Bacha 32%*, 33* 71%, 100%,
109*, 110%, 115%*

chorat gregorianski 73, 92

choragiewka nut 24

chér, notacja 17, 20

chromatyczna gama: majorowa 102, -nie-

regularna 102, -regularna 102, minorowa

128

chromatyczne znaki: przygodne 95; przy-
kluczowe 94—95

chromatycznie zmienione dzwigki 92, 93

chromatyczny caly ton 98; potton 98

chromatyka 93

chromatyzowanie gam 102, 103

Chwostienko W. 8, 56

Chybinski Adolf 144, 145, 147

ciata: lotne, ptynne, state — przewod-
nikami dzwigku 9; sprezyste (drga-
nia) 9

coda 163

colla parte 80

col legno 152

coli 8-va 164; c. octava bassa 164

come: prima 77; sopra 77

con: agitazione 80; amore 80; anima 80;
bravura 80; brio 81; calore 81; dol-
cezza 81; dolore 81; espressione 81;
forza 81; fuoco 81; grazia 81; gusto
77, melanconia 81; moto 81; 8-va 164;

passione 81; sordino 152; spirito 81; te-
nerezza 81 ; vigore 81

contra-tempo 64

Couperin Francois 35%, 48*

crescendo (cresc.) 80

Cyganeria G. Pucciniego 125%

cyganska skala 144—145

Czajkowski Piotr 121%*, 124

czas trwania dzwieku 13—14

czgstotliwo$é drgan 11, 12, 13

cze¢$¢ taktu: mocna 37—38, 40; staba
37—38, 40

czterodzwiek 105

czterokre$lna oktawa 21
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Cwiczenia w starych kluczach S. Wiechowicza
8

¢wierénutowa: duola 30; kwartola 30;

pauza 25; triola 29
¢wierénuty 23
¢wierctony 98
da capo (d. e): al fine 163; d. c. senza re-

petizione al fine 163; dal segno (d. s.)
163
Das wohltemperierte Klavier J, S. Bacha 83
Debussy Claude 117, 145
deciso 81
decrescendo (decresc.) 80
decyma 86; mata 88; wielka 88

decymola 30

diabolus in musica (diabet w muzyce) 88-

diatoniczny: caly ton 98; potton 98; szereg
17, 92

diatonika 92

diminuendo (dimin., dim.) 80

ditoniczna pentatonika 139
dodekafoniczna muzyka 145—146

dolce 81

dolcissimo 81

dolente 81

dominanta (D) 85, 142, 145; dolna (sub-

dominanta) 85

dominantowy akord: nonowy (D') 7, 105;
septymowy (D') 7, 105

Doni Giovanni B. 17

Don Juan W. A. Mozarta 44%*, 72%

doppio movimento 76

dorycka skala 141, 143; minorowa 109

drgania: cial spregzystych 9, 10; struny 11;
ztozone 11

duet 169

duo 169
duodecyma 86;
duodecymola 30
duola 29; 6semkowa 31

dur 105; skala 83; trojdzwigk 105
dwojkowy podziat rytmiczny 23
dwukre$lna oktawa 21
dwunastocze$ciowe takty 79

czysta 88; zmniejszona 88

dwunastodzwigekowa skala 145, 146

dynamika 7, 79—80, 166

dyrygowanie 78

dysonans 7, 103—104; harmoniczny 104;
rozwiazywanie 104

dyszkant 18

dyszkantowy klucz G 18

dziewigcioczg$ciowy takt 70, 79

Dzwon i dzwonki G. Bacewicz 71%*

dzwonki 12

dzwigk 11, 13; barwa 14; cechy 7; centralny
139; czas trwania 13; gtosnos¢ 13; en-
harmoniczny 97; gamowtasciwy 92; po-

wstawanie 7, 9; prowadzacy 85; przewo-
dzenie 9; szybko$¢ rozchodzenia sig
10; ttumienie 9; widetek strojowych 11;

wysokos¢  12—13
dzwigkowy: system 83; szereg 83
Ekier Jan 164

elegiaco 81
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Elemieniarnaja  tieoria  muzyki J. W. Spo- grave 75

se-bina 8 grazioso 81
elementy dzieta muzycznego 166—169 Grecja — notacja dzwiekow 15
energico 81 gregorianski $piew 142, 143
enharmonia 96—97 Grieg Edvard H. 122%

enharmoniczne dzwigki gamy 97, 126—127
enharmonicznie rownowazne gamy 126—127
eolska skala 141; minorowa 109

eroico 81

espressivo 81

Etiuda op. 33 K. Szymanowskiego 68%*
Etiudy F. Chopina 44%*, 45%

Etiudy  rytmiczne B.  Martinu  35%, 36%,
68%, 69*, 70*

fagot 19

faktura 168; choralna 168; fortepianowa

168; homofoniczna 168; polifoniczna 168;
smyczkowa 168

fale gtosowe (rozchodzenie sig) 10

fermata 26, 27, 28, 29; breve 28; corta 28;
lunga 28

feroce 81

festivo 81

figuracja melodyczna 7

finalis 142, 145
fine 163
flet 9, 14

folklor muzyczny 167

formy wokalno-instrumentalne 169

forte 79

fortepian 9, 10, 12, 15" 17, 21, 97, 149,
151, 169

forte piano (fp) 80

fortissimo (ff) 79

fortissimo possibile (fff) 79

forzato (fz) 80

Franek Cesar 129%

frazowanie 152—153, 166

fresco 81

Frescobaldi Girolamo 71%*

frygijska skala 141, 142, 143, 144

fuga 168

funebre 81

furioso 81

gamowtasciwe dzwigki 92

gamy 7, 10, 84, 85; bemolowe 123—126;
budowa 112—115; chromatyczne: ma-
jorowa 102, minorowa 128, nieregularna
102, regularna 102;c¢ minor 107—111;
enharmoniczne 126—127; krzyzykowe
116—118; pokrewienstwo 133 — 134;
réwnolegte 134; réwnoimienne 134

generalna pauza 26

generator elektryczny 11«

giocoso 81

glissando 149, 153

Gluck Christoph Willibald 130%*

gtosy: chtopigce 18; meskie 19; wokalne —
notacja 20, 42—44; zenskie 19

gtosnos¢ dzwigku 13
gtowka nuty 24
gtowne skale 141
goralska: muzyka 145

Grosse  Choralschule P. D. Johnera 8

grupa nut 38; niemiarowa 29, 30; regularna
31

gruppetto 153

Guido z Arezzo 16

H aba Alois 98
Habela Jerzy 8
Haen del Georg
131*, 157, 168
Halka S. Moniuszki 22%*,
harfa 9, 17
harmonia 7,
Harmonia K.
153
harmoniczna skala majorowa 101
harmoniczny: szereg 11, 12; dysonans
harmonika tradycyjna 105
Harnasie K. Szymanowskiego 66%*
Haydn Joseph 65%, 117, 129%,
151%, 153*, 154*, 160*, 159*
hemitoniczna pentatonika 139
Hindemith Paul 66%*, 149
Historia muzyki  powszechnej 142
historia notacji muzycznej 8, 15
homofonia 168
hoquetus 64
hymn do sw.
hyperdorycka
hyperfrygijska skala
hyperlidyjska skala
hypodorycka skala
hypofrygijska skata 141,
hypolidyjska skala 141,
hypomiksolidyjska skala

Friedrich 20*, 121*%*

95%, 128%*
166, 167

Sikorskiego 7, 8, 140, 141

>

103

130%,

Jana
skala

16, 17
141

141
141
141, 143
143
143
142,

142,
142,

142,

141, 143

imitacja 168

impetuoso 81

impresjonizm muzyczny 145

Impromptu ~ Fis F. Chopina 44

instrumentalny zapis muzyki wokalnej 43

instrumentoznawstwo 7, 9

instrumenty: dgte 9; klawiszowe 97;
kusyjne 9, 167, smyczkowe 9,

per-
148,

149; strunowe 9

interwaty 7, 13, 85—91; czyste 88, 89, 98,
99; dysonanse 103—104; gamy: chro-
matycznej 103, majorowej 85, majorowej
harmonicznej 101, minorowej harmo-
nicznej 108; harmoniczne 90—91; konso-
nanse 103—104; mate 89, 103; melo-
dyczne 90; przewroty 89—90; rozwia-
zywanie 103 — 104; skali cyganskiej
144—145; zmniejszone 89, 103; zwig-
kszone 89, 103

inwencja 168

Inwencje dwuglosowe J. S. Bacha 151%*, 157%*
164, 168

Islamei M. Batakiriewa 95%*

Izba dziecieca M. Musorgskiego 156*
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jako$¢ brzmienia 16

japonskie skale 140

Jardin  sous la  pluie (Ogrod — w
deszczu) C. Debussy'ego 117

jednostka: materiatu dzwigkowego 16; mia-
ry taktowej 35, 37, 78

Johner P. Dominicus 8

jonska skala 141

Josquin de Pres

czasie

87*

Juda Machabeusz G. F. Haendla 20%*
Jurdzinski Kazimierz 43%*, 58%*
kadencja ornamentalna 157
kaligrafia muzyczna 8

kamerton — patrz: widetki strojowe
Kammerton 13

kanon 168

kantata 169

Kartowicz Mieczystaw 138*

Karnawal op. 9 R. Schumanna 33*%*
kasownik 94; podwodjny 94

klamra 17
klarnet 13, 14
klasycy wiedenscy
klawesyn 9, 97
klawesynista 78

158

klawiatura fortepianu 15, 21, 22, 97

klawisze 15, 97

klucz 18; C 18 — altowy 7, mezzosopra-
nowy 19, sopranowy 19, tenorowy 7,
19; F 18 — barytonowy 19, basowy 7,
19, subbasowy (kontrabasowy) 20; G
18 — dyszkantowy (starofrancuski) 18,
skrzypcowy (wiolinowy) 7, 18—19;
zmiana 21

kluczowa nuta 18

Kolberg Oskar 140

kolorystyka dzwigku 166

koto kwintowe 127

Kolysanka P. Czajkowskiego 124; F. Cho-
pina 44

Koncert  fletowy W. A. Mozarta 65%

Koncert  fortepianowy ¢ op. 37 L. v. Beet-

hovena 65%

Koncert fortepianowy Es W. A. Mozarta 65%

Koncert na rog K. Sikorskiego 154%

konsonanse: doskonale 103; niedoskonate
103; rozwiazywanie 104

kontrabas 12, 14

kontrabasowy klucz F 20
kontra oktawa 21

Kontrapunkt K.  Sikorskiego 8

kos$cielne skale 141—142, 144
kotty 14
krakowiak 166

krag kwintowy 127

kreska taktowa 35

Kfenek Ernst 146

kropka przy nucie 26, 27, 28, 40, 41

krzyzyk 93; pisownia 116, 117; podwdjny
93

krzyzykowe gamy 116—118

ksylofon 9

ksztatcenie stuchu 7
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kwarta U, 86; czysta 88, 89, 98; podwojnie

zwigkszona 99; zmniejszona 99; zwigk-
szona 88, 89, 99
kwartdecyma 86; mata 88; wielka 88

kwartdecymola 30

kwartet 169; smyczkowy 17, 169

Kwartet op. 18 nr 3 L. v. Beethovena 26%*,
132%*

Kwartet  W. A. Mozarta 132%*

Kwartet d M. Regera 66%*

Kwartet  smyczkowy M. Ravela 68%*

Kwartet  smyczkowy op. ii nr 1 R. Schu-

manna 27
kwartola 30
kwinta 11, 13, 86; akordu 105; czysta 88,
89, 99; zmniejszona 88, 89, 99; zwigkszo-
na 99
kwintdecyma 86;
kwintdecymola 30
kwintet 169; dgty
kwintola 30

czysta 88

169; fortepianowy 169

lamentoso 81
larghetto 75
largo 75
laska nuty 24
legato 148, 149*
leggiero 81
Le nombre  musical
cquereau 8
lento 75
lidyjska skala 141, 142,
linie dodane 17; dolne
Lissa Zofia 8, 140
Tistesso tempo 77
Litania  do  Marii
skiego 67%*
literowe nazwy dzwigkow 17
Lohengrin  R. Wagnera 124
lugubre 81
Lutostawski

grégorien  D. A. Mo-

143 144
17; gbérne 17

Panny K. Szymanow-

Witold 35%*

Lobaczewska Stefania
tuk: frazowy 152; legatowy
(eprzetrzymujacy) 26, 28

142

152; taczacy

Maelzel Johann N. 77

maestoso 76, 81

M ahler Gustaw 48*, 49

major harmoniczny 101

majorowa skala: chromatyczna
moniczna 101; naturalna 101,

majorowy trojdzwigk 105

Mala fuga G. F. Haendla

mata oktawa 21

marcato 81

marciale 81

marsz 166; zatobny 75

Marsz  zalobny z  Sonaty
hovena 124

M artinu Bohuslav 35*%, 36*, 66, 69*,

marziale 81

material dzwigkowy 15,

materiatowa skala 83

Mazur z opery Halka S.

102; har-

112

131%*

op. 26 L. v. Beet-
70%
16, 146

Moniuszki 64%*
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mazurek 166

Mazurek nr 5 K. Szymanowskiego 106%*

Mazurki F. Chopina 33*, 102*, 144, 146%,
154—155*, 166

medianta 84, 85

melodia 23, 166, 167; chromatycznie roz-
szerzona 167; diatoniczna 92, 167; in-

strumentalna 167; ludowa bulgarska 70;
ludowa finska 69%*; wokalna 167; zmiany
rytmiczne 53

melodyczna skala minorowa 109,

melodyka 167; ornamentalna 167

meno 76, 79; m. mosso 76; m. vivo 76

menuet 72

mesto 81

metronom 77

metronomiczne oznaczenia tempa 75, 77

metrum 35—42. 166; state 66, 67; zmiany
66, 67

metryczny akcent 35

mezza voce 81

mezzo: forte (mf) 79; piano (mp) 79

mezzosopran 19

mezzosopranowy klucz C 19

meski chor — notacja 20

mieszany chor — notacja 20

miksolidyjska skala 142, 143

110

minorowa gama chromatyczna 128; skala:
dorycka 109; eolska 109, 110; harmo-
niczna 108, 109; melodyczna 110

minorowy trojdzwigk 105

Missa Papae Marcelli G. P. Palestriny 132%

misterioso 81

M. M. 77

Mocquereau Dom André 8

moderato 75

moll 105; skala 83; trojdzwigk 105

moll-dur 101

molto 76; m. allegro 76

Moniuszko Stanistaw 22%*, 48*, 64%*,
68, 94*, 95%, 128*, 129*, 150%*

monochord 10

mordent 153, 166; dolny 157; gérny 157,
158; w obiegniku 160

mordentowa przednutka 155

morendo 81

mormorando 81

Motet Josquina de Prés 87%

motyw 168

Mozart Wolfgang Amadeus 36%, 44%*
65*, 72%, 92%, 132%, 152*, 153*, 160*

Mruczkowe  bajki  S. Wiechowicza 20%*

msza 169

Musorgski Modest 156*

Muzyka  dla  wszystkich ~ W. Rudzinskiego
8, 140

muzyka 9; artystyczna 139, 144; ataktowa
73; atonalna 146; chinska 140; choralna
169; dodekafoniczna 145—146; euro-
pejska 83; instrumentalna 169; jedno-
gtosowa 139; ludowa 139; starozytnych
narodow wschodnich 140; $Sredniowieczna
73; wielogtosowa 139; wokalna 169;
wspotczesna 70; zespolowa 169

INDEKS

Na sniegu M. Kartowicza 138%*

naturalna skala majorowa 101; tonacja 107

naturalny szereg dzwigkow 92

nazwy dzwigkow: literowe 16, 84; sylabowe
16, 84

neumy 15

niemiarowe grupy podzialu wartosci ryt-
micznych 29

niepetny takt 73

Nikczemny szpak K. Szymanowskiego 68%

Nokturny F. Chopina 32*, 45, 156*, 164

nona 86; mata 88; wielka 88

nonowy akord 105

non: poco 76; tanto 76; troppo 76, 81;
troppo lento 76

notacja muzyczna: fermaty 26, 28, 29; gam
chromatycznych 102; grup nutowych 38,
niemiarowych 33, 34; kropek przy nu-
tach i pauzach 27—28; muzyki wokalnej
42—44; na zespoty choéralne 20; nutowa
17; oktaw 20, 21; oznaczen taktowych

35; pauz 25—26; synkop 62—64; troj-
dzwigkéw gam: majorowych 105—106,
minorowych 109, 110; w Grecji 15;
w $redniowieczu 15; zmiany metrum

66—70; znakéw chromatycznych 93—95
Notnaja  grafika M. Nirnberga 8
nowemola 30
nuta 17; kluczowa 18; potozenie na pigcio-

linii 17; warto$ci czasowe 23
nutowy zapis dzwigkow 18
nuty wiazane 24
Nirnberg M. 8

oberek 166

obiegnik 153, 158—159

obiegnikowe przednutki 156

obligato 81

oboj 14

odbitka 8, 73

odlegtosci migdzy dzwigkami 83, 85—91

Od Tatr do Baltyku A. Chybiriskiego 144,
145, 147

ogonek nuty 24—25

Ogrod w czasie deszczu C. Debussy'ego 117

okres drgania 12

oktawa 11, 13, 16, 21, 31, 83, 86; cztero-
kreslna 21; czysta 88, 99; dwukre$lna 21;
kontra 21, mata 21; pigciokreslna 21;
podwojnie zwigkszona 99; razkreslna 21;
subkontra 21; trzykre§lna 21; wielka 21;

zerowa 21; zmniejszona 99

oktawowy przenos$nik 22, 136

oktet 169

oktola 31

opera 169

Opienski Henryk 53*

O poétnocy G. Mahlera 49

opus 166

oratorium 169

O  realizacji  obiegnika,  appogiatury i  accia-
catury w  wokalnych utworach klasykow
wiedenskich F. Wesotowskiego 160

Orfeusz Ch. W. Glucka 130*

organy 13, 17, 21, 97, 169



INDEKS

orkiestra 17, 169

ortografia muzyczna 7

osiemnastoczg$ciowy takt 79

ossia 81

osmioczgsciowy takt 70

osrodek: stuchu w moézgu 10; tonalny skal
142, 145, 146

O wykonywaniu  diugiej
niach F. Schuberta F.

w  pies-
154

przednutki
Wesotowskiego

ozdobniki 7, 153—162

oznaczenia: agogiczne 7, 75—77; dynami-
czne 7, 79—32; metronomiczne 75, 77,
166; taktowe 25, 35, 66—70; tempa
75—177

osemki 23

6semkowe pauzy 25

Paciorkiewicz Tadeusz 54%*

Palestrina Giovanni Pierluigi 132%*

paralelizm 134

parlando 81

partytura — notacja pauz 26, 27

pastorale 81

patetico 81

Pauer Ernst 156

pauza: catonutowa 25, 26; <¢wierénutowa
25; generalna 26; o6semkowa 25; pot-

nutowa 25; skroty 162; szesnastkowa 25;
sze§édziesigcioczworkowa 25; trzydziesto-
dwojkowa 25; w grupach niemiarowych

31; wielotaktowa 26; zapis 25—26
pentatonika 139 — 140; anhemitoniczna
139—140; bezpottonowa 139—140; dito-

niczna 139; hemitoniczna 139; pdéttonowa
139—140

perdendosi 81

pesante 82

pianissimo (pp) 79; p. possibile (ppp) 79

piano (p) 79; p. forte (pf) 80

piccolo 14

piena voce 82

piesni ludoXve 144

Piesni F. Schuberta 164*; R. Schumanna
158*

piesn ludowa butgarska 70

Piesn ludowa i jej problemy J. 1 M. Sobie-
skich 140
Piesn mazowiecka K. Jurdzinskiego 43%

pigcioczgsciowe takty 68—69

pieciokreslna oktawa 21

pigciolinia 17

pismo: neumatyczne 15; nutowe 15; skroty 7
pisownia: bemoli 124; krzyzykow 116—118
piszczatka 9
piu 76, 79; p.
pizzicato 152
plagalne skale 142
plastyczna pisownia 44—45

mosso 76; p. vivo 76

poboczne skale 141

Pochwala  strumienia  F. Schuberta 107%*
poco a poco stringendo (affret., ani-
mando) 76

podstawowy szereg dzwigkow 17

podziat: dwojkowy warto$ci rytmicznych

175

23—24; muzyki 169; nieregularny 29—30;
regularny 29-—30; taktow 37 (tradycyjny
8); trojkowy warto$ci rytmicznych 23—24

pogtos 13

pokrewienstwo gam (tonacji) 133—134

polifonia 168

polimetria 71—72

polirytmia 70—71

polonez 68, 166

Polonezy F. Chopina 21, 73*, 100, 117,
134, 162*

pomposo 82

portamento 148—149

portato 148

Pory roku J. Haydna 129% 154%

powstawanie dzwigku 7

Pojdziesz ty K. Sikorskiego 20%*

p6inuta 23

p6itnutowa pauza 25

potton 83, 84; chromatyczny 98; diato-

niczny 98; w gamie durowej 84; w inter-
watach 87

p6ttonowa pentatonika 139—140

praca motywiczna 168

Pralitrill, Prall-Triller 157

Preludia F. Chopina 27%*, 33*, 45%*

Preludia i Fugi z Das  wohltemperierle
Klauier J. S. Bacha 111*, 117, 123%*

Preludium G. Frescobaldiego 71%;
skiego 53%

prestissimo 76

presto.76

proste takty 36

pryma 85, 86; akordu 105;
98; harmoniczna 90;

H. Opien-

czysta 88, 89,

zwigkszona 99

przedtuzanie wartosci rytmicznych nut
i pauz 26—29, 41—42, 59—66

przednutki: dtugie 153—154; krotkie 154—

155; mordentowe 155; obiegnikowe 156;
zamienne 155
przedtakt 8, 73—74
przeksztatcanie taktow 52—54
przenos$nik oktawowy 22, 137

przewodnik dzwigku 9

przewrdt interwatu 89—90

przygodne znaki chromatyczne 95

przykluczowe: oznaczenia zmiany metrum
68; znaki chromatyczne 94

Puccini Giacomo 125%
pudlo rezonansowe skrzypiec 13
Purcell Henry 57%

puzon 14, 19, 148, 149

quasi 76; q. allegretto 76
quieto 82

Raczkowski Wtadystaw 43%*
rallentando (rail.) 77

R ameau Jean-Philippe 84
Rapsodia  op. 53 J. Brahmsa 20%*
Ravel Maurice 68*

razkre§lna oktawa 21

recitando (recit.) 82

Reger Max 66%*
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religioso 82 simile 82

repercussa 142 sinusoida 10

RequiemW. A. Mozarta 152% skala 83, 84; catotonowa 145; chromaty-
rezonans 12 czna 102; cyganska 144—145; dodeka-
Rigoletto G. Verdiego 125*%, 126 foniczna 145—146; dorycka 141, 142, 143;

rigoroso 82
Rimski-Korsakow Mikotaj
risoluto 82

ritardando (rit.) 77

ritenuto (rit.) 77

68*, 70

rog 14
rOwnoimienne tonacje 134
réwnolegte tonacje 134

rOwnomiernie temperowany system 83, 96,
98

rownowazne enharmonicznie dzwieki 97

rubato 77

ruch falowy 9

ruch glosow: boczny,

Rudzinski

rustico 82

rytm muzyczny 23—34, 166; choratu gre-
gorianskiego 73; glownoczesciowy 37, 51;

przeciwny 103

Witold 8, 140

rozdrobniony 38; rozszerzony 40, 51;
swobodny 73

rytmika 7; uzupetniajaca 71

Safonow Wasyl 78

Sancte  Joannes 17

Sbornik  zadacz i upraznienij  po  elemien-
tarnoj  tieorii muzyki W. Chwostienki 8,
47, 56

Scarlatti Domenico 162%

Sceny  dzieciecee R. Schumanna 155%

schemat: metryczny 37; taktowania 78, 79
scherzando 82

Schonberg Arnold 146%*

Schubert Franz 101%*, 107*, 124, 153,
164%*

Schumann Robert 27, 33%, 48%, 155%,
158%*

secco 82

segue 82

seksta 86; mata 88, 89, 99; podwojnie

zmniejszona 99; wielka 88, 89, 99; zmniej-
szona 99; zwiekszona 99

sekstet 169

sckstolsi 29

sekunda 86; mata 88, 89, 98, wielka 88,
89, 98; zmniejszona 98; zwigkszona 98

semplice 82
sempre 76, 79; s. piut mosso 76; s. vivace 76
sensibile 82

senza 82
septet 169
septola 29

septyma 86; mata 88, 89, 99; wielka 88, 89,
99; zmniejszona 99; zwigkszona 99

septymowy akord 105

sforzando (sf) 80

sforzato (sfz) 80

siedmioczg$ciowe takty 69

siedmiodzwiekowe skale 83
Sikorski Kazimierz 7, 8, 20*, 58%,
140, 141, 153, 154*

durowa 83; dwunastodzwigekowa 145 —
146; dzwigkoéw 84; colska 141; frygijska
141, 142, 143; goralska 145; hyperdo-
rycka, hyperfrygijska, hyperlidyjska 141,
142; hypodorycka, hypofrygijska, hypo-
lidyjska, hypomiksolidyjska 141, 142,
143; jonska 141; majorowa 83, 84; ma-

jorowa: harmoniczna 101, naturalna 101,
111; materialowa 83; melodii 167; mikso-
lidyjska 142, 143; minorowa 83; mino-
rowa: dorycka 109, eolska 109, 110;
harmoniczna 109, melodyczna 110; mo-
lowa 83; pentatonika 139, 140

skale: autentyczne 142; glosow wokalnych
18, 84; gtowne 141; greckie 141; instru-
mentow 84; kosScielne 141—142, — w mu-
zyce polskiej 144; plagalne 142; poboczne
141; $redniowieczne 92, 139, 141—144

Skriabin Aleksander 58%*

skroty pisowni 7, 153—165

skrzypce 9, 12, 13, 152, 169

skrzypcowy klucz G 7, 18, 20

slentando 77

Stopiewnie K. Szymanowskiego 67*, 69*, 70

Stowniczek muzyczny J. Habeli 8

smorzando 82

smyczek 9

Sobieska Maria 140

Sobieski Jan 140

solista 169

solo, soli 82

Sonaty  fortepianowe L. v. Beethovena 49,
61, 73*,96*, 156*, 159*, 161*; F. Chopina
68, 73*, 157*; J. Haydna 151%*, 158%,
160*; F. Schuberta 101%*

Sonata  skrzypcowa e W. A. Mozarta 36*
sonoro 8§82

sopran 18, 19; skala 84

sopranowy klucz C 18, 19

sostenuto 76

sotto voce 82
spianato 82

spiccato 148, 149
Sposobin J. W. 8

Stabat Mater K. Szymanowskiego 66*, 69%*

starofrancuski klucz G 18

stopnie gamy 84

stosunek: czgstotliwosci drgan 13; gam:
mediantowy 134, paralelizmu 134, rowno-
legtosci 134, submediantowy 134; po-
krewienstwa tonacji — kwintowy 133,

rownoimiennos$ci: prymy zwigkszonej 134,

sekundy matej 134, tercji zmniejszonej
134, trytonu 134; tercjowy 133—134
Straszny dwoér S. Moniuszki 22%*, 68, 95%*,
150*
Strawinski Igor 69%*, 149

strepitoso 82
stretto 76
stringendo 76



INDEKS

stroj: dzwigku «' 12, 13; instrumentow 12,
13; muzyczny 83; paryski 13

struktura formalna 166

struna, drgania 11

Stworzenie swiata J. Haydna 65%, 130%*

styl impresjonistyczny 145

subbasowy klucz F 20

subdominanta (S) 84, 85

subito 82

subkontra oktawa 21

submedianta 85

Suita op. 14 B. Bartoka 155%

Suita P. Hindemitha 149

77/ Suita fortepianowa G. F. Haendla 121%*

sylabowe nazwy dzwigkow 16

Symfonia L. v. Beethovena 166; J. Brahmsa
62%, 66*; P. Czajkowskiego 121%*

synkopa 8, 59—66; zapis 62—64

system: dzwigkowy 83; kosteczek ucha 10;
pigcioliniowy 17; réwnomiernie tempero-
wany 83, 97, 98; tonalny 83, 133

Szeligowski Tadeusz 36%*

szereg: alikwotow dzwigku 11; diatoniczny
17, 92; harmoniczny 11, 12, 13; natu-
ralny 92; podstawowy 17; zasadniczy 88

szesnastki 23

szesnastkowa pauza 25

sze§cioczgsSciowe takty 70

sze$¢dziesigcioczworki 23

sze§édziesigcioczworkowa pauza 25
szmery 12
Sztuka gry F. Couperina 35%

szybkos§¢ rozchodzenia sig¢ dzwigku 10

Szymanowski Karol 48%*, 57* 66%,
67%, 68*%, 69*, 70, 106*, 145

Smiech i placz op. 59 F. Schuberta 124

Sniezka M. Rimskiego-Korsakowa 68%*

$§piew: a cappella 169; gregorianski 142;

notacja 15

Spiew na wodzie op. 72 F. Schuberta 124

$§redniowieczna notacja muzyczna 15
$redniowieczne skale 141—143

Swieto wiosny 1. Strawinskiego 69%*
Tablice do  historii  muzyki S. Lobaczew-
skiej 142

tace 82

taktomierz 77

taktowanie 78—79

taktowe oznaczenia 25

takty 35—42; dziewigcioczgsSciowe — po-
dziat 70; niepetne 73; nieregularne —
zapis 68; oS$mioczgSciowe — podziat 70;

pigcioczgsSciowe 68, 69; proste 8, 36, 37;

dwu-, trzyczgSciowe nieregularne i re-
gularne 36, 42, 48, 49; przeksztalcanie
52—58; siedmiocze$ciowe 69; wielo-
czesciow* — taktowanie 78—79; =zlozone
8, 36, 48, 49, 69

taniec angielski 72

Taniec W. A. Mozarta 92%*

technika: kompozytorska 168; odtworcza
168

Temat z wariacjami T. Paciorkiewcza 54%*

Zasady muzyki - 12

177

tempo 75—77, 162,
t. primo (tempo I, T. I) 77;
teneramente 82
tenor 20
tenorowy klucz C 7,
tenuto (ten.) 82
tercdecyma 86; mata 88; wielka 88
tercdecymola 30

166—167; t. giusto 77;
t. rubato 77

18, 19

tercdecymowy akord 105

tercet 169

tercja 86; akordu 105; gamowtasciwa 105;
mata 88, 89; podwodjnie zwigkszona 99;

wielka 13, 88, 89; zmniejszona 99; zwigk-
szona 99

tercjowo$¢ budowy akordu 105

terminologia muzyczna 8§

Tetmajer- Przerwa Kazimierz 53

tetrachord 112; chromatyczny 141; dia-
toniczny 141; enharmoniczny 141

ttumienie dzwiekow 9

ttumik fortepianu 12

toczek 155

ton 11; mnaturalny 7; podstawowy 11;
prosty 12; sktadowy 11, 12, 13

tonacja: glowna 135; jcdnoimienna 134;
majorowa — oznaczanie 85; rozpozna-
wanie 134—135; rownolegta 134

tonacyjna zmiana melodii 53, 54

tonalnos$¢ 133

tonalny system 83, 133

tonika (T) 84, 85, 135

tonus finalis 142

tranquillo 82

transpozycja 113; za pomoca kluczy
136—137

Traviata G. Verdiego 27%*, 44%*, 119%, 126%,
165%

trabka 9, 14

tremolando 149, 150, 151

tremolo 149, 150, 151

triada harmoniczna 106

trio 169

Trio z Sonaty cis nr 8 J. Haydna 117

triola 29

Tristan i Izolda R. Wagnera 149%

trojdzwigk 7, 105; durowy 105; majorowy

105; minorowy 105; molowy 105; zmniej-
szony 105; zwigkszony 105
trojkowy podziat rytmiczny 23

tryb 83, 107; majorowy 107; minorowy 107
tryl 153, 160—161; tancuchowy 161
trylik 157

Tryptyk  Slgski ~ W. Lutostawskiego 35%

tryton 88, 99
trzydziestodwojki 23
trzydziestodwojkowa pauza 25
trzykreslna oktawa 21

tuba 14
tutti 82
ucho 9, 10

una corda 82
undecyma 86;
undecymowy akord
unison 90

czysta 88; zwigkszona 88

105
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unisono 82

un poco 76; un poco piu allegro 76
Uspokojenia  E. Chaussona 36%
utwor muzyczny 15; wielogtosowy
uzupetniajaca rytmika 71

168

veloce 76

Verbum nobile S.

Verdi Giuseppe 27%,
126, 165*

vibrato 82

vigoroso 82

vivace 76

vivacissimo 76

vivo 76

voce, voci 82

volta 163

Moniuszki 94%*

44% 119%, 125%,

Wagner Richard
walc 72, 166
Walc J. Brahmsa
Il Wariacja z Sonaty op. 26 L. v.
vena 124
Wariacje ~ symfoniczne  C.
A. Schonberga 146%*
Warszawianka — 91%*, 135
warto$¢: czasowa dzwieku 17, 23; nut 23;
pauz 25; rytmiczna —e przedtuzanie, skra-
canie 77

124, 149%*

117; F. Chopina 72
Beetho-

Francka 129%;

Webern Anton 146
Wesotowski Franciszek 154, 160
wigzania nut 24, 38, 39

widetki strojowe 11, 13
Wiechowicz Stanistaw 8, 20%*

wielka oktawa 21

INDEKS

wiolinowy klucz G 18

wiolonczela 14, 19, 169

Wiosna E. H. Griega 122%
wspotbrzmienie dzwigkow 104—106
wychylenie ciata w ruchu drgajacym 12
wyciag fortepianowy — notacja pauz 26
wysokos§¢ dzwigkow 12, 17; bezwzgledna 83

zapis: dzwigkow 15—17, 42; literowy 16;
nutowy 17; plastyczny 44—45; sylabowy
16, 17; synkopy 59—64; taktow nieregu-
larnych 68;taktow prostych:6semkowych,
szesnastkowych 50—-52; taktow ztozo-
nych 69; zmiany metrum 66—70

Zarys nauki o muzyce Z. Lissy 8, 140

zasady muzyki 7

Zasady muzyki M. Biernackiego 8

zdobnictwo muzyczne 7

zeloso 82

zerowa oktawa 21

zjawisko akustyczne 12

zmiana: klucza — pisownia 21; rytmiczna
melodii 53, 54; tonacyjna melodii 53

zmniejszony trojdzwigk 105

znaki: artykulacyjne 7; chromatyczne 92—
96; chromatyczne — pisownia 96; chro-
matyczne przygodne 95; chromatyczne

w ozdobnikach 159; przykluczowe 35,
94; repetycji 163
zwigkszony trojdzwigk 105
zenskie gtosy wokalne — notacja 20
Zycie Marii P. Hindemitha 66%

zrodto dzwieku 9



Cena zi 200.-
COMPENDI UM MUSICUM PWM ISBN 83-224-0250-3

z pierwszych tytulow

Z. Lissa: Zarys nauki o muzyce

F. Wesotowski: Zasady muzyki

A. Rakowski: Zarys akustyki muzycznej

M. Orobner: Instrumentoznawstwo i akustyka

K. Sikorski: instrumentoznawstwo

W. Rudzinski: Nauka o rytmie muzycznym

D. de la Motte: Harmonia. Zarys historyczny

K. Sikorski: Harmonia cz. 1, |l

K. Sikorski: Zbiér zadan i przyktadow

J. Targosz: Zarys harmonii

T. A. Zielinski: Problemy harmoniki nowoczesnej

D. de la Motte: Kontrapunkt

K. Sikorski: Kontrapunkt cz. 1, II, Il

A. Fraczkiewicz, F. Skotyszewski: Formy muzyczne cz. 1, Il, supl.
J. W. Reiss: Najpiekniejsza ze wszystkich jest muzyka polska
J. Chominski: Dzieje muzyki polskiej

W. Kotonski: Muzyka elektroniczna




