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0 autorach
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ichael Pilhofer uczy teorii muzyki i gry na perkusji w McNally Smith College

of Music w St. Paul w Minnesocie. Przez ponad 20 lat pracowat jako zawodowy

muzyk, jezdzac w trasy i nagrywajac z takimi artystami jak Joe Lovano, Marian
McPartland, Kenny Wheeler, Dave Holland, Bill Holman, Wycliffe Gordon, Peter
Erskine i1 Gene Bertoncini.

Holly Day jest instruktorka pisania w Open Book Writing Collective w Minneapolis.
Jej artykuty o muzyce byty publikowane w takich magazynach jak ,Guitar One”,
»Music Alive!”, ,Computer Music Journal”, , The Oxford American” oraz ,Mixdown”.
Jej wezesniejsze ksiazki to migdzy innymi Music Composition For Dummies, Shakira,

The Insider’s Guide to the Twin Cities oraz Walking Twin Cities.
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pecjalne podzigkowania naleza si¢ wszystkim muzykom i kompozytorom, ktorzy
S poswigcili swdj cenny czas na podzielenie si¢ swoimi przemysleniami na temat

pisania muzyki. Sa to: Steve Reich, Philip Glass, Irmin Schmidt, Barry Adamson,
Jonathan Segel, John Hughes III, Nick Currie, Andrew Bird, Rachel Grimes, Christian
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Adamsowi. Dzigkujemy tez naszemu agentowi, Mattowi Wagnerowi.

Specjalne podzigkowania dla Toma Daya za mastering i wyprodukowanie dotaczonej
do ksiazki plyty oraz projektantowi plakatéw rockowych Emekowi za nieustanne
inspirowanie nas swoimi pracami.
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Wprowadzenie
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o przychodzi Ci do glowy, gdy slyszysz frazg teoria muzyki? Obrazek ze szkoty
C podstawowej, gdy pani od muzyki spoglada na Ciebie zza pianina? Albo péZniejsza
sytuacja, gdy z kolegami ze szkoty muzycznej probujecie zapisaé w nutach gwizdy
thereminu? Jesli ktérekolwick z tych wspomnien jest chociaz odrobing bliskie Twojemu
wyobrazeniu o teorii muzyki, mamy nadziejg, ze ta ksiazka w mily sposéb Cig zaskoczy.

Dla wielu muzykdéw samoukow teoria jest czyms zniechgcajacym, a nawet przynoszacym
odwrotne skutki od oczekiwanych. W koricu skoro potrafisz czyta¢ taby gitarowe i zagraé
kilka skal, po co mialbys sobie maci¢ w glowie teorig?

Jednak nawet najbardziej podstawowe szkolenie z teorii zawiera informacje umozliwiajace
poszerzenie swoich mozliwosci jako muzyka. Czytanie nut na przyzwoitym poziomie
pozwala gra¢ okreslone rodzaje muzyki, a podstawowa wiedza o progresjach akordéw
ulatwia pisanie wlasnych utworéw.

0 ksigzce

Ksiazka Teoria muzyki dla bystrzakéw w naszym zamierzeniu ma Ci przekazaé wszystko,
czego potrzebujesz, aby gra¢ solidne rytmy, czyta¢ nuty i umie¢ przewidzieé, w jakim
kierunku powinna si¢ rozwina¢ piosenka, niezaleznie od tego, czy tworzysz wilasna,
czy odczytujesz czyjas.

Kazdy rozdzial jest w maksymalnym stopniu autonomiczny. Inaczej mdéwiac, niec musisz
czytaé wszystkich, aby zrozumieé, o czym mdwig kolejne. Mimo to czytanie ich po kolei
ulatwia przyswajanie wiedzy, gdyz w muzyce rozwija si¢ ona od prostych konceptow
do ztozonych.

Ta ksigzka zawiera sporo materialu — od podstaw dotyczacych wartosci nut i metrum,
przez analizg linii prowadzacych i dodawanie harmonii do melodii, az po studiowanie
standardowych form szeroko stosowanych w muzyce popularnej i powaznej. Jesli wigc
Swiat teorii muzyki jest dla Ciebie nowoscia, nie spiesz si¢ z lektura. Czytaj t¢ ksiazke,
gdy siedzisz przy pianinie albo gdy masz pod r¢ka gitarg lub jakikolwiek inny instrument,
1 zatrzymuj sig co kilka stron, aby przeéwiczy¢ przyswojone informacje. Patrzac na
standardowy program szkoly muzycznej, w tej ksigzce zawarliSmy materiat z kilku lat,
wigc nie powinienes si¢ przejmowad, jesli nie nauczysz si¢ wszystkiego w miesiac lub dwa.
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Konwencje uzyte w tej ksigzce

Z powodéw organizacyjnych stosowaliémy w tej ksigzce nast¢pujace konwencje:

v/ Przy wprowadzaniu nowego terminu muzycznego pisaliémy go kursywq.

v’ Kluczowe stowa lub elementy list zostaly pogrubione.

Czego nie musisz czytaé

Informacje historyczne i cytaty muzyczne zamieszczone z boku strony lub poprzedzone
ikona ,,Sprawy techniczne” sa bardzo interesujace, ale jesli nie dowiesz sig, dlaczego
pianino jest preferowanym narz¢dziem wigkszosci kompozytordw lub kto wymyslil
termin pdtnuta, weiaz bedziesz w stanie zrozumiec caly pozostaly materiat z tej ksiazki.
O ile nie czeka Cig test z takich informacji — a my obiecujemy, ze nie przyjdziemy
do Ciebie, zeby Cig egzaminowaé — to s3 one zamieszczone wyltacznie w celach

rozrywkowych.

Naiwne zafozZenia

Zakladamy, ze skoro czytasz t¢ ksiazkg, to kochasz muzykg, rozpaczliwie pragniesz ja
zrozumie¢ 1 jeste§ maniakiem skomplikowanego tafica perfekeyjnie zsynchronizowanych
1 pouktadanych dzwigkdéw. A nasze minimalne zalozenia s takie, ze masz w domu parg
zeszytow z nutami, ktére Cig frustruja, lub masz stare pianino gdzie$ na strychu i chcialby$
si¢ trochg z nim pobawic.

Ta ksigzka jest przeznaczona dla opisanych ponizej rodzajéw muzykéw (co w sumie
wyczerpuje calg ich populacjg).

v/ Absolutnie poczatkujacy. Pisaliémy te ksiazke z zamierzeniem, aby towarzyszyla
poczatkujacemu muzykowi od pierwszych wprawek w czytaniu nut
1 rozszyfrowywaniu rytméw az do pierwszych prob samodzielnego komponowania
muzyki w oparciu o teori¢ muzyki. Poczatkujacy muzycy powinni zaczaé lekturg
od pierwszej cz¢éci na poczatku ksigzki 1 kontynuowac az do okfadki. Uklad tej
ksiazki jest podobny jak plan nauczania w szkotach muzycznych.

v/ Muzyczni adepci, ktérzy zeszli na manowce. Ta ksiazka jest przydatna takze
dla osob, ktoére w dziecinstwie uczyly si¢ gry na jakims$ instrumencie 1 wciaz
potrafia czyta nuty, lecz nigdy nie poznaly zasad tworzenia skal umozliwiajacych
improwizowanie (lub jamowanie) z innymi muzykami. Do tej grupy nalezy
mnostwo osob. Jesli Ty takze si¢ do niej zaliczasz, ta ksiazka utatwi Ci powr6t
do $wiata radosnego muzykowania. Nauczysz si¢ wykraczaé poza ograniczenia
wynikajace z odgrywania zapisanych nut i zaczniesz improwizowaé, a moze
nawet pisa¢ wlasna muzyke.

v’ Dos$wiadczeni wykonawcy. Ta ksigzka jest przeznaczona takze dla muzykéw
sesyjnych, ktérzy potrafia dobrze graé, lecz nigdy nie mieli czasu, zeby nauczy¢
si¢ czytaé cokolwiek wigcej procz uproszczonego zapisu akordéw lub melodii.
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Jesli pasujesz do tego opisu, zacznij od pierwszej cz¢sci, poniewaz zawiera
szczegbdlowy opis warto$ci nut uzywanych w zapisie muzycznym. Jezeli kwestia
6semek, szesnastek itd. nie jest Ci obca, mozesz zaczaé od cz¢sci drugiej, gdzie
wyjasniamy wszystkie elementy zapisu nutowego 1 odnosimy je do klawiatury
pianina oraz gryfu gitary, aby ulatwi¢ ich przyswojenie.

Jak podzielona jest ta ksigzka

Ksiazka Teoria muzyki dla bystrzakdw jest podzielona na pigé czgsci. Pierwsze trzy bazuja
na poszczegdlnych, réznych elementach muzyki, a czwarta (,Dekalogi”) zawiera
informacje o zabawnych aspektach muzyki, ktére maja niewiele wspolnego z faktycznym
jej graniem lub pisaniem. W piatej cz¢sci znajdziesz trzy dodatki, w tym przewodnik po
plycie audio, zestaw diagraméw akordéw 1 stowniczek. Dzigki temu latwo i szybko
znajdziesz to, czego potrzebujesz. Jest to, jakby nie byto, ksiazka o charakterze
encyklopedycznym i nikt nie chce stracié catego dnia na wertowaniu, zeby poczytaé

o jakiej$ prostej technice. Ponizej opisujemy poszczegdlne czgsci ksiazki.

Czesé . Wprowadzenie do teorii muzyki

Bez rytmu muzyka bytaby jednym dtugim nieprzerwanym i niemodulowanym
dzwigkiem, do ktérego bardzo trudno byloby taficzyé. W tej czgsci zaczniesz poznawaé
teorig, zaczynajac od rytmu, podstawowego skladnika kazdego gatunku muzyki.
Unmiej¢tno$é utrzymania wlasciwego rytmu czasem decyduje o sukcesie lub porazce
koncertu. W tej czg$ci omawiamy warto$ci nut i pauz stosowane w zapisie nutowym
oraz bardziej zaawansowane koncepcje, takie jak metrum i podzialy rytmiczne,

w tym synkopg.

Czesé ). Zestawianie nut ze sobq

W tej czgScl opisujemy podstawy czytania nut 1 kilka glupawych sposobéw na
zapamigtanie kolejnosci dzwickdw na pigciolinii. Tutaj poznasz skale molowe

1 durowe, tonacje, niezwykle wazne koto kwintowe, interwaly, budow¢ akordéw oraz
podstawowe progresje akordéw 1 kadencje muzyczne. Znajdziesz tu takze mnoéstwo
zagranych na gitarze i na pianinie przyktadow, ktére zostaly nagrane na plycie.

Czesé 1ll. Ekspresja, czyli formy muzyczne,
tempo, dynamika i wiele innych zagadnien

W tej czgsci pokazemy Ci, jak posktadaé wszystko to, czego si¢ nauczyles, aby zaczaé
pisa¢ wlasne utwory. Najpierw poznasz podstawowa budow¢ formy muzycznej,

a nastgpnie omdéwimy i przeanalizujemy strukturg réznych klasycznych form — w tym
fugi 1 sonaty — oraz form stosowanych w popularnych gatunkach muzyki: bluesie
(takich jak dwunastotaktowy blues, trzydziestodwutaktowa ballada bluesowa),

rocku czy popie. Poza tym opiszemy zaréwno tempo oraz dynamike, jak 1 ton.
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Czesé IU. Dekalogi

W tej czgsci ksiazki ozywimy trochg atmosferg, skupiajac si¢ na teorii niezwiazanej

z graniem muzyki. Odpowiemy na nicktére popularne pytania na temat teorii muzyki.
Na zakonczenie dekalogéw opisujemy najbardziej fascynujacych teoretykéw muzyki,
bez ktorych nie powstalaby ani ta ksiazka, ani zaden inny podrecznik muzyki.

Czesé U. Dodathki

W dodatkach w tej ksiazce znajdziesz mnostwo przydatnych informacji. Dodatek A
wyja$nia, jak stucha¢ poszczegdlnych nagran w trakcie lektury. Dodatek B pokazuje,
jak zagra¢ wszystkie akordy z rozdziatu 10. zaré6wno na pianinie, jak i na gitarze.
Dodatek C to stowniczek najpopularniejszych terminéw muzycznych.

lkony wykorzystane w ksigzce

Ikony to male rysunki, ktdre wskazuja okreslony typ informacji. Na zewngtrznych
marginesach tej ksiazki znajdziesz nast¢pujace rodzaje ikon.

oW KA
;}?} Ta ikona wskazuje wazng poradg lub informacjg, ktéra utatwi Ci zrozumienie
= kluczowych koncepcji.
,\3‘1E_NIE
&
s Stosujemy t¢ ikong, gdy omawiamy co$ problematycznego lub skomplikowanego.

Ta ikona oznacza informacje, ktore s3 — cdz — techniczne; mozesz je ominad,
jesli chcesz.

Gdy wyjasniamy co§, co naszym zdaniem warto zapamigta¢ na zawsze, oznaczamy
to taka ikong.

Ta ikona wskazuje Sciezki audio zwigzane z aktualnie omawianym zagadnieniem.
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Co dalej

Jesli jestes poczatkujacym adeptem muzyki lub cheesz zacza¢ od nowa, zagleb si¢ w czgs§é
pierwszq Jezeli podstawy rytmu s3 Ci znane i chcesz po prostu nauczy¢ si¢ czytac’ nuty,
skleru_] si¢ do czgsci drugle_] Jesli jestes wycvvlczonym muzykiem, ktory pragnie zaczaé
improwizowa¢ i pisa¢ wlasne utwory, w czesci trzeciej poznasz podstawowe progresje
akorddw, skale i kadencje. Mozesz takze sprawdzi¢ cz¢$¢ czwarta, w ktorej omawiamy
rézne formy muzyczne mogace postuzy¢ jako ramy dla Twoich pomystéw muzycznych.

Baw sig 1 ciesz swoja podrdza w glab teorii muzycznej. Stuchanie, granie i pisanie
muzyki jest jednym z najprzyjemniejszych doswiadczen zyciowych. Ta ksigzka jest co
prawda napisana przez nauczycieli, ale obiecujemy Ci, ze u Twoich drzwi nie pojawi
si¢ zaden tyran z linijka, zeby sprawdzi¢ Twoje postgpy! Mamy nadziejg, ze lektura
bedzie dla Ciebie réwnie przyjemna jak dla nas pisanie. UsiadZ, poczytaj 1 zacznij
wlasng przygode¢ z muzyka.
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Czesc |
Wprowadzenie do teorni muzyki

The Sth Wave By Rich Tennant

002000000000

Wiazd w gére po skali (windy)



W tej czesci. ..

a cz¢$¢ to wprowadzenie w teori¢ muzyki. Utatwi Ci ona
ogarnigcie calego tematu, niezaleznie od tego, czy grasz,
piszesz, czy tylko analizujesz muzyke. Zaczniemy od
wyja$nienia warto$ci nut i pauz, a nastgpnie pokazemy Ci,
jak czytaé oznaczenia metrum. Na zakoficzenie poznasz schematy
rytmiczne oraz dowiesz sig, jak sklada¢ z nut rozne rytmy.




Rozdziat 1

Teoria muzyki?
A co to w ogole jest?
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W tym rozdziale:

» Odrobina historii muzyki.

» Wprowadzenie w podstawy teoretyczne.

» Wyjasnienie wplywu teorii na Twoja gr¢ na instrumencie.
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byla muzyka. Istniata ona tysiace lat przed pojawieniem sig teorii majacej wyjasnié,

co ludzie probuja uzyskaé, gdy wala w swoje bgbny. Nie mysl wigc, ze jesli nie
masz wyksztalcenia muzycznego, nie mozesz by¢ dobrym muzykiem. Tak naprawdg,
jesli jestes dobrym muzykiem, przypuszczalnie masz juz do$¢ spora wiedzg teoretyczna,
lecz po prostu nie znasz odpowiedniej terminologii lub szczegdtéw technicznych.

] esli chodzi o teori¢ muzyki, przede wszystkim trzeba pamigtaé o tym, ze najpierw

Koncepgje 1 reguly sktadajace si¢ na teori¢ muzyki sa w duzej mierze podobne do regut
gramatycznych dotyczacych jezyka pisanego (ktore pojawiaja si¢ takze dopiero po
skutecznym opanowaniu prowadzenia rozméw). Tak jak zapisanie jezyka pozwala
osobom znajdujacym si¢ bardzo daleko ,ustysze¢” rozmowy 1 historie zgodnie

z zamierzeniem autora, tak umiejgtno$¢ zapisywania muzyki pozwala muzykom

czytaé 1 gra¢ kompozycje zgodnie z zamierzeniem twércy. Opanowanie czytania nut
jest jak nauczenie si¢ nowego j¢zyka, gdyz biegla osoba potrafi ,,ustysze¢” muzyczna
wkonwersacj¢”, gdy czyta pigciolinie.

Cale rzesze ludzi na $wiecie nie potrafia czytac i pisaé, lecz mimo to bez trudu przekazuja
swoje mysli i uczucia werbalnie. Na tej samej zasadzie istnieje mndstwo intuicyjnych
muzykdéw samoukdw, ktorzy nigdy nie nauczyli si¢ czytac i pisaé nut, a cala idea
zagle¢biania si¢ w teori¢ wydaje im si¢ nudna i bezproduktywna. Jednak, tak jak nauczenie
si¢ czytania i1 pisania pozwala szybciej przyswajaé wiedzg, tak 1 przyswojenie teorii
muzyki ulatwia opanowywanie nowych technik, granie w nieznanych stylach muzyki
1 wyrobienie pewnosci siebie potrzebnej do testowania nowych rzeczy.



26 Czesé I: Wprowadzenie do teorii muzyki

Archeologia narodzin muzyki
i teorii muzyki

Na ile historycy sa to w stanie stwierdzié, instrumenty muzyczne osiagnely ztozonosé
konstrukcyjna, ktéra pozwolita im przetrwaé do dnia dzisiejszego, juz wtedy, gdy zaczat
si¢ stabilizowad $wiat starozytny — okoto 7000 lat p.n.c. Na przyktad na niektérych
fletach z kosci z tego okresu weigz da si¢ graé. Zostaly one nawet nagrane na potrzeby
wspblczesnych stuchaczy.

Z piktogramoéw i ornamentéw pogrzebowych wynika, ze Egipcjanie grali na harfach,
podwoéjnych klarnetach, lirach i1 wlasnej wersji fletu juz 3500 lat p.n.e. Mniej wigcej
1500 lat p.n.e. Hetyci z pétnocnej Syrii zmodyfikowali tradycyjna konstrukcje egipskiej
lutni/harty i wynalezli pierwsza dwustrunows gitarg z dfugim gryfem z progami,
strotkami na gorze szyjki oraz wydrazonym pudiem rezonansowym wzmacniajacym
dzwick uderzanych strun.

Na temat starozytnej muzyki istnieje wiele pytan bez odpowiedzi, na przyklad dlaczego
tyle réznych kultur catkowicie niezaleznie od siecbie wymyslito tak wiele takich samych
porzadkéw tonalnych. Sporo teoretykdw spekuluje, ze pewne schematy nut po prostu
brzmia dla stuchaczy dobrze, a inne nie. Teori¢ muzyki mozna wigc w uproszczeniu
zdefiniowaé jako prébg wyjasnienia, dlaczego muzyka brzmi dobrze lub Zle i jak to si¢
dzieje. Inaczej mowiac, celem teorii muzyki jest wyjasnienie, dlaczego co$ zabrzmiato
tak, jak zabrzmialo, 1jak wydoby¢ taki sam dZzwigk jeszcze raz.

Wiele osob uwaza, ze kolebka teorii muzyki jest starozytna Grecja, poniewaz to tam
zrodzily sig cale szkoly filozofii i nauki dotyczacej analizowania kazdego znanego
wowczas aspektu muzyki. Nawet Pitagoras (kole$ od trojkata) miat w tym swoj udzial,
tworzac dwunastodzwigkows skalg przypominajaca t¢ stosowang przez muzykow

i kompozytoréw po dzien dzisiejszy (zobacz w rozdziale 7.). Zrobit to, wykorzystujac
pierwsze kolo kwintowe (zobacz w rozdziale 8.), ktore do dzi$ jest skrupulatnie
stosowane przez wszelkiego rodzaju muzykéw.

Inny stynny grecki filozof 1 naukowiec, Arystoteles, jest odpowiedzialny za liczne
ksiazki dotyczace teorii muzyki. Stworzyl podstawowa formg notacji muzycznej, ktora
pozostala w uzyciu w Gregji i kolejnych kulturach przez blisko tysiac lat po jego $mierci.

W istocie wktad starozytnych Grekéw w teori¢ muzyki byt tak znaczny, ze az do
renesansu 2000 lat p6Zniej nie byly potrzebne zadne znaczace modyfikacje. Sasiedzi
i zdobywcy Gregji z radoscig weielali do swoich kultur grecka matematyke, nauki
techniczne, filozofig, sztuke, literaturg i muzykg.
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Zacznijmy od podstaw:
fundamenty teorii muzyki

Fajnie bytoby by¢ jedna z tych oséb, ktdre potrafig sias¢ przy dowolnym instrumencie

1 bez zadnego przygotowania zagra¢ pickna muzyke. Wickszos¢ ludzi potrzebuje jednak
pewnych uporzadkowanych instrukcji — albo od nauczyciela, albo z ksigzki. W ponizszych
sekcjach oméwimy podstawowe informacje przydatne do czytania nut, grania skal

oraz zrozumienia tonacji i budowy akordéw.

Wyjasnienie podstaw: nuty, pauzy i bity

Czytanie nut jest podstawowa umiej¢tnoscia muzyka, szczeg6lnie takiego, ktory chee
dzieli¢ si¢ swoja tworczoscia z innymi muzykami lub odkrywaé tworczo$é innych
muzykdéw. Studiowanie podstawowych elementdw, takich jak wartosci czasowe
kazdego rodzaju nuty i pauzy oraz tonacja i rytm, to krok naprzdd na drodze do
opanowania muzyki. Wszystkie te elementy tacza si¢ ze soba, tworzac fundamenty
czytania, grania i studiowania muzyki.

Przemieszczanie i tqczenie nut

Unmiejetnos¢ odezytywania dzwickéw na pigcioliniach — zaréwno z kluczem basowym,
jak i wiolinowym — oraz zlokalizowania ich na pianinie i gitarze, dwdch najpopularniejszych
instrumentach, na ktérych ludzie uczg si¢ gra¢, ma podstawowe znaczenie dla tworzenia

muzyki i jej studiowania.

Powigzanie klawiatury z pieciolinia

Przed renesansem w technologii muzycznej dokonato
sie niewiele znaczacych zmian. Instrumenty stru-
nowe, dete drewniane, rogi i instrumenty perkusyjne
istnialy od tysiecy lat i chociaz byty wielokrotnie
ulepszane konstrukcyjnie i udoskonalane w tech-
nice gry, nie roznity sie zasadniczo od instrumen-
téw stosowanych przez ludzi ze starozytnych kultur.
Dopiero w czternastym stuleciu pojawit sig zupetnie
nowy interfejs muzyczny: klawiatura.

Mniej wiecej synchronicznie z wynalezieniem kla-
wiatury datuje sie poczatki notacji muzycznej —
czyli zapisu nutowego. Powiazanie klawiatury z zapi-
sem nutowym byto rozwijane ze wzgledu na tatwosé
komponowania na klawiaturze muzyki dla catej or-
kiestry. Précz tego wiekszo$¢ nowych dziet na za-
mowienie byta tworzona na instrumenty z klawia-
tura, gdyz byly one postrzegane przez publike jako
wznio$lejsze.

Kompozytorzy pietnastowiecznej Francji zaczeli
dodawac do zestawu tyle linii, ile byto im potrzebne
(w rozdziale 9. znajdziesz wigcej o pigcioliniach).
Pisali tez dzieta z kilkoma réwnolegtymi partiami,
ktére miaty by¢ grane jednoczesnie przez rézne in-
strumenty. Poniewaz klawiatura ma tak wiele réznych
dzwiekéw, zaczeto stosowac osobne zestawy linii
dla lewej i prawej dtoni. Sg to linie z kluczami baso-
wym i wiolinowym.

Jak wyjasniamy w rozdziale 11., zaletg klawiatury jest
takze niewiarygodna tatwos$¢ tworzenia akorddw.
W siedemnastym wieku standardem w wigkszosci
aranzacji muzycznych stato sie pie¢ linii dla jednej
partii — przypuszczalnie ze wzgledu na to, ze fa-
twiej i taniej bylo drukowac jeden rodzaj kart do za-
pisu nut dla komponujgcych muzykéw. System nie
zmienit sig zbytnio przez nastepne cztery stulecia
i zapewne sie nie zmieni, dopoki nie pojawi sig
nowszy, bardziej przekonujacy interfejs instrumentu
muzycznego.
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Gdy potrafisz odczyta¢ nuty pigciolinii, jeste$ w stanie odszyfrowac oznaczenie tonagji,
czyli grupg symboli wskazujaca, w jakiej tonacji napisano dany utwoér. Mozesz sig
postuzy¢ kolem kwintowym, aby poéwiczy¢ intuicyjne odczytywanie oznaczenia
tonacji na podstawie liczby krzyzykéw lub bemoli. Wigcej o tonacjach 1 kole kwintowym
znajdziesz w rozdziale 8.

Po zaznajomieniu si¢ z oznaczeniami tonacji bedziesz mogl przej$é¢ do interwalow,
akordéw 1 progresji, ktore stanowia o réznorodnosci brzmient muzyki — od przyjemnego
1 kojacego po napigte 1 wymagajace rozwigzania. Jak wyjasniamy w rozdziale 9., skale

1 akordy tworzysz na podstawie jednego z dwoch rodzajéw interwaléw: melodycznego
lub harmonicznego. Z rozdziatéw 10. 1 11. dowiesz si¢ wszystkiego, czego potrzebujesz,
na temat budowy akordéw i ich progresji.

Studiowanie form i kompozycji muzycznych

Wigkszo§¢ popularnych i klasycznych utwordw jest skomponowana w oparciu o jaka$
formg. Forma muzyczna to strukturalny szkielet stosowany do tworzenia okreslonego
gatunku muzyki. Elementy sktadowe formy to mi¢dzy innymi frazy muzyczne i okresy
(ktére opisujemy w rozdziale 12.), a rytm, melodia i harmonia decyduja o gatunku

lub stylu danego utworu.

Gdy siadasz do pisania muzyki, musisz wybraé forme, jaka zamierzasz stworzy¢

— na przyklad klasyczna czy popularna. Mozesz wybra¢ sposréd wielu réznych form
klasycznych 1 popularnych, takich jak sonata, koncert, szesnastotaktowy blues lub uklad
zwrotka — refren (w rozdziale 13. znajdziesz mndstwo informacji o najpowszechniejszych
formach muzycznych). W kazdej formie mozesz uzyskac roézne brzmienia za pomoca
manipulowania tempem, dynamika i barwa tonu instrumentu (wigcej o tym

w rozdziatach 15.1 16.).

W jaki sposdb teoria
moze pomdc Twojej muzyce?

Gdyby$ nie mial wiedzy, mogltbys pomysled, ze utwér mozna zaczaé od dowolnego
dzwicku, podazy¢ tam, gdzie si¢ chee, oraz zatrzymac za kazdym razem, gdy wykonawca
poczuje cheé napicia si¢ mrozonej herbaty. Chociaz prawda jest, ze wielu osobom
zdarzyto si¢ uczestniczy¢ w koncertach, w trakcie ktorych stosowano ten rodzaj
wkompozycji”, w wigkszosci przypadkéw takie koncerty sa dezorientujace 1 irytujaco
egocentryczne oraz wydaja si¢ bezsensowne.

Jedyne osoby dobrze wykonujace spontaniczna Improwizacjg to te, ktére wiedza o muzyce
na tyle duzo, ze potraﬁac sktada¢ ze soba nuty i akordy w sposob majacy dla stuchaczy
jaki§ sens. A poniewaz muzyka to forma komunikacji, nawiazywanie wigzi ze stuchaczem
jestjej celem.

Uczenie si¢ teorii muzyki jest takze niezwykle inspirujace. Nie sposob opisaé tego
uczucia, gdy w Twojej gtowie zapala si¢ lampka i nagle u§wiadamiasz sobie, ze na
podstawic dwunastotaktowe] progresji bluesowej mozesz stworzy¢ naprawdg dobra
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piosenkg. Albo gdy patrzac na klasyczne nuty, nie mozesz si¢ doczekaé, kiedy po raz
pierwszy je zagrasz. Albo gdy siadziesz z przyjaciéimi do improwizagji i po raz pierwszy
zorientujesz si¢, ze masz w sobie na tyle pewnosci, zeby przejaé prowadzenie.

Rzeczywistos¢ jest jednak nieublagana: w swojej muzyce uzyskasz tyle, ile w nia
wlozysz. Jesli cheesz umie¢ graé klasyczne dziela, musisz opanowac gr¢ a vista

1 utrzymywanie stalego rytmu. Jezeli zamierzasz zostaé gitarzysta rockowym, przyda
Ci si¢ przede wszystkim wiedza, ktore dzwicki gra¢ w okreslonej tonacji. Uczenie si¢
muzyki wymaga sporej osobistej dyscypliny, lecz koniec koncéw efekty beda warte
wlozonego wysitku. Granie muzyki jest przeciez fajne, a rozwini¢ta umiejetnos$é grania
jest wrgez niewiarygodnie fajna. Kazdy kocha gwiazdy rocka/jazzmanéw/Mozarta.
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Rozdziat 2

Okreslanie wartosci nut
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W tym rozdziale:

P Wyjasnienie kwestii rytmu, bitu i tempa.
» Przeglad nut i ich wartoSci.

» Liczenie (i klaskanie) dla r6znych nut.

» Wprowadzenie nut wigzanych i z kropka.
P Laczenie wartosci nut i ich liczenie.
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hyba kazdy ma za sobg jakie$ lekcje muzyki — albo ptatne u miejscowego

nauczyciela fortepianu, albo przynajmniej te obowiazkowe w szkole podstawowe;.

Tak czy siak, z pewnoscia byles juz kiedys proszony o wystukanie lub wyklaskanie
jakiego$ rytmu.

By¢ moze w tamtym czasie wydawato Ci si¢ to zasadniczo bez sensu lub stuzyto jako
Swietne uzasadnienie koniecznosci stuknigcia kolegi z tawki w glowe. W kazdym razie
przygoda z muzyka zaczyna si¢ wlasnie od naliczania rytmu. Bez wyraZnego rytmu
nie miatbys do czego tanczy¢ lub kiwaé glowa. Chociaz wszystkie pozostate elementy
muzyki (wysoko$¢ dzwigku, melodia, harmonia itd.) sa cholernie istotne, to bez rytmu
nie utworza zadnej piosenki.

Wszystko wokot Ciebie ma rytm, Ty takze. W muzyce rytm to schemat regularnych lub
nieregularnych pulséw. Najbardziej podstawowym elementem, jaki zawsze starasz si¢
zidentyfikowad w piosence, jest jej rytm. Na szczgscie dzigki zapisowi nutowemu fatwo
zinterpretowaé prace innych kompozytordw i uzyskaé rytm zgodny z ich zamierzeniem.

Ten rozdzial stanowi solidne wprowadzenie w podstawy liczenia nut i odkrywania
rytmu, bitu 1 tempa piosenck.

Poznaj bit

Bit (w muzyce na 4/4 zwany czasem ¢wiartkq) to pulsacja dzielaca czas na réwne
odcinki. Dobrym przyktadem jest tykanie zegara. W kazdej minucie wskazéwka sekund
tyknie sze$édziesiat razy, a kazde z tych tyknig¢ to bit. Jesli przyspieszysz lub spowolnisz
wskazdwke, zmienisz tempo tyknigé. Nuty w muzyce informuja Cig, co powiniene$
zagraé w kazdym z tych tyknigé. Inaczej mowiac, nuty méwia Ci, jak dtugo 1 jak czgsto
gra¢ okreslona wysokos¢ dZwigku w trakcie kazdego bitu.

Gdy myslisz o stowie nuta w kontekScie muzyki, przypuszczalnie masz skojarzenie
z dzwigkiem. Jednak w muzyce podstawowym znaczeniem nuty jest wskazywanie
czasu trwania okreslonej wysokosci dzwigku wydobywanego przez glos lub instrument.
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Ten czas trwania jest determinowany wartosciq nuty, wskazywang przez jej rozmiar

i ksztalt. Warto$ci nut wraz z trzema weze$niejszymi cechami okreslaja rodzaj rytmu,
jaki bedzie miat uzyskany utwér. Decyduja one, czy utwodr bedzie przebiegal szybko
1 rado$nie, czolgat si¢ wolno i ponuro, czy tez rozwijal si¢ w jeszcze inny sposéb.

Do rozszyfrowywania rytmu przydatne sa pateczki rytmiczne (grube 1 twarde cylindryczne
instrumenty drewniane). Stukaj wigc rytm. Jesli masz paleczki, stukaj nimi, a jesli ich
nie masz, klaszcz lub stukaj dlonia o bongosy badz biurko.

»Uslyszenie” rytmu w glowie (lub ,,poczucie” go w ciele) jest absolutnie fundamentalne
w graniu, niezaleznie od tego, czy odczytujesz nuty, czy improwizujesz z kolegami.
Jedyny sposéb na opanowanie tego podstawowego zadania to éwiczy¢, cwiczyc i jeszcze
raz cwiczyc. Jesli cheesz robi¢ postgpy w muzyce, musisz si¢ nauczy¢ podazac za rytmem.

Chyba najlatwiejszym sposobem ¢wiczenia pracy ze stabilnym rytmem jest kupienie
metronomu. Te urzadzenia sa do§¢ tanie 1 nawet te najposledniejsze powinny
wytrzymaé wiele lat. Pigkno metronomu polega na tym, ze mozna na nim ustawi¢
bardzo rézne tempa — od tych najwolniejszych po oszatamiajaco szybkie. Jesli
éwiczysz z metronomem — szczegblnie gdy czytasz nuty — mozesz ustawi¢ dowolne
tempo, w jakim czujesz si¢ swobodnie, a nastgpnie, po rozszyfrowaniu utworu,
stopniowo przyspiesza¢ je do tempa zamierzonego przez kompozytora.

Rozpoznawanie nut i ich wartosci

Jesli myslisz o muzyce jako o jezyku, to nuty sa literami alfabetu — czyli podstawowymi
elementami tworzacymi utwor muzyczny. Nauczenie si¢ tego, jak rdzne nuty dopasowuja
si¢ do siebie w dziele muzycznym, jest rownie wazne jak znajomos¢ ich wysokosci,
poniewaz zmiana warto$ci nut doprowadza do uzyskania zupelnie innej muzyki.

Gdy muzycy méwig o graniu jakiego$ utworu ,w stylu” Bacha, Beethovena lub Philipa
Glassa, maja na mysli nie tylko progresje akordéw lub melodie, lecz w réwnej mierze
charakterystyczne dla danego kompozytora struktury rytmiczne i tempo.

Przeglad nut i ich komponentow

Nuty sa zbudowane z trzech komponentéw: gtéwki, ogonka i choragiewki
(zobacz rysunek 2.1).

v’ Gléwka. Gldwka to owalna czesé nuty. Kazda nuta ja ma.

v’ Ogonek. Ogonek to pionowa linia wychodzaca od gtowki. Osemki, ¢wierénuty
1 péinuty maja ogonki.

v/ Choragiewka. Chorqgiewka to krotka linia wychodzaca z dotu lub z géry ogonka.
Choragiewke ma 6semka i kazda nuta od niej krétsza.

Ogonek moze byé skierowany w gorg¢ lub w dét, w zaleznosci od polozenia na
pigciolinii (wigcej o pigeioliniach znajdziesz w rozdzialach 4.1 6.). To, w ktora strong
jest skierowany, nie ma wplywu na warto$¢ nuty.



Rysunek 2.1.
Cata nuta ma
tylko gtdwke,

¢wierénuta ma
gtéwke i ogo-
nek, a 6semka
ma gtéwke,
ogonek i chora-
giewke
——

. Rysunek 2.2.
Osemki mozna
zapisywac

z 0osobnymi
choragiewkami
lub ze wspdlng
belka

Rysunek 2.3.
Grupy szesna-
stek zapisane

na trzy rézne
sposoby,

ktére gra sig

tak samo
——
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Zamiast rysowac choragiewke przy kazdej nucie, mozna je polaczy¢ belkq, ktora jest
po prostu estetyczniej wygladajacym wecieleniem choragiewki. Na przyktad rysunek 2.2
przedstawia dwie 6semki z choragiewkami oraz potaczone belka.

bh-

Rysunek 2.3 przedstawia szesnastki z choragiewkami pogrupowane na trzy rézne
sposoby: jako pojedyncze nuty, jako dwie pary potaczone podwdjnymi belkami oraz
jako grupg potaczona jedna podwdjna belka. Sposdb zapisu nie ma znaczenia muzycznego,
gdyz wszystkie trzy grupy gra si¢ tak samo.

MANN-J373-0373

Na tej samej zasadzie mozesz zapisaé osiem trzydziestodwojek w dowolny sposdb
z rysunku 2.4. Zwr6¢ uwagg, ze te nuty maja trzy choragiewki (lub trzy belki).
Stosowanie belek zamiast choragiewek jest po prostu wynikiem dazenia do tego,
aby zapis nutowy byt czytelniejszy i schludniejszy.

Belki utatwiaja tez wykonawcy zorientowanie si¢ w podziatach rytmicznych.
Na przyktad tatwiej jest, gdy nie musisz przebiega¢ wzrokiem po odseparowanych
szesnastkach, lecz widzisz cztery grupy po cztery szesnastki polaczone belkami.
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Rysunek 2.4.
Podobnie jak
6semki i szes-
nastki, trzydzie-
stodwdjki moz-
na zapisac
osobno lub po-
taczy¢ belkami
——
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Rysunek 2.5.
Kazdy poziom
tego drzewa

nut trwa tyle
samo bitéw
|
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Odczytywanie wartosci nut

Jak by¢ moze pamigtasz z lekcji muzyki, kazda nuta ma przypisana wartos¢. Zanim
przejdziemy do drobiazgowego opisu poszczegblnych rodzajow nut, spdjrz na rysunck
2.5, przedstawiajacy najcz¢sciej spotykane w muzyce odmiany, uporzadkowane w taki
sposéb, zeby w kazdym rzg¢dzie warto$¢ byta jednakowa. Zaczynajac od géry, mamy
cala nutg, ponizej péInuty, potem ¢wierénuty, 6semki i na samym dole szesnastki.
Kazdy poziom tego ,,drzewa nut” ma takq sama warto$¢. Na przyktad wartos¢ péinuty
to p6t calej nuty, a warto$¢ éwierénuty to éwier¢ calej nuty.

Innym sposobem myslenia o nutach jest wyobrazenie sobie, ze cala nuta to ciasto — co
nie powinno by¢ trudne, gdyz jest ona zaokraglona. Aby podzieli¢ ciasto na éwierénuty,
pokrdj je na ¢wiartki. Pokrojenie go na osiem kawatkéw da Ci 6semki itd.

Warto$¢ nuty réwna jednemu bitowi ulega zmianie w zalezno$ci od metrum utworu
muzycznego (zobacz w rozdziale 4.). W najbardziej popularnym metrum 4/4
(czteromiarowym) cala nuta trwa cztery bity, poinuta dwa bity, a ¢wierénuta jeden bit.
W tym metrum 6semka trwa tylko pot bitu, a szesnastka zaledwie éwieré bitu.

(o]
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Czgsto ¢wierénuta trwa jeden bit. Na przyktad gdy zaspiewasz: ,STA-RY FAR-MER
FAR-ME MIAL”, to kazda sylaba oznacza jeden bit (mozesz klaskaé w trakcie
$piewania), a kazdy bit ma dtugos¢ éwierénuty, jesli piosenka jest zapisana w metrum
4/4. Wigcej na temat oznaczen metrum i liczenia bitdw znajdziesz w rozdziale 4.
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Cata nuta

Cala nuta trwa najdtuzej z wszystkich nut. Na rysunku 2.6 mozesz zobaczy¢, jak wyglada.

Rysunek 2.6.
Cata nuta to
pusta w $rodku o

elipsa
——
W metrum 4/4 cala nuta trwa cztery bity (wigcej o oznaczeniach metrum znajdziesz
w rozdziale 4.). Przez cztery pelne bity nie musisz robi¢ nic poza zagraniem tej nuty
1 trzymaniem jej. To wszystko.
Zazwyczaj przy liczeniu wartoSci nuty klaska si¢ lub stuka nute, a nast¢pnie wypowiada
na glos pozostale bity. Cale nuty, takie jak na rysunku 2.7, liczy si¢ w nast¢pujacy sposob:
KLAP dwa trzy cztery KLAP dwa trzy cztery KLAP dwa trzy cztery
»~KLAP” oznacza kla$nigcie dlonimi, a ,dwa trzy cztery” wypowiadasz na glos, gdyz nuta
ma trwaé przez cztery bity.
——
Rysunek 2.7.
Gdy zobaczysz
trzy kolejne
catfe nuty, kaz-
daznichpo- O o o

winna zostaé
osobno odliczo-
na do czterech

Dla steranego muzyka jeszcze szczgsliwsze jest natrafienie na podwojna cala nute.

Nie spotkasz si¢ z nig zbyt czgsto, ale jesli tak si¢ stanie, bgdzie wygladala jak na
rysunku 2.8. Najwigksze szanse zobaczenia jej masz w wolnej muzyce procesyjnej

lub $redniowiecznej. Gdy zobaczysz podwdjng cala nutg, musisz trzymac ja przez czas,
jaki zajmuje odliczanie do o§miu.

KLAP dwa trzy cztery pig¢ sze$¢ siedem osiem

Rysunek 2.8.
Podwéjng catg
nute trzeba |M|
trzymacé przez
osiem bitow
——

Nutg trwajaca osiem bitdw mozna zapisa¢ takze jako dwie cale nuty polaczone tukiem.
Luki omawiamy nieco dalej w tym rozdziale.
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Potnuta
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Rysunek 2.9.
Pétnute trzeba
trzymac o po-
towe krdcej niz
cata nute
|

——
Rysunek 2.10.
Cata nuta, po

ktdrej nastepuja
dwie pétnuty

Logika podpowiada, co nast¢puje po calej nucie, jesli chodzi o warto$¢ — oczywiscie
péinuta. Péinute trzeba trzymac o potowg krocej niz cata nutg. Wyglada ona tak jak
na rysunku 2.9. Gdy liczysz péinuty z rysunku 2.9, przebiega to tak:

KLAP dwa KLAP dwa KLAP dwa

Poniewaz najdtuzsza nuta na rysunku 2.9 jest pétnuta, doliczasz tylko do dwéch.

I

Zaldzmy, ze natrafile$ na cala nutg, po ktérej nastgpuja dwie péinuty, jak na rysunku 2.10.
W takim przypadku liczysz te trzy nuty w nastgpujacy sposob:

KLAP dwa trzy cztery KLAP dwa KLAP dwa

J

O

Cwierénuta

\ETAJ
&

N)

|
Rysunek 2.11.
Kazda z tych
czterech
¢wierénut zaj-
muije jeden bit
——

Gdy podzielisz caly nute o dtugosci czterech bitéw na cztery czgsci, uzyskasz cwierénuty
trwajace po jednym bicie. Cwierénuty wygladaja tak jak péinuty, lecz maja wypetniona
glowke (zobacz rysuncek 2.11). Cztery ¢wierénuty liczy si¢ tak:

KLAP KLAP KLAP KLAP

Poniewaz najdluzsza nuta w tym przykladzie jest ¢wierénuta, liczysz tylko do jednego.
Cztery éwierénuty trwaja tyle samo co jedna cala nuta.

ol AT

Zalézmy, ze zastapisz pierwsza éwierénutg caly nuta, a ostatnia éwierénutg — poétnuta,
jak na rysunku 2.12. W takim przypadku musiatbys liczy¢ tak:

KLAP dwa trzy cztery KLAP KLAP KLAP dwa
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Rysunek 2.12.
Potaczenie catej
nuty, éwierénut

i pétnut zbliza
nas do tego, co

zZnajdziesz
w muzyce
——

JJ .

Osemki i jeszcze krdtsze nuty

_ Rysunek 2.13.
Osemke trzyma
sig przez jedng
6sma czasu
trwania

cafej nuty
——

Gdy zapis nutowy jakiego$ utworu zawiera ésemki i jeszcze krétsze nuty, zaczyna
wygladaé nieco onie$mielajaco. Zazwyczaj jedna lub dwie grupy 6semek w utworze
nie wystarcza, zeby przerazi¢ typowego poczatkujacego ucznia, lecz gdy ten sam uczen
otworzy strong wypeltniona 6semkami, szesnastkami lub trzydziestodwojkami, wie,

ze czeka go sporo pracy. Dlaczego? Bo te nuty s3 zazwyczaj szybkie.

Osemka (na rysunku 2.13) ma taka dhugosé jak pét éwierénuty. Osiem 6semek trwa
tyle co cala nuta, co oznacza, ze jedna 6semka zajmuje potowe bitu (w metrum 4/4).

J

Jak policzy¢ polowg bitu? Bardzo fatwo. Stukaj stopa rowno z bitem i klaszcz w dlonie
dwa razy na kazde stuknigcie.

KLAP-KLAP KLAP-KLAP KLAP-KLAP KLAP-KLAP
Mozesz tez liczy¢é w nastgpujacy sposob:
RAZ-1-DWA-i-TRZY-i-CZTERY-i
Liczby reprezentuja cztery bity, a ,,i” przypada w potowach bitéw.

Wyobraz sobie, ze kazde tyknigcie metronomu to 6semka, a nie ¢wierénuta. To oznacza,
ze éwierénuta trwa dwa tyknigcia, péinuta cztery tyknigceia, a cala nuta osiem tyknigé.

Podobnie, jesli utwor zawiera szesnastki, mozesz uznaé, ze jedna szesnastka to jedno
tyknigcie metronomu. Wtedy 6semka bgdzie réwna dwém tyknigciom, é¢wierénuta
czterem, polnuta oSmiu, a cala nuta szesnastu tyknigciom metronomu.

Szesnastka ma dlugo$¢ réwna jednej czwartej éwierénuty, co oznacza, ze trwa tyle
co jedna szesnasta calej nuty. Szesnastka wyglada tak jak na rysunku 2.14.
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——
Rysunek 2.14.
Szesnastka
trwa tyle co
pofowa ¢semki
——

Rysunek 2.15.
Trzydziesto-
dwdjka trwa

tyle co potowa

szesnastki

|
Q.LQWKA

£

)

Jesli masz utwér z trzydziestodwojkami (nuta na rysunku 2.15) pamigtaj, ze jesli
trzydziestodwdjka réwna si¢ jednemu tyknigciu metronomu, to szesnastka zajmuje
dwa tyknigcia, 6semka cztery, ¢wierénuta osiem, péinuta szesnascie, a cata nuta
trzydzieSci dwa tyknigcia metronomu.

Zapewne ucieszy Cig to, ze z trzydziestodwojkami nie spotkasz si¢ zbyt czgsto.

Wydtuzanie nuty
za pomocq kropki (ub tuku

Rysunek 2.16.
Pétnute z krop-
ka trzeba trzy-
mac¢ o pofowe
dtuzej niz zwy-
kta pétnute
——

Czasem potrzebujesz zwigkszy¢ warto$é nuty. W zapisie muzycznym mozna to zrobié na
dwa podstawowe sposoby: za pomoca kropki lub fuku. Ponizej wyjasnimy kazdy z nich.

Wydtuzanie nuty za pomocg kropki

Od czasu do czasu w zapisie nutowym zobaczysz kropke po nucie. Kropka wskazuje,
ze warto$¢ nuty nalezy zwigkszy¢ o potowg. Kropki najcze¢sciej stosuje si¢ po pdinucie,
aby trwala trzy ¢wierénuty, a nie dwie (zobacz rysunek 2.16). O kropce mozna tez
mysleé tak: sprawia ona, ze nuta trwa tyle co frzy nuty o stopien krotsze (a nie dwie).

J- = 3bity

Rzadziej spotykana, cho¢ takze mozliwa do zastosowania, jest cata nuta z kropka.
Oznacza to, ze warto$¢ calej nuty jest przedtuzona z czterech bitdéw na sze$¢.
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Jesli za nuta zobaczysz dwie kropki — co nazywamy nutq z podwdjng kropkq — to
pierwsza kropka zwigksza czas trwania nuty o polowg jej pierwotnej wartosci, a druga
kropka — o jedna czwarta jej pierwotnej warto$ci. Péinuta z dwoma kropkami begdzie
wigc trwala dwa bity plus jeden plus pét bitu, czyli trzy i p6t bitu. We wspdlczesnej
muzyce rzadko natrafisz na tego typu notacj¢. W dziewigtnastym wicku podwojne
kropki lubit stosowa¢ kompozytor Richard Wagner.

taczenie nut za pomocg fuku

Innym sposobem wydluzania warto$ci nuty jest polaczenie jej fukiem z nast¢pna,

jak na rysunku 2.17. Luk taczy dwie nuty o tej samej wysokosci, tworzac jedng dtuzsza
zamiast dwoch krétszych. Gdy zobaczysz tuk, po prostu dodaj warto$ci obu nut.

Na przyktad ¢wierénuta powiazana z éwierénuta daje dZzwigk trzymany przez dwa bity:

KLAP-dwa!

EE—
Rysunek 2.17.

Dwie éwierénu-
ty potaczone
tukiem daja .

potnute

Nie pomyl tego tuku z tukiem legato. Wyglada tak samo, lecz taczy dwa dzwigki o rdZnej
wysokosti (wigcej na ten temat w rozdziale 15.).

tqczenie roinych wartosci nut

Raczej nie spotkasz dziel muzycznych wykorzystujacych wyltacznie jeden rodzaj nuty,
wigc musisz ¢wiczy¢ granie réznych wartoSci.

Cztery ¢wiczenia z rysunkéw od 2.18 do 2.21 utatwiaja wpojenie sobie bitu 1 sprawiaja,
ze poszczegdlne rodzaje nut odcisng swoja warto$¢ w Twoim mézgu. Kazde éwiczenie
sktada si¢ z pigciu czterobitowych grup (taktow). Takty sa oddzielone pionowymi
liniami zwanymi kreskami taktowymi (ktore szerzej omawiamy w rozdziale 4.).

W tych éwiczeniach klaszczesz na ,,KLAP”, a liczby wypowiadasz na glos. Gdy zobaczysz
potaczone KLAP-KLAP, wykonaj dwa klasnigcia w jednym bicie (czyli dwa klasnigcia

Wk zamiast jak zwykle jednego).
N

Najpierw zacznij liczy¢, a z klaskaniem wejdz po doliczeniu do czterech.

Cwiczenie 1.

KLAP KLAP KLAP KLAP | KLAP dwa trzy KLAP | KLAP dwa trzy cztery | KLAP
dwa trzy cztery | KLAP KLAP KLAP cztery
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Rysunek 2.18.
Cwiczenie 1.

Rysunek 2.19.
Cwiczenie 2.

Rysunek 2.20.
Cwiczenie 3.

Rysunek 2.21.
Cwiczenie 4.

o 144

Jildd dle

Cwiczenie 2.

[

KLAP dwa trzy cztery | KLAP dwa trzy cztery | KLAP KLAP trzy KLAP | KLAP dwa

KLAP cztery | KLAP dwa trzy cztery

JdJ]

o o

ff!o

Cwiczenie 3.

KLAP KLAP-KLAP KLAP cztery | KLAP dwa trzy cztery | KLAP dwa trzy KLAP |

KLAP-KLAP KLAP trzy cztery | KLAP dwa KLAP cztery
J ﬂ f J . r ﬂ Q- | J J

Cwiczenie 4.

o

KLAP dwa KLAP cztery | KLAP dwa trzy KLAP | KLAP dwa trzy cztery | raz KLAP

trzy cztery | KLAP dwa trzy cztery

J f [ dle 1dd |

N

i



Rozdziat 3

Zroh sobie pauze
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W tym rozdziale:

» Liczenie wartosci pauz.

» Przedtuzanie pauz za pomocs kropki.
» Eaczenie nut i pauz.
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zasem w rozmowie najwazniejsze jest to, czego si¢ nie wypowie. Podobnie w muzyce
— czg¢sto w znacznym stopniu buduja atmosferg te nuty, ktdrych nie zagrasz.

Takie ciche ,nuty” s3 dos§¢ trafnie nazywane pauzami. Gdy w utworze natrafisz na
pauzg, w czasie jej trwania nie musisz nic robi¢ poza kontynuowaniem liczenia bitéw.
Pauzy sa szczegblnie wazne, gdy piszesz utwory, ktdre maja byé czytane przez innych
ludzi, oraz gdy odczytujesz dzieta innych kompozytoréw — gdyz pozwalaja na znacznie
precyzyjniejsze wskazanie rytmu niz za pomoca samych nut.

Pauzy s3 najbardziej przydatne w utworach na kilka instrumentéw. Dzigki nim
wykonawcy fatwo jest policzy¢ bity i utrzymac si¢ w tempie z reszta orkiestry, nawet
jesli jego instrument zaczyna gra¢ dopiero w srodku utworu. Podobnie w utworach
na fortepian, pauzy informuja prawa lub lewa r¢k¢ — badz obie — zeby przestaty
na chwile graé.

TAJ . P s sz - . . . ., .
o}“‘\& Nie daj si¢ zwie$¢ nazwie. Pauza w muzyce wcale nie oznacza, ze mozesz uciaé sobie
N/ drzemkg. Jesli nie bedziesz kontynuowal réwnomiernego liczenia, tak jak w trakcie
granych nut, wypadniesz z rytmu i utwor sig rozjedzie.
Rodzaje pauz
Pauzy mozna poréwnac z przerwami mi¢dzy wyrazami w napisanym zdaniu.
Gdyby tych przerw nie bylo, pisalibySmy tylko jedno dtugie, betkotliwe stowo.
TAJ
o . . L :
S Pauz w muzyce si¢ nie klaszcze (ani nie zaznacza si¢ ich zadnym instrumentem
N

czy glosem). Po prostu wylicz ich warto$¢ w my$lach. Pamigtaj tylko, zeby przerwaé
gr¢ w trakcie ich odliczania.

Rysunek 3.1 przedstawia wzgledna warto$é pauz — od pauzy calonutowej na szczycie
az do pauzy szesnastkowej na dole. Patrzac od gory, pierwsza jest pauza calonutowa,
potem pauzy péinutowe, éwierénutowe, dsemkowe 1 szesnastkowe. W ponizszych
sekcjach oméwimy kazdy z tych rodzajow.
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Rysunek 3.1.
Kazdy poziom
tego drzewa
trwa tyle samo
bitéw
|

oWKA
s\

N
N

Rysunek 3.2.
Pauza cafonu-
towa wyglada

jak kapelusz do
gory nogami
|

|
Rysunek 3.3.

Z podwojng
pauza cafonu-
towa spotkasz
sig do$¢ rzadko
|

Pauza catonutowa

Tak jak cala nuta, pauza calonutowa trwa cztery bity (w najpopularniejszym metrum
4/4; w rozdziale 4. znajdziesz wszystko, co powiniene$ wiedzie¢ o oznaczeniach
metrum). Rysunek 3.2 przedstawia przyktad pauzy calonutowe;.

Pauza calonutowa wyglada jak kapelusz do géry nogami. Aby zapamigtaé jej wyglad,
wyobraz sobie, ze kapelusz zostal Sciagnigty z glowy 1 polozony na stole, poniewaz
ta przerwa bedzie diuga.

Dla zmgczonego muzyka jeszcze lepsza jest bardzo rzadko stosowana podwdjna pauza
catonutowa (rysunek 3.3). Gdy natrafisz na taka pauz¢ — zazwyczaj w utworach na 4/2
— nie musisz niczego gra¢ przez pig¢ bitow.
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Rysunek 3.4.
Pauza pétnuto-
wa trwa

o potowe krdcej
niz pauza
catonutowa
——

Rysunek 3.5.
Cata nuta, pét-
nuta i pauza
pdtnutowa
——

Rysunek 3.6.
Pauza ¢wierc-
nutowa wygla-
da jak dziwny
paragraf i ma
takq dtugos$c

jak éwierénuta
——

Pauza pétnutowa

Jesli pauza calonutowa trwa cztery bity, to pauz¢ poéinutows trzeba utrzymac przez dwa
bity. Wyglada ona jak na rysunku 3.4.

Pauza péInutowa, podobnie jak calonutowa, wyglada jak kapelusz. Tym razem jednak
jest on we wlaSciwej pozycji na glowie, gdyz noszaca go osoba nie miata czasu, zeby
go zdjaé 1 potozy¢ na stole.

Spdjrz na nuty i pauzy na rysunku 3.5. Gdybys$ miat policzy¢ taki rytm w metrum 4/4,
wygladatoby to tak:

KLAP dwa trzy cztery KLAP dwa PAUZA dwa

o J -

Pauza éwierénutowa

Podziel pauzg calonutows na cztery lub pélnutowa na dwie czgsci, a otrzymasz pauzy
éwierénutowe. Pauza éwierénutowa (na rysunku 3.6) trwa tyle co jedna czwarta pauzy
catonutowe;.

Rysunek 3.7 przedstawia cala nutg 1 péInutg oddzielone dwoma pauzami éwierénutowymi.
Taki rytm musiatbys liczyé w nast¢pujacy sposdb:

KLAP dwa trzy cztery PAUZA PAUZA KLAP dwa
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Rysunek 3.7.
Dwie pauzy
¢wierénutowe
upchnigte mie-
dzy nutami
——

Rysunek 3.8.
Pauza dsem-
kowa ma ogo-
nek i jedna kali-
grafowang
choragiewke
——

40WKA

Pauza dsemkowa i dfuzsze

Pauzy 6semkowa, szesnastkowa 1 trzydziestodwojkowa sg tatwe do rozpoznania, gdyz
wszystkie maja kaligrafowane choragiewki, przypominajace choragiewki ich nutowych
si6str, ktore opisaliSmy w rozdziale 2. Oto cata prawda o znaczeniu liczby choragiewek
przy nucie lub pauzie.

v’ Jedna choragiewka — 6semka i pauza 6semkowa; zobacz rysunek 3.8.
v/ Dwie choragiewki — szesnastka i pauza szesnastkowa; zobacz rysunek 3.9.

v’ Trzy choragiewki — trzydziestodwdjka i pauza trzydziestodwojkowa;
zobacz rysunek 3.10.

7

Jak si¢ domyslasz, pauz¢ 6semkows réwnie trudno wyliczy¢ jak jej nutows siostrg

(w rozdziale 2. znajdziesz wigcej o liczeniu nut). Pauza ésemkowa trwa o potowg
krécej niz Ewierénutowa, co zazwyczaj oznacza mniej niz jeden bit (w rozdziale 4.
piszemy o oznaczeniach metrum, ktore definiuja liczbg bitéw dla kazdej nuty 1 pauzy).
Osiem pauz ésemkowych tworzy jedna pauzg calonutows.

Positkowanie si¢ metronomem w liczeniu nut i pauz moze ulatwié odczytanie utworu.
Jedno tyknigcie metronomu mozesz przypisaé dowolnej cz¢sci bitu. Tyknigcie réwne
¢wierénucie w wickszosci przypadkéw wydaje si¢ najbardziej naturalne, lecz zamiast
mgczy¢ si¢ z potéwkami bitéw, mozesz uznaé, ze jedno tyknigcie to 6semka. Wtedy
¢wierénuta bedzie trwata dwa tyknigcia, péinuta cztery, a cala nuta — osiem kliknigé.
Zaleznosci migdzy poszczegblnymi rodzajami nut i pauz s3 zawsze takie same,
niezaleznie od liczby tyknigé przyporzadkowanych calej nucie.

Pauza szesnastkowa wyglada tak jak na rysunku 3.9. Trwa tyle co jedna szesnasta pauzy
calonutowej. Inaczej moéwiac, szesnascie pauz szesnastkowych tworzy jedna pauze
calonutows.

Z pauza trzydziestodwojkowa przypuszczalnie nigdy si¢ nie zetkniesz, lecz warto
umied ja rozpoznaé. Pauza trzydziestodwojkowa (zobacz rysuncek 3.10) trwa tyle

co jedna trzydziesta druga pauzy calonutowej. Oznacza to, ze trzydziesci dwie pauzy
trzydziestodwojkowe tworza jedna pauzg calonutows.
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Rysunek 3.9.
Pauza szes-

nastkowa ma q
dwie kaligrafo-
wane chora-
giewki

|
——
Rysunek 3.10.
Pauza trzydzie-
stodwdjkowa
jest bardzo
rzadko spoty-
kana i ma trzy
kaligrafowane

choragiewki
——

Wydtuzanie pauz za pomocq kropki

W przeciwienistwie do nut, pauz nie mozna potaczyé tukiem, aby je wydtuzyé. Czasem
jednak dodaje si¢ kropkg, gdy potrzebna jest dtuzsza przerwa. Podobnie jak w przypadku
nut, gdy zobaczysz kropke po pauzie, jej warto$¢ zostaje zwigkszona o polowg pierwotnej
wartoScl.

Rysunek 3.11 przedstawia pauz¢ péInutows z kropka, ktora trzeba trzymac tyle, ile trwa
pauza péInutowa plus potowa pauzy pétnutowej. Z kolei pauza é¢wierénutowa z kropka
zostaje wydtuzona o potowg pauzy éwierénutowej.

Rysunek 3.11.
Pauze pétnutowa
z kropka trzeba
trzymac tyle, ile
w sumie trwa -
pauza péinutowa -SEEL
i potowa pauzy
potnutowej, czyli
przez trzy pauzy
¢wierénutowe

Cwiczenie taktow z nutami i pauzami

Najlepszym sposobem na to, by ustysze¢ wpltyw pauz na muzykg, jest pomieszanie ich
z nutami. Aby nie komplikowa¢ liczenia, w ponizszych ¢wiczeniach znajduja si¢
wylacznie ¢wierénuty.
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Pig¢ éwiczen z rysunkow 3.12 — 3.16 to wszystko, czego potrzebujesz, aby rytm utkwit
Ci w glowie, a kazdy rodzaj pauzy i nuty automatycznie zarejestrowal si¢ w umysle.
Wszystkie éwiczenia skladaj si¢ z trzech grup po cztery bity.

TA
@“‘\E‘ . W tych ¢wiczeniach z czterema bitami w kazdym takcie (czyli w metrum 4/4) klaszczesz
N nuty, a pauzy liczysz na glos. Nalicz najpierw do czterech, a potem zacznij klaskaé.
Cwiczenie 1.
KLAP KLAP KLAP KLAP | Raz dwa trzy cztery | KLAP dwa trzy KLAP
E—
Rysunek 3.12. |
Cwiczeniel. @ o o @ '{ 3 3 3‘. -
E—
Cwiczenie 2.
Raz dwa trzy cztery | KLAP dwa KLAP cztery | KLAP dwa trzy KLAP
E—
Rysunek 3.13. J
Cwiczenie2. = | @ l o l ‘ o -
E—
Cwiczenie 3.
Raz KLAP trzy KLAP | Raz dwa trzy cztery | KLAP dwa trzy KLAP
E—
Rysunek 3.14.
Cwiczenie 3. s ") t o " | o 3 : o
—
Cwiczenie 4.
Raz dwa KLAP KLAP | Raz dwa trzy cztery | KLAP KLAP KLAP cztery
E—
Rysunek 3.15.
Cwiczenie4. = o @ = | © o @ l
—
Cwiczenie 5.
Raz dwa trzy cztery | KLAP dwa trzy KLAP | Raz dwa KLAP KLAP
E—

Rysunek 3.16.
Cwiczenie 5. ™
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Oznaczenia metrum
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W tym rozdziale:

P Wprowadzenie poj¢é taktu i schematu metrycznego (metrum).
» Wyjasnienie réznicy migdzy metrum prostym a zlozonym.
» Odkrywanie metrum asymetrycznego.
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esli zamartwiasz si¢ tym, ze na pewno zgubisz si¢ w nutach w trakcie wykonywania
] dtugiego utworu muzycznego, porzué te obawy. Geniusze, ktdrzy opracowali

notacj¢ muzyczna, wymyslili tez sposob na wprowadzenie porzadku w tej kaskadzie
dzwigkow 1 pauz. Musisz jedynie zapoznad si¢ z oznaczeniami metrum i strukturg

zapisu nutowego, w tym z koncepcja taktéw. W tym rozdziale znajdziesz wszystko,
co musisz na ten temat wiedziec.

Odszyfrowywanie oznaczenia metrum
i taktu

W zapisie nutowym na poczatku pigciolinii, tuz za kluczem i oznaczeniem tonagji

(w rozdziale 8. przeczytasz wigcej o oznaczeniu tonacji), znajdziesz dwie cyfry,
jedna nad druga.

Ta para cyfr to oznaczenie metrum (lub schematu metrycznego), ktore, nawiasem mowiac,

jest gtéwnym tematem tego rozdzialu. Oznaczenie metrum informuje Ci¢ o dwoch
rzeczach:

v’ liczbie bitow w kazdym takcie: gérna cyfra w oznaczeniu metrum wskazuje
liczbg bitdw, jakie trzeba wyliczy¢é w kazdym takcie; jesli ta cyfra to trzy, kazdy
takt zawiera trzy bity;

v nucie, ktora jest rowna jednemu bitowi: dolna cyfra w oznaczeniu metrum
wskazuje rodzaj nuty, ktora jest rdowna jednemu bitowi — najczgsciej jest to
6semka lub éwierénuta; jesli dolna cyfra to cztery, jeden bit to éwierénuta,

a jesli dolna cyfra to osiem, jeden bit to ésemka.

Rysunek 4.1 przedstawia trzy popularne oznaczenia metrum.
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Rysunek 4.1.
Trzy typowe
oznaczenia me-
trum, ktére czy-
ta sig ,metrum
trzy czwarte”,
~metrum cztery
czwarte”
i ,metrum
sze$¢ 6smych”
I
Q\S‘\ﬂA!

N

Rysunek 4.2.

W metrum 3/4

kazdy takt za-

wiera trzy bity,

a jeden bit

to jedna

cwierénuta

——
Q“\x\\ﬁTAJ

N
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W zapisie nutowym stosuje si¢ dwa podstawowe rodzaje metrum (oba opisujemy nieco
dalej w tym rozdziale):

v/ proste: w prostym metrum bit utworu mozna podzieli¢ na dwuczgsciowe rytmy;

v’ zlozone: w zlozonym metrum bit dzieli si¢ na trzyczgsciowe rytmy.

Takt to segment zapisu nutowego znajdujacy si¢ migdzy dwoma pionowymi liniami.
Kazdy takt utworu zawiera tyle bitéw, ile wynika z oznaczenia metrum. Na przykiad
jesli grasz utwor w metrum 4/4, kazdy takt bedzie zawieral dokladnie cztery bity
(jak wskazuje gdérna cyfra w oznaczeniu metrum) ztozone z nut lub pauz. Jesli trafisz
na oznaczenie 3/4, kazdy takt b¢dzie zawierat trzy bity, jak na rysunku 4.2. Jedynym
wyjatkiem od tej reguly sa nuty w przedtakcie (wigeej o takich nutach znajdziesz

w rozdziale 5.). W takim przypadku kladziesz silny akcent na pierwszy bit kazdego
taktu, bit nr ,1”. Muzycy jazzowi nazywaja go downbeat.

Trenowanie liczenia w taktach to $wietny sposob na to, zeby mie¢ pewno$é, iz grasz
nuty utworu zgodnie z rytmem wybranym przez kompozytora. Jak wyjasniliSmy

w rozdziatach 2. 1 3., nieprzerwane liczenie w my$lach w trakcie gry ma olbrzymi
wplyw na uzyskiwana muzyke. Synchronizacja z tempem jest kluczowa. Musisz czué
si¢ tak swobodnie ze styszanym w mys$lach bitem, zeby$ w trakcie grania dowolnego
utworu nawet nie mial Swiadomosci, ze liczysz (zajrzyj do rozdziatu 2. po wigcej
informacgji o bitach).
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Prostota rytmow prostych

Proste metrum jest najlatwiejsze do liczenia, gdyz puls typu ,raz-dwa” w utworze jest
odczuwany jako najbardziej naturalny przez stuchacza i wykonawcg. Aby rytm uznad
za prosty, musza by¢ spetnione ponizsze cztery warunki'.

v/ Kazdy bit jest podzielony na dwa réwne elementy. Jesli jeden bit zawiera
wigcej niz jedna nute, te nuty s3 zawsze pogrupowarne tak, aby byly réwne jednemu
bitowi. Ta cecha jest najbardziej widoczna w przypadku 6semek lub krétszych
nut. W prostym metrum dwie 6semki s3 zawsze polaczone paskiem zwanym belkq,
podobnie jak cztery szesnastki czy osiem trzydziestodwdjek. (Dwie szesnastki
1jedna 6semka takze beda polaczone razem belkami, gdyz daja w sumie jeden bit).
Rysunek 4.3 przedstawia sposob taczenia nut w metrum prostym.

—
Rysunek 4.3. J

Kazdy poziom
tego drzewa /\ .
trwa tyle samo, m
a nuty dajace
razem jeden bit
$§ zawsze gru- /\ /\
powane razem I ﬁ

v/ Nuta réwna jednemu bitowi musi by¢ nuta bez kropki. Gdy liczysz utwér
w myslach, b¢dziesz liczyl wylacznie nuty bez kropek, ktére da si¢ podzieli¢ na
dwa. Zazwyczaj oznacza to liczenie éwierénut, ale liczy si¢ tez poinuty, cale nuty,
a czasem takze dsemki.

Na przyktad w metrum 4/4 bgdziesz na okraglo liczyt w mySlach: ,Raz-dwa-trzy-cztery”.
W metrum 3/4 begdzie to: ,Raz-dwa-trzy”, a w metrum 2/4: ,Raz-dwa”.

v/ Goérna cyfra nie dzieli si¢ przez trzy, chyba ze jest to trzy. Na przyklad 3/4
13/8 s3 prostymi schematami rytmicznymi, natomiast 6/4, 6/8 1 9/16 s3 ztozonymi
schematami rytmicznymi (bo s3 podzielne przez trzy).

v/ Liczba bitéw w kazdym takcie jest taka sama. Kazdy takt utworu w metrum
prostym ma t¢ samga liczbg bitéw. Gdy wczujesz si¢ w liczenie metrum, nie musisz
si¢ juz przejmowacé niczym poza dbaniem o to, by nuty utworu byly zgodne
z liczeniem.

! W Polsce (i chyba powszechnie) metrum uznaje si¢ za proste, gdy takt zawiera tylko bity akcentowane
i nieakcentowane (czyli dwa rodzaje akcentowania), natomiast metrum jest ztozone, gdy takt
zawiera bity akcentowane mocno, akcentowane stabiej i nieakcentowane (czyli trzy rodzaje
akcentowania). W praktyce jedyna roznica jest taka, ze w systemie autoréw tej ksiazki metrum
4/4 jest proste, podczas gdy w ,,polskim” systemie jest to metrum zlozone (bo takt zawiera bit
akcentowany mocno, bit akcentowany stabo i dwa bity nieakcentowane). Poniewaz ta rdznica
jest czysto retoryczna i ma znikome znaczenie praktyczne, w dalszej cz¢ci ksiazki metrum 4/4
bedzie nazywane metrum prostym, zgodnie z systemem autoré6w — przyp. thum.
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I
Rysunek 4.4.
Metrum 4/4

I

K

Rysunek 4.5.
Metrum 3/4
spetnia wymogi
metrum
prostego
——

Liczenie prostych schematow metrycznych
w oparciu o takty

Takty pomagaja wykonawcy nie zgubié si¢ w utworze i utatwiaja granie w odpowiednim
rytmie. To wlasnie takt umozliwia realne odczucie rytmu utworu w metrum prostym,
nawet jesli tylko czytasz nuty i nie probujesz ich graé. Pamigtaj, ze w metrum prostym
tylko pierwszy bit kazdego taktu jest akcentowany (wyjatkiem jest metrum 4/4, w ktérym
pierwszy bit jest akcentowany mocniej, a trzeci nieco stabiej).

Oro kilka przyktadéw popularnych prostych schematéw rytmicznych:
v’ 4/4: wykorzystywane w muzyce popularnej, klasycznej, rockowej, jazzowej,
a takze country, bluegrass, hip-hop i house;
v’ 3/4: wykorzystywane w walcach oraz balladach country and western;
v’ 2/4: wykorzystywane w polkach i marszach;
v’ 3/8: wykorzystywane w walcach, menuetach oraz balladach country and western;

v’ 2/2: wykorzystywane w marszach i wolnych utworach procesyjnych.

Liczenie w metrum 4/4
Gdy natrafisz na utwér z metrum 4/4 (jak ten z rysunku 4.4), rytm liczy si¢ tak:

RAZ dwa trzy cztery RAZ dwa trzy cztery RAZ dwa trzy cztery
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4

gLl gl

Dolna czwoérka w oznaczeniu metrum z rysunku 4.4 wskazuje, ze jeden bit ma dtugosé
éwierénuty, a gbrna czworka informuje, ze kazdy takt zawiera cztery bity, czyli cztery
éwierénuty.

Poniewaz metrum 4/4 jest tak powszechnie stosowane w popularnych gatunkach
muzyki, w USA jest cz¢sto nazywane common time (,metrum powszechnym”).
Nicktoérzy kompozytorzy, zamiast podawaé oznaczenie 4/4, pisza na poczatku
pigciolinii po prostu duze ,,C”.

Liczenie w metrum 3/4

Jesli oznaczenie metrum w utworze to 3/4 (jak na rysunku 4.5), to rytm liczy sig tak:

RAZ dwa trzy RAZ dwa trzy RAZ dwa trzy
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I
Rysunek 4.6.
Metrum 3/8

spefnia wymogi
metrum
prostego
|
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Rysunek 4.7.

W metrum 2/2
jeden bit to
pétnuta, a kaz-
dy takt zawiera
dwa bity

Liczenie w metrum 3/8

Jesli oznaczenie metrum w utworze to 3/8, pierwsza nuta — jakakolwick by nie byta
— jest réwna jednemu bitowi. Na rysunku 4.5 pierwsza nuta jest 6semka.

Rytm utworu z rysunku 3.8 liczy sig tak:
RAZ dwa trzy RAZ dwa trzy RAZ dwa trzy
Schematy rytmiczne 3/8 1 3/4 maja praktycznie taka samg strukturg pod wzgledem sposobu

liczenia. Poniewaz jednak metrum 3/8 bazuje na 6semkach, a nie na éwierénutach,
to 6semka jest réwna jednemu bitowi.

Liczenie w metrum 2/2

Jesli utwér ma metrum 2/2 (zwane alla breve), jeden bit to péinuta. A skoro gérna cyfra
wskazuje, ze takt zawiera dwa bity, to kazdy takt bedzie zawierat rownowarto§é dwoch
poétnut, jak na rysunku 4.7.

gd 41

Przyktad z rysunku 4.7 liczy si¢ tak:
RAZ dwa RAZ dwa

Oznaczenia metrum z dwdjka na dole byly powszechnie stosowane w muzyce
S$redniowiecznej 1 przed$redniowiecznej. Muzyka z tego okresu bazowala na strukturze
rytmicznej opartej na schemacie rytmicznym bicia ludzkiego serca.

Cwiczenie liczenia w prostych schematach
metrycznych

Bazujac na informacjach uzyskanych dotychczas w tym rozdziale, poéwicz liczenie
bitow (nie nut) z rysunkéw 4.8 — 4.12. Gdy liczysz na glos, pamigtaj, aby zaakcentowac
pierwszy bit. Sprobuj stukaé palcem nuty podczas liczenia bitéw na glos.
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Cwiczenie 1.
RAZ dwa trzy cztery | RAZ dwa trzy cztery | RAZ dwa trzy cztery

Criommio 4o | J | JJJJ

Cwiczenie 2.
RAZ dwa trzy | RAZ dwa trzy | RAZ dwa trzy

Cioio . 3 J J {J JJ {J J

Cwiczenie 3.
RAZ dwa trzy | RAZ dwa trzy | RAZ dwa trzy

L S I WU B

Cwiczenie 4.
RAZ dwa trzy | RAZ dwa trzy | RAZ dwa trzy

X T PR A

Cwiczenie 5.
RAZ dwa | RAZ dwa | RAZ dwa

ety 34 4 110

Granie ztoZonych schematéw metrycznych

ZtoZone schematy metryczne sa niewiele trudniejsze niz te proste. Ponizsza krotka lista
regul pozwoli Ci natychmiast stwierdzi¢, czy masz do czynienia ze zfozonym schematem
metrycznym.
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Rysunek 4.13.
Metrum 6/8
nalezy do grupy
ztozonych
schematéw
rytmicznych
——

Rysunek 4.14.

W ztozonych
schematach
metrycznych
nuty dzieli sie

na trojki
——
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v/ Goérna cyfra jest podzielna przez trzy, za wyjatkiem sytuacji, gdy jest
rowna trzy. Kazde metrum, ktérego gérna cyfra wynosi 6, 9, 12, 15 lub jedna
z kolejnych wielokrotnosci liczby trzy, jest zlozone. Z kolei schematy rytmiczne
3/413/8 nie sa ztozone, gdyz gérna cyfra jest réwna trzy (sa to proste schematy
rytmiczne, omawiane przez nas wezesniej). Najpopularniejsze zlozone schematy
rytmiczne to 6/8, 9/8 1 12/8. Rysunek 4.13 przedstawia przyktad metrum ztozonego.

¢ JII Tl DT

v/ Kazdy bit jest podzielny na trzy czeséci. Belka taczy sic trzy 6semki lub szes¢
szesnastek. Rysunck 4.14 przedstawia przyktad , tréjkowych” grup nut stosowanych
w metrach zlozonych.

e

S J
VANEVANEVAN

Liczenie ztoZonych schematow metrycznych
w oparciu o takty

Jedna ze znaczacych réznic migdzy utworem w prostym metrum a utworem w metrum
zlozonym jest to, ze sq odbierane jako inne — zaréwno przez stuchacza, jak i przez

grajacego.

W metrum ztozonym akcentuje si¢ nie tylko pierwszy bit kazdego taktu (jak w metrum
prostym) — kolejne bity takze sa akcentowane, chociaz nieco stabiej. A zatem takt

w metrum 6/8 zawiera dwa r6znie akcentowane bity, takt w metrum 9/8 zawiera

trzy akcentowane bity, a takt w metrum 12/8 zawiera cztery akcentowane bity.

Przyktadowe ztozone schematy metryczne:
v’ 6/8: stosowany w muzyce mariachi;

v’ 12/8: stosowany w dwunastotaktowym bluesie i muzyce doo wop;

v’ 9/4: stosowany w jazzie i rocku progresywnym.
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40WKA Aby okreslié¢ liczbg akcentéw na takt w ztozonym schemacie rytmicznym, podziel
5 gbrna cyfre przez trzy. W ten sposob latwiej Ci bedzie poczué puls granego utworu,
a tym samym takze znalez¢ akcentowane miejsca. Na przyklad w metrum 6/8 akcentuje
si¢ pierwszy bit kazdego taktu, a procz tego w kazdym takcie nieco stabiej akcentuje si¢
takze pierwszy bit drugiej grupy 6semek.
Liczenie w metrum 6/8
Akcenty w przykfadzie z rysunku 4.15 bgda wygladaty tak:
RAZ dwa trzy CZTERY pigé sze$¢ RAZ dwa trzy CZTERY pigc sze$é
E—
Rysunek 4.15.
W tym ztozo-
nym metrum 1 2 3 4 5 6 1 2 3 4 5 6

6/8 akcentujesz
pierwsza nute '
W pierwszej g j '
i drugiej tréjce
6semek
——

Liczenie w metrum 9/4
Jesli trafisz na jakie§ przerazajace metrum, takie jak 9/4 (jak na rysunku 4.16),
powiniene$ liczy¢ tak:

RAZ dwa trzy CZTERY pig¢ szes¢ SIEDEM osiem dziewigé

——
Rysunek 4.16. 1 2 3 4 5 6 7 & 9

Metrum 9/4 to
metrum zlozone 2 J J J < J
I

Cwiczenie liczenia
w ztoZonych schematach metrycznych

Wykorzystujac informacje z wezesniejszych stron tego rozdziatu, poéwicz liczenie
rytméw z rysunkdw 4.17 — 4.19. Gdy bedziesz liczyt na glos, pamigtaj, aby nieco
podkresli¢ pierwszy bit. Nieco slabiej zaakcentuj takze pulsujace punkty taktu, ktore
z reguly przypadaja, co trzy bity. (Litera ,i” w ponizszych schematach rytmicznych
ma na celu poméc Ci uchwyci¢ ,melodi¢” niektérych nut rytmu. Przyznajemy, ze
nie jest to akademicka metoda, lecz powinna daé¢ Ci ogdlne wyobrazenie o sposobie
liczenia w réznych schematach metrycznych).

Cwiczenie 1.

RAZ dwa trzy CZTERY-i pig¢ sze$¢ | RAZ dwa trzy CZTERY pigc sze$¢ | RAZ dwa
trzy CZTERY pigc szes¢
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Rysunek 4.17.
Cwiczenie 1.

Rysunek 4.18.
Cwiczenie 2.

Rysunek 4.19.
Cwiczenie 3.

¢d ) DIl Jl Ll

Cwiczenie 2.

RAZ dwa trzy CZTERY-i-pi¢é-i-sze$é-i | RAZ dwa trzy CZTERY pigé sze§é

RAZ dwa trzy CZTERY-i-pig¢-i-sze§é-i

¢ JIV TR T JJITTN

Cwiczenie 3.

RAZ dwa trzy CZTERY piec szes¢ SIEDEM osiem dziewieé | RAZ dwa trzy

CZTERY-i-pigé-i-szesé-i SIEDEM osiem dziewigé

FSvabupivniinnle-iunl

Wyczuwanie pulsacji asymetrycznych
schematow rytmicznych

\ETAJ
%

Asymetryczne schematy rytmiczne (zwane takze nieregularnymi) zawieraja zwykle pigé
lub siedem bitéw, a nie dwa, trzy lub cztery, jak opisane wcze$niej rodzaje metrum.
Asymetryczne metra s3 popularne w tradycyjnej muzyce z catego §wiata, w tym
europejskiej muzyce ludowej oraz wschodniej (szczegdlnie indyjskiej) muzyce
popularnej i ludowe;.

Gdy bedziesz grat utwor z asymetrycznym metrum lub stuchat takiego utworu,
zauwazysz, ze jego pulsacja wydaje si¢ inna 1 brzmi inaczej niz w utworze w metrum
prostym lub zlozonym (ktére zostaly omoéwione wezesniej w tym rozdziale). Muzyka
na 5/4, 5/8 1 5/16 jest zazwyczaj podzielona na dwa rodzaje pulsacji — albo dwa bity
plus trzy bity, albo na odwrét. Schemat akcentowania nie musi si¢ powtarzaé z taktu
na takt. Jedyna stala cecha jest to, ze kazdy takt zawiera pigé bitow.

W przyktadzie z rysunku 4.20 pulsacja jest wskazywana przez rozmieszczenie poéinut
w kazdej grupie. Akcent wypada tu na trzeci bit w pierwszym takcie i na czwarty
w drugim takcie.

RAZ dwa TRZY cztery pie¢ | RAZ dwa trzy CZTERY pigé

Z kolei w przykladzie z rysunku 4.21 akcent jest wskazywany przez belki na 6semkach
1 pada na pierwsza 6semke z kazdej powiazanej belky grupy.

RAZ dwa TRZY cztery pi¢¢ | RAZ dwa trzy CZTERY pigé
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Rysunek 4.20.
W tym przykta-
dzie w metrum

5/4 akcent pa-
da na bity
pierwszy, trzeci,
pierwszy

i czwarty

——
——
Rysunek 4.21.

W tym przykta-
dzie w metrum
5/8 akcent pa-
da na bity
pierwszy, trzeci,
pierwszy

i czwarty
——

Rysunek 4.22.

W tym przykta-
dzie w metrum
7/4 akcent pa-
da na bity
pierwszy,
czwarty, pierw-
szy i pigty
——

Rysunek 4.23.

W tym przykia-
dzie w metrum
7/8 akcent pa-
da na bity
pierwszy,
czwarty, sz6-
sty, pierwszy,
trzeci i pigty
——

Utwory w metrum 7/4, 7/8 1 7/16 wygladaja tak jak przyktady na rysunkach 4.22 1 4.23.
Tu takze schemat akcentowania nie musi by¢ taki sam w kazdym takcie.

Utwér w metrum 7/4 z rysunku 4.22 powiniene$ liczy¢ tak:

RAZ dwa trzy CZTERY picc szes¢ siedem | RAZ dwa trzy cztery PIEC szes¢ siedem

A oto sposdb liczenia utworu z rysunku 4.23 w metrum 7/8:

RAZ dwa trzy CZTERY pi¢é SZESC siedem | RAZ dwa TRZY cztery PIEC
sze§é siedem
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Asymetryczne schematy rytmiczne s uwazane za ,,skomplikowane” tylko z zachodniego
punktu widzenia. Tego typu nieregularne rytmy powszechnie stosowano w przeszlosci na
calym $wiecie, w tym w starozytnej Grecji 1 Persji. Wcigz mozna je uslysze¢ w bulgarskiej
muzyce ludowej. Wspodlczesni kompozytorzy i zespoly z zachodniego $wiata takze
stosowali asymetryczne schematy rytmiczne w swojej muzyce. Robili tak mi¢dzy
innymi Steve Albini, Beck, Dave Brubeck, June of 44, Andrew Lloyd Webber, Frank
Zappa, Pink Floyd, Yo-Yo Ma, Bobby McFerrin czy Stereolab. Istnieje nawet osobny
gatunek rocka zwany math rockiem, w ktérym bazuje si¢ na skomplikowanych schematach
rytmicznych, takich jak 7/8, 11/8, 13/8, aby oderwac si¢ od standardowego w rocku
metrum 4/4.
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Rozdziat b

Granie do rytmu

8 8 8 0 0800 S S SO 0S eSS S S SE 0SS eSS e S eSS

W tym rozdziale:

» Wyjasnienie, dlaczego muzyka czasem rozmija si¢ z bitem.
P Wyjatek w dlugosci taktu, czyli przedtakt.

» Urozmaicanie za pomocy trioli i duoli.

8 8 8 0 0800 S S SO 0S eSS S S SE 0SS eSS e S eSS

eguly nut i pauz mogg si¢ wydawac Sciste, ale nawet najbardzicj niedzielny
stuchacz wie, ze muzyka to nie sita kontrolowana przez robotycznych perkusistow
1 gigantyczne tykajace metronomy. Gdyby $wiat byt idealnie uporzadkowanym

organizmem, w ktérym kazda zyjaca istota poruszataby si¢ w perfekcyjnym rytmie,

by¢ moze muzyka tez by taka byla. Jednak nawet najzdrowsze ludzkie serce pomija

od czasu do czasu jakie§ uderzenie — i tak samo jest w muzyce.

Dla kompozytoréw i teoretykdw muzyki trudnosé polegala na przelozeniu tych
pominigtych uderzen na zapis nutowy, aby naturalnie wpisywaly si¢ w partyturg.
W tym rozdziale dowiesz si¢ wszystkiego, co jest potrzebne do pracy z rytmem.

Tworzenie schematow akcentowania
i synkopy

Pulsacja bgdaca podstawa muzyki to rytm. W pewnym sensie rytm jest wszystkim.
Determinuje to, jak ludzie taficza do muzyki, a nawet to, jak si¢ czuja, gdy ja slysza.
Wplywa na to, czy stuchacz poczuje si¢ podekscytowany, poruszony, odpr¢zony,
czy zrelaksowany. Gdy zapisujesz muzykg na kartce, sposéb grupowania nut w takcie
(czyli fragmencie utworu mig¢dzy dwiema pionowymi kreskami) odzwierciedla rodzaj
rytmu, jaki bedzie miat ten utwoér. Jako muzyk mozesz poczué ten naturalny puls,
gdy grasz i liczysz bity.

Zgtebianie ogdlnej requty akcentowania

Pierwszy bit taktu jest z reguty najsilniej akcentowany. Jesli takt zawiera wigcej niz trzy
jednostki metryczne (bity), zazwyczaj nieco slabiej akcentuje si¢ nutg w potowie takeu.
Istnieje mndstwo teorii probujacych wyjasnié, dlaczego mézg wydaje si¢ wymagaé, aby
muzyka byta podzielona na cz¢sci skladajace si¢ z dwdch lub trzech bitdw (jedna z nich
mdwi nawet, ze taki puls przypomina bicie ludzkiego serca). Nikt jednak nie rozwiazal
tej kwestii definitywnie.
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Rysunek 5.1.
Takt z synkopa
——
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Rysunek 5.2.

Te takty wydajg
sig skompliko-
wane, lecz nie
sq przyktadem

synkopy

W utworze z czterema bitami w kazdym takcie, na przyktad w metrum 4/4, pierwszy
bit jest silnie akcentowany, a trzeci bit nieco stabiej. Taki utwor liczy si¢ w nastgpujacy
sposob:

RAZ dwa TRZY cztery

Utwo6r w metrum 6/8, ktdry w kazdym takcie ma sze$¢ bitdw, liczy si¢ w nastgpujacy
sposdb:

RAZ dwa trzy CZTERY pigc szesé

W rozdziale 4. znajdziesz wigcej informacji o schematach rytmicznych.

Synkopa: uderzanie stabej czesci taktu

Synkopa to, najprosciej rzecz uymujac, celowe zaktécenie schematu akcentowania taktéw
dwu- 1 tréjdzielnych. Muzycy najczgsciej tworza synkope, akcentujac stabg czes¢ taktu
lub nutg, ktéra nie przypada na bit.

W metrum 4/4 podstawowy schemat jest taki, ze akcentuje si¢ pierwszy i trzeci bit,
a drugi i czwarty s slabe. Inaczej méwiac, akcentowane bity to mocne czgsci taktu,
a nieakcentowane bity to stabe cz¢$ci taktu.

Jesli wige masz do czynienia z takim utworem jak na rysunku 5.1, pauza é¢wierénutowa
w miejscu, gdzie naturalnie wypada mocna cz¢S¢ taktu, jest uwazana za synkopg.
Akcent pada na czwarty bit, a nie na trzeci (jak normalnie) i uzyskujesz rytm, ktéry
brzmi inaczej niz zwykle metrum 4/4. Taki takt liczy si¢ jako RAZ dwa trzy CZTERY.

W tym przykladzie zostat zakl6cony naturalny rozklad akcentéw. Liczenie RAZ-dwa-

(trzy)-CZTERY jest odbierane przez ucho jako dziwne, poniewaz chciatby$ ustysze¢
t¢ nieistniejaca éwierénute, ktora zostataby zaakcentowana w potowie taktu.

Jesli zaklocisz naturalny rytm poprzez akcentowanie lub zagranie w slabej czgsci taktu
1 ominigcie nuty w silnej cz¢Sci taktu, uzyskasz synkope.

Ludzie czgsto mylnie wyobrazaja sobie synkopg jako sktadajaca si¢ z fajnych, zlozonych
rytmdw z mndstwem szesnastek i dsemek, co czgsto spotyka si¢ w jazzie, lecz nie

do konca jest zgodne z definicja synkopy. Przyjrzyj si¢ na przyktad grupom 6semek,
szesnastek 1 trzydziestodwdjek na rysunku 5.2.

V V V vV
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——
Rysunek 5.3.

Te nuty zawie-
rajg trzy miej-
sca, w ktérych
przesunigcie nut
tworzy synkope
|
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To, ze na rysunku 5.2 rytm jest ggsty, nie tworzy z niego przykladu synkopy. Jak widaé
na podstawie znaczkdw akcentu, mocna cz¢$é taktu w obu taktach wypada na ,raz”
1,cztery”, czyli tam, gdzie powinna.

Nawet gdyby utwor zawierat caly takt 6semek, niekoniecznie musialby mieé synkopg.
Kazda 6semka ma okre$long rozdzielczos¢ rytmiczng. Inaczej mdéwiac, mocne czgsci taktu
nadal wypadaja tam, gdzie powinny, czyli na akcentowanych nutach na rysunku. To samo
dotyczy grupy szesnastek. Nie tworza one synkopy, gdyz nawet jesli znajdziesz wirdd
nich nuty przypadajace na stabe czgsci taktu, to calo$¢ ostatecznie 1 tak liczy si¢ RAZ
dwa TRZY cztery lub RAZ dwa trzy CZTERY pig¢ szes¢.

A teraz przyjrzyj si¢ rytmowi na rysunku 5.3. Kazdy prostokat zawiera synkopowane
miejsce, dajac rytm RAZ dwa trzy CZTERY raz DWA trzy CZTERY. Naturalne akcenty
zostaly w obu taktach przesunigte, czego efektem jest celowo niespdjnie brzmigcy rytm.

Y 2 3 E{ M \5: 3) }f
ORI

Czy wigc synkopa polega na dobrze umieszczonej pauzie, czy przesunigciu akcentowanej
nuty? Prawda jest i jedno, i drugie. Gdy przesunigte zostanie to, co uwazasz za mocna
cz¢$¢ taktu, powstanie synkopa, gdyz oznacza ona przemieszczenie silniejszego lub
stabszego akcentu.

Sprébu; liczyé bity, stuchajac ,Satisfaction” zespotu Rolling Stones, gdyz jest to Swietny
przyklad wykorzystania synkopy.

Nabieranie rozpedu dzigki przedtaktowi

Rysunek 5.4.
Samotna
¢wierénuta przed
pierwszym tak-
tem to nuta
przedtaktowa

Dotychczas musiate$ respektowaé regule, zgodnie z ktéra kazdy takt na 4/4 ma cztery
bity. Wyobraz sobie, ze kazdy takt to dzban, ktéry musisz napeinié¢ woda po brzegi bez
rozlewania — nie mozesz skofczy¢ za szybko i nie mozesz przelaé. Taka jest reguta.

Jednak wszystkie dobre reguty maja wyjatki. Ten nazywa si¢ przedtaktem, czyli niepelnym
taktem na poczatku utworu, jak na rysunku 5.4. Ten niepelny takt zawiera nute

przedtaktowq.

g4 1 Jdd il
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Rysunek 5.5.
Ostatni takt
utworu zawiera
pozostate dwa
bity z poczatko-
wego, niepefne-
go przedtaktu
|
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o5

Przedtakt z tego rysunku zawiera tylko jeden bit, chociaz powinien zawiera¢ trzy
(skoro utwor jest w metrum 3/4). Od nastgpnego taktu utwér rozwija sig zgodnie
z regulami wyznaczanymi przez metrum 3/4. Dopiero na samym koficu nagle
pojawia si¢ takt, ktéry wyglada jak na rysunku 5.5.

3

Ostatni takt to brakujaca cz¢$¢ przedtaktu: koncowe dwa bity sa postrzegane jako
jego uzupetnienie. Innymi stowy, ostatni takt ,naprawia” to, co wydawalo si¢ bledne
w przedtakcie, 1 uzyskujemy utwor zgodny w regutami teorii muzyki.

| T
Q

Jak w wielu przypadkach dotyczacych teorii muzyki, sprawa stosowania przedtaktow
dotyczy gléwnie zapisu nutowego. Stuchacz utworu z rysunku 5.5 nickoniecznie
zauwazylby, ze ostatni takt jest niepelny, chyba ze stucha naprawd¢ uwaznie. Zazwyczaj
jedyng osoba, ktdra musi si¢ przejmowac calym zamieszaniem z réwnowazeniem
przedtaktu na koncu utworu, jest kompozytor.

W muzyce wspdlczesnej, szczegdlnie rockowej, mozna stosowaé przedtakty, nie trzymajac
si¢ Scisle reguty dokanczania ich w ostatnim takcie. Muzycy czgsto zaczynaja od przedtaktu
utwory, ktére koficzg si¢ normalnym, pelnym taktem.

Nieregularne podziaty rytmiczne:
triole i duole

AJ
WET
X

Innym sposobem na urozmaicenie rytmiczne utworu jest uzycie nieregularnych
podzialéw rytmicznych. Nieregularny podzial rytmiczny ma miejsce wtedy, gdy
podzielisz bit w inny sposéb, niz wymagatoby to oznaczenie metrum. Najpopularniejszym
takim podziatem jest triola, ktérej trzy potaczone belka nuty sa rowne jednemu bitowi
sktadajacemu si¢ normalnie z dwoch nut o takiej warto$ci. Drugim najpopularniejszym
nieregularnym podziatem jest duola, w ktorej dwie potaczone belka nuty sa réwne
warto$ci trzech takich samych nut.

Nieregularne podziaty rytmiczne, takie jak triole czy duole, pozwalaja uzyskaé bardziej
skomplikowane rytmy, niz pozwalalaby ,regularna” notacja.

Urozmaicanie utworu triolami

Zalézmy, ze cheesz umiescié szybka sekwencjg trzech dzwigkdéw w miejscu, w ktérym
normalnie wypada jedna éwierénuta. Gdy w metrum 4/4 chcesz zagra¢ sckwencje¢
jednakowych nut, masz do wyboru dwie ésembki, cztery szesnastki lub osiem
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Rysunek 5.6.

Gdy éwierénuta
w metrum 4/4
zostaje podzie-
lona na trzy
réwne nuty,
uzyskamy triole
—
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Rysunek 5.7.
Fragment utwo-
ru wykorzystu-
jacy éwierénuty
i triole
——

trzydziestodwojek. Co jednak zrobié, gdy chcesz zagraé nieparzysta liczbe dZzwigkow
i zalezy Ci na tym, by byly one réwne jednemu bitowi?

Odpowiedzia jest zagranie trioli, ktora uzyskuje si¢, gdy nutg, ktéra normalnie dzielisz
na dwie cz¢Sci, podzielisz na trzy réwne cz¢$ci. Cwierénutg rozbita na triolg¢ mozesz
zobaczy¢ na rysunku 5.6.

Dobrym sposobem na liczenie bitéw podczas grania trioli jest mowienie numeru bitu,
a nast¢pnie stowa trio-la (rozbitego na dwie sylaby), aby mieé pewno$¢, ze zagrana triola
sktada si¢ z trzech réwnych czgsci.

Na przyklad takty w przyktadzie z rysunku 5.7 powinno sig liczy¢ tak:
RAZ dwa TRZY-trio-la cztery RAZ-trio-la dwa TRZY-trio-la cztery

4d .

Triole mozna oznaczy¢ na dwa sposoby: cyfra ,3” nad grupa trzech nut polaczonych
belka lub potaczonych nawiasem kwadratowym. Taka notacj¢ odczytuj jako , trzy nuty
w trakcie trwania dwoch”.

Duole

Duola to odwrotnos$¢ trioli. Kompozytorzy wykorzystuja duole, gdy chca umiescié dwie
nuty w miejscu, w ktérym powinni umiescic trzy.

*
e |
.
*
.

Przyktadem moze by¢ podzielenie éwierénuty z kropka na dwie 6semki zamiast na trzy
(Jak trzeba podzieli¢ w takcie utworu w metrum zlozonym — w rozdziale 4. znajdziesz
wigcej informacji o takich schematach rytmicznych). Dobra metody liczenia duoli jest
mdwienie ,,i” w miejscu drugiej nuty duoli zamiast dwoch cyfr oznaczajacych kolejne
bity metrum zlozonego.

Takty z rysunku 5.8 powinno si¢ liczy¢ tak:
RAZ dwa trzy CZTERY-i RAZ-i CZTERY pig¢ sze$é
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Rysunek 5.8.

Kazda duola 2
trwa tyle co

o stopien dfuz- g—J—J—J—J—J—’—J—J—J—J—J—
sza nuta

z kropka
——
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Zestawianie nut ze soha

The 5th Wave By Rich Tennant
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tadna aranzacja, Celino, ale mczﬂ’fabys'
juz przestac ozdabia¢ swoje potnuty
serduszkami



W tej czesci. ..

tej czgsci zaczniesz czytaé nuty. Poznasz nuty fortepianowe,
klucze wiolinowy i basowy oraz wszystkie nazwy nut.
Zakosztujesz pottonéw 1 catych tondw, ktore sa
najmniejszymi krokami w $wiecie muzycznych interwaltéw,
a nast¢pnie poznasz skale i elementy skltadowe akordéw.
Poprowadzimy Cig przez zawito$ci oznaczen tonacji 1 kota
kwintowego, prezentujacego zaleznosci mi¢dzy réznymi
tonacjami 1 akordami w muzyce. Po szczegdblowym oméwieniu
interwatéw zakonczymy t¢ cz¢$¢ instrukeja identyfikowania
1 tworzenia akordéw oraz ich progresji.




Rozdziat 6

Nuty jako dzwieki
(oraz o tym, gdzie je znalezc)

8 8 8 0 0800 S S SO 0S eSS S S SE 0SS eSS e S eSS

W tym rozdziale:

» Picciolinia, klucze oraz nuty w poszczegblnych kluczach.

» Wyjasnienie, czym sg p6lton, caly ton i znak chromatyczny.

P Zastosowanie wiedzy o pigcioliniach do znajdywania dZwigkéw na pianinie 1 gitarze.
P Zapamigtywanie nut za pomoca mnemotechniki.

8 8 8 0 0800 S S SO 0S eSS S S SE 0SS eSS e S eSS

ynalezienie prasy drukarskiej przez Jana Gutenberga w 1450 roku jest przez

wiele os6b uwazane za oficjalny koniec europejskiego sredniowiecza. Dzigki

temu wynalazkowi zwykli ludzie mogli mie¢ wlasne ksiazki, a przy okazji
zacz¢to takze drukowaé nuty dla zwyktych muzykéw. Wkrotce kazdy, kto mial
odrobing zacigcia, mogt si¢ nauczy¢ calej teorii muzyki, ktdra wezesniej byta niedostgpna
dla $miertelnikéw niezwiazanych z instytucjami religijnymi lub akademickimi.

Wraz z coraz wigksza biegloscia ,,zwyktych” muzykéw zwigkszalo si¢ zapotrzebowanie
na nowe drukowane utwory. Gdy kompozytorzy nauczyli si¢, jak uzyskaé przyzwoity
zysk ze sprzedazy wielu maszynowo powielonych kopii swoich utworéw — zamiast
od czasu do czasu sprzedaé jedng pracowicie przepisana kopi¢ — zacz¢li zalewaé rynek
nowymi kompozycjami.

Ta ewolucja doprowadzila ostatecznie do standaryzacji drukowanego zapisu nutowego.
Przez lata kompozytorzy mieli swobod¢ dodawania dowolnej liczby linii w zalezno$ci
od swoich potrzeb, lecz w szesnastym wieku stosowana dzi$ pigciolinia stawala sig

— przynajmniej w Europie — coraz powszechniejsza.

W tym rozdziale omawiamy rodzaje pigciolinii, metody identyfikowania na nich
dzwigkow oraz koncepcjg interwaldéw. Po opanowaniu tej wiedzy bgdziesz w stanie
odczyta¢ nuty na pigciolinii oraz zrobisz pierwszy krok na drodze do improwizacji.

Poznaj pieciolinie, klucze i nuty

Nuty i pauzy zapisuje si¢ na czyms§, co muzycy nazywaja pigciolinig (lub pigcioliniami,
jesli masz na mysli dwie). Pigciolinia skada si¢ z pigciu réwnoleglych poziomych linii
i czterech przerw mig¢dzy liniami, jak na rysunku 6.1.
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Nuty i pauzy s3 umieszczane na liniach i w przerwach migdzy liniami. Wysoko$¢
dzwigku oznaczana przez poszczegdlne linie i przerwy jest wskazywana przez klucz,
ktory znajduje si¢ na poczatku pigciolinii. Istnicja nast¢pujace rodzaje kluczy

(te pierwsze dwa sa najbardziej popularne):

v’ klucz wiolinowy,
v’ klucz basowy,
v’ klucz C, w tym klucz altowy i klucz tenorowy.

Qv“‘\i‘"j Kazda pigciolini¢ mozesz postrzegaé jako graficzne przedstawienie wysokosti dZwigku,
N w ktérym nuty sa naniesione na pig¢ linii i cztery przerwy w funkcji czasu. Kazda
wysoko$¢ lub ton ma nazwe jednej z siedmiu liter z poczatku alfabetu: A, H, C, D,
E,F, G, A, H, C... Ten spos6b nazewnictwa ciagnie si¢ w nieskoficzonos¢, a nazwy
dzwickow powtarzaja si¢ w kolejnych oktawach. Wysokos§é dzwigku zwigksza sig,
gdy przechodzisz od A do G, a co 6smg liter¢ — gdy wracasz do litery poczatkowej
— zaczyna si¢ nowa oktawa.

Rysunek 6.1.
Dwa podsta-
wowe typy
pigciolinii:

z kluczem wio-
linowym (po
lewej) i z klu-
czem basowym
(po prawej)
——
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Klucz wiolinowy

Kluczem wiolinowym oznacza si¢ pigciolini¢ do zapisu wyzszych dzwigkow. Sg to dzwigki
powyzej C razkres$lnego na pianinie, czyli wszystkie nuty grane prawa dlonia.

W przypadku gitary klucz wiolinowy jest zapewne jedynym kluczem, z jakim sig
spotkasz. Wickszos¢ instrumentdw dgtych drewnianych 1 blaszanych o wyzszym
rejestrze oraz skrzypce korzystaja wylacznie z nut z kluczem wiolinowym. Kazdy
instrument o wyzszym rejestrze, czyli wysokich dZzwigkach, ma partie zapisane

z kluczem wiolinowym.

Klucz wiolinowy jest czasem nazywany kluczem G. Zwroé uwagg, ze jego ksztalt
przypomina przestylizowana liter¢ G. P¢tla tego klucza zaciska si¢ wokét drugiej
linii pigciolinii, na ktérej znajduje si¢ nuta G (zobacz rysunck 6.2).

——
Rysunek 6.2.
Klucz wiolinowy
informuje, ze G
znajduje sig na
drugiej linii
——

¢

o
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Rysunek 6.3 przedstawia nuty na pigciolinii z kluczem wiolinowym, rozmieszczone
na kolejnych liniach i przerwach w porzadku rosnacym.

|

Rysunek 6.3. —§) R
Nuty na pigcio- s PN+ L —

e ANV > [ 8] —

liniizkluczem o © O ©

wiolinowym C D E F G A H C D E F G
——

Klucz basowy

Nizsze dzwigki pianina s3 zapisywane na pigcioliniach z kluczem basowym. S to dzwigki
ponizej C razkre§lnego, czyli wszystkie te, ktére grasz lewa dlonia. Pigciolinii z tym
kluczem uzywa si¢ gtéwnie do instrumentdéw drewnianych o nizszym rejestrze, takich
jak fagot, instrumentéw blaszanych o nizszym rejestrze (np. tuba) oraz nizej strojonych
instrumentéw strunowych (np. gitara basowa).

Ten klucz nazywa sig takze kluczem F. Zaokraglona goérna czg¢$¢ klucza cz¢Sciowo
otacza miejsce, w ktérym na nutach znajduje si¢ dzwigk F, a dwie kropki tego klucza s3
umiejscowione po dwdch stronach linii oznaczajacej dzwigk F (zobacz rysunek 6.4).
Jesli wysilisz wyobraznig, ten klucz wyglada trochg jak pochylona litera F.

I
Rysunek 6.4.
Dwie kropki —)——e—————
klucza basowe- V4
go otaczajg linig
0znaczajaca F
dzwiek F
I
Rysunck 6.5 przedstawia nuty na pigciolinii z kluczem basowym w porzadku rosnacym.
I
O
Rysunek 6.5. —gy= PN s TS a—
- o) o O ©
Nuty na pigcio- 7 o o o9
linii z kluczem o ©
basowym F 6 A H C D E F 6 A H

Nuty fortepianowe i C razkresine

Gdy polaczysz ze soba pigciolini¢ z kluczem wiolinowym 1 pigciolini¢ z kluczem
basowym, uzyskasz nuty fortepianowe, pokazane na rysunku 6.6.

TAJ Sy .. T .1 ..
Q‘}\N‘ C razkreslne znajduje si¢ jedna lini¢ pod pigciolinia z kluczem wiolinowym 1 jedna
N lini¢ nad pigciolinia z kluczem basowym. Czyli tak naprawdg zadna z tych pigciolinii

nie zawiera C razkre$lnego. Jest ono zapisywane na linii dodanej. Linia dodana to linia
rysowana nad pigciolinia z kluczem basowym lub pod pigciolinia z kluczem wiolinowym,
ktodra jest punktem wsp6lnym obu tych pigciolinii. Gdy je w ten sposob zlozysz,
nuty beda mogly plynnie przechodzi¢ z jednej pigciolinii na druga bez zadnej przerwy.
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Rysunek 6.6.
Nuty fortepia-
nowe zawierajg
pieciolinie

z kluczem
wiolinowym

i z kluczem
basowym,
potaczone C
razkre$lnym na
linii dodanej
——

Rysunek 6.7.
Zwrd¢ uwage
na to, jak prze-
suwanie klucza
w pionie zmie-
nia nazwy
dzwigkéw na
pigciolinii
——
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Klucze C: altowy i tenorowy

Od czasu do czasu natkniesz si¢ na osobliwo$¢ zwana kluczem C. Jest to ruchomy
klucz, ktéry mozna umie$ci¢ na dowolnej linii pigciolinii. Ta linia, ktéra przebiega
przez Srodek klucza C, jest uwazana za C razkre$lne, jak pokazuje rysunck 6.7.

Klucze C s3 preferowane w klasycznej notacji instrumentdw o rejestrze oscylujacym
powyzej lub ponizej C razkre§lnego. Muzyk nie musi wtedy nicustannie przeskakiwaé
migdzy pigcioliniami z kluczem basowym i wiolinowym i ma jedng pigciolini¢ do
odczytywania.

Klucze C byly powszechnie uzywane, zanim pigciolinie ulegly standaryzacji, gdyz

umozliwialy tatwe przystosowanie do szerokiego zakresu tonéw. Wspolczesnie stosuje
si¢ jedynie dwa rodzaje kluczy C:

v’ Klucz altowy: C razkrelne znajduje si¢ na trzeciej linii pigciolinii; stosowany
najczgsciej w nutach dla altowki.

v’ Klucz tenorowy: C razkre$lne znajduje si¢ na drugiej od gory linii pigciolinii;
uzywany najcze¢Sciej w nutach dla wiolonczeli, puzonu i fagotu.
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ldentyfikowanie pottonow, catych tonow
i znakow chromatycznych na pieciolinii

W muzyce zachodniej oktawa jest rozbita na dwanascie tonéw zwanych pdttonami.
Ale skala muzyczna zawiera siedem dzwigkéw, co oznacza, ze nicktére odleglosci
migdzy dZwigkami wynosza jeden pétton, a niektdre przynajmniej dwa pétrony.
Innymi stowy, gdy tworzysz skalg, przeskakujesz niektére pdltony (w rozdziale 7.
znajdziesz wigcej informacji o skalach).

Gdy muzycy méwig o dzwigkach A, H, C, D, E, F i G, maja na mysli dZwigki
diatoniczne — czyli nuty odpowiadajace bialym klawiszom pianina. Biale klawisze
zostaly przyporzadkowane dzwigkom diatonicznym oznaczanym przez litery,

ktére okazuja si¢ dzwickami skali C-dur, zaczynajac od C. Poniewaz jednak masz

do czynienia z muzycznym sfownictwem zawierajacym 12 pottondw, klawiatura ma
tez pig¢ czarnych klawiszy, powtarzajacych si¢ co oktawg, ktdre reprezentuja poitony
przeskoczone w skali C-dur. Pierwsze klawiatury skladaty si¢ tylko z biatych klawiszy,
a czarne zostaly dodane znacznie p6zZniej, aby utatwi¢ muzykom tworzenie perfekcyjnych
skal muzycznych.

PrzejScie o caly ton na pianinie lub gitarze oznacza przesunigcie o dwa pdttony wzgledem
pozycji poczatkowej. Potton 1 caly ton to interwaty, ktére omawiamy w rozdziale 9.
Unmiejg¢tnosé rozrdézniania catych tonéw i péltonéw jest wazna, jesli cheesz poznaé
schematy stuzace do tworzenia skal 1 akordéw (ktére opisujemy w rozdzialach 7.1 10.).

Potton musisz wykorzystac takze wtedy, gdy natrafisz na znak chromatyczny, czyli znak
stuzacy do podwyzszenia lub obnizenia normalnej wysokosci dzwigku. Gdy przy nucie
jest krzyzyk, musisz zwigkszy¢ jej wysoko$¢ o pétton, a gdy jest przy niej bemol, musisz
obnizy¢ jej wysoko$¢ o pdtton.

Pitftony w praktyce

W zachodniej notacji muzycznej najmniejsza odlegloscia migdzy dzwigkami jest poiton.
Na przyktadzie pianina wyglada to tak: uderzasz klawisz, a nastgpnie uderzasz ten,
ktory jest tuz obok niego (po lewej lub prawej), niezaleznie od tego, czy jest czarny,
czy biaty. W ten sposob przemiescites si¢ o pétton. Rysunek 6.8 ilustruje t¢ regule.

Scislej rzecz ujmujac, wysokosci dzwickow to ciagle spektrum, gdyz sa determinowane
przez czgstotliwo$é wibragji (zobacz w rozdziale 16.). Oznacza to, ze migdzy kolejnymi
péttonami istnieje mnoéstwo mikrotonalnych dzwigkdéw. Zachodnia notacja muzyczna
uznaje tylko podzial wysokosci dZzwigku na péttony. Z kolei wiele wschodnich
instrument6w, szczegdlnie sitar lub instrumenty strunowe bez progéw, bazuje na
(wierdtonach. Cwiercton to wysoko$¢ dzwigku w potowie odlegtosci migdzy kazdymi
dwoma péttonami.

Jak widaé na rysunku 6.8, jesli zagrasz na pianinie dzwigk E, przejscie o pétton w lewo
zrobi z niego E z bemolem lub D z krzyzykiem. Przejscie o potton w prawo sprawi,
ze wyladujesz na E z krzyzykiem lub F.
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——
Rysunek 6.8.
Péttony na le-
wo i prawo

od klawisza E

na pianinie
——

|
Rysunek 6.9.
Przejscie od G
do G z bemolem
lub F z krzyzy-
kiem na gitarze
——

——

Rysunek 6.10.

Przejscie od G

z bemolem lub

F z krzyzykiem

do G na gitarze

——
Q\S“\E‘TAJ

N

E

Wt

\|/

Na gitarze péttony sa jeszcze prostsze — kazdy prog to potton. Wystarczy si¢ przesunaé
o jeden prog w gore lub w dét od punktu poczatkowego, a uzyskasz réznicg jednego
poéttonu. Przejscie w dot gryfu (w strong glowki gitary) zmniejsza wysoko§é dzwigku
(zobacz rysunek 6.9), a przejScie w gore gryfu (w strong korpusu) zwigksza wysokosé
dzwigku (zobacz rysunek 6.10).

E ADGHE

(O

3. prog > ()

A D GHE

QO

3. prog == ()

Gdy muzyk méwi, ze powinienes$ obnizy¢ dzwigk, musisz si¢ przesunaé o jeden pétton
w lewo od tego dzwigku, a jesli mowi, ze powiniene$ podwyzszy¢ dzwigk, musisz sig
przesunaé o pélton w prawo. Kazdy czarny klawisz na pianinie ma dwie nazwy: albo
od obnizonego dzwigku biatego klawisza po jego prawej, albo od podwyzszonego
dzwieku klawisza po jego lewej. Wybor nazwy jest bez znaczenia. Na przyktad, chociaz E
z bemolem i1 D z krzyzykiem zapisuje si¢ w rézny sposéb, sa to dzwigki o jednakowe;j
wysokosci. Nuty o tej samej wysokoSci sa nazywane enharmonicznymi.



Mysle, ze technologia generowania dzwigkdw jest
dojrzata. Majac wyb6r miedzy technologig analogo-
wa i cyfrowa, mozesz tatwo i tanio uzyska¢ niemal
dowolne brzmienie. To, czego jeszcze nie mamy
taniego i tatwego w produkcji, to nowe interfejsy
do grania — bo wcigz bazujemy na tej samej, starej
regule budowy organdéw elektronicznych. W orga-
nach elektronicznych montuje sie praktycznie te
same klawiatury co szes$¢dziesiat lat temu, gdyz
zasadniczo sig nie zmienity. Tak samo sig je naci-
ska. Prawde méwiac, te wyprodukowane w 1935
roku sg wygodniejsze w graniu niz te zaprojekto-
wane wspoétczesnie. Klawiatura to tylko punkt
wyjscia, szczeg6lnie gdy uwzglednisz wszystkie
sposoby, w jakie ludzie lubig si¢ po nich prze-
mieszczaé, naciskac je i dotykac¢ w trakcie grania.
Mysle, ze mamy tu otwartg przestrzen do wynale-
zienia naprawde wyrafinowanych i faktycznie zorien-
towanych na cziowieka interfejséw sterujgcych.
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Dr Robert Moog, wynalazca, na temat alternatyw dla klawiatury

Problem dla konstruktoréw sprzetu jest jednak taki,
ze ludzie nie chca rezygnowac ze swoich klawiatur.
Miliony ludzi potrafig na nich gra¢. Gdy zaczynasz
sie uczy¢ muzyki, stykasz sie z klawiatura. Gdyby
kto$ w wieku 30, 40 czy 50 lat chciat nauczy¢ sig
obstugi nowego interfejsu, musiatby éwiczy¢ tyle
samo, co ¢wiczyt na klawiaturze jako dziecko. To
podobny przypadek jak z klawiaturg Dvoraka, na
ktdrej pisze sie 20 — 30 procent szybciej niz na
klawiaturze QWERTY. Kazdy moze sie tego nauczy¢,
ale niewiele dorostych oséb sie na to decyduje,
gdyz wymaga to poswigcenia okreslonej iloSci
czasu na trening. Twoja matka nie nauczy Cie pisa¢
na klawiaturze Dvoraka. Wiekszo$¢ dorostych ma
mnostwo zaje¢, wigc nie sg zainteresowani po-
nowng nauka pisania. Nowe alternatywne inter-
fejsy sterujgce sa w podobnej sytuaciji. Zaprojekto-
wanie ich to tylko potowa pracy — druga pofowa
zalezy od muzykéw, ktérzy musza wyksztatcié
technike gry na tych interfejsach. A to moze zajaé
cate dekady.

Skakanie o cafe tony

Skoro pétton na pianinie lub gitarze oznacza przejscie o jeden klawisz lub prog od punktu
poczatkowego, logiczne jest, ze caly ton bedzie oznaczal przejscie o dwa klawisze lub dwa
progi od punktu poczatkowego.

Zalézmy na przyklad, ze zaczniesz od E na klawiaturze. PrzejScie o caly ton w lewo
doprowadzi Cig¢ do D, jak na rysunku 6.11.

Rysunek 6.11.
Przejscie o caly
ton, czyli dwa
péttony,
w lewo od E D E
doprowadzi *

Cigdo D l,\/

—
Tymczasem przejscie o jeden caly ton w prawo od E doprowadzi Cig do F z krzyzykiem,
jak na rysunku 6.12.

Aby przejsc o caly ton na gitarze, trzeba si¢ przemiesci¢ o dwa progi w gore lub w dot
gryfu.
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F#
—
Rysunek 6.12.
Przej$cie o caly
ton, czyli dwa
pottony,
w prawo od E
doprowadzi E
CigdoF N
z krzyzykiem v
—
4OWK4 Odlegto$¢ migdzy sasiednimi klawiszami E i F oraz H i C wynosi jeden pétton, natomiast
g} odleglo$¢ migdzy pozostatymi sasiednimi biatymi klawiszami (G-A, A-H, C-D, D-E,
F-G) wynosi jeden caly ton. To dlatego, ze pianino jest zbudowane na bazie skali C.
Zmiana wysokosci dzwigku
za pomocq znakow chromatycznych
Znaki chromatyczne to znaki stuzace do obnizania lub podwyzszania dzwickdéw
diatonicznych o p6t tonu. Obowiazuja dla danej nuty az do nastgpnego znaku
chromatycznego. Mozesz spotkaé nastgpujace rodzaje znakdéw chromatycznych:
v krzyzyk,
v bemol,
v/ podwdjny krzyzyk,
v/ podwdjny bemol,
v kasownik.
Zwigkszanie wysokosci diwieku za pomocq krzyzyka
Krzyzyk mozesz zobaczy¢ na rysunku 6.13.
——
Rysunek 6.13.
Krzyzyk wygla-
da jak kratka
lub hash
—

Gdy przed nuta znajduje si¢ krzyzyk, oznacza, ze jej dzwigk jest o pdt tonu wyzszy,
jak na rysunku 6.14.

Rysunek 6.15 przedstawia podwyzszone E (enharmoniczny odpowiednik F).
E z krzyzykiem jest o p6l tonu wyzsze niz E.
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A#

Rysunek 6.14.
Dzwiek z krzy-
zykiem, czyli
ten na prawo
od A, jest

0 pét tonu
wyzszy od A

‘B

7 ﬁo
Krzyzyk A

Rysunek 6.15. A
Przejscie '/'{n

odEdoE A.j;e—ﬁ-e—
N

z krzyzykiem

Obnizanie wysokosci dzwigku za pomoca bemola

Bemol mozesz zobaczy¢ na rysunku 6.16.

Rysunek 6.16.

Bemol wyglada
jak mate ,,b”

——

Bemol ma przeciwne dzialanie niz krzyzyk: obniza dZwigk o p6t tonu, jak pokazuje
rysunck 6.17.

Ab)

Rysunek 6.17. A
Dzwigk z be-
molem, czyli
czarny klawisz
na lewo od A,
jest o pét tonu ,R b
nizszy niz A s
—— Bl Bemol A
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Rysunek 6.18.
Przejscie od E
do E zbemolem
——

Rysunek 6.19.
Podwadjny krzy-
zyk przypomina
z wygladu litere

WX’ a podwoj-
ny bemol

to po prostu
dwa bemole
obok siebie
——

Rysunek 6.20.
Kasownik anu-
luje wprowa-
dzony wcze-
$niej krzyzyk

lub bemol
——

WETAS
X

N

Rysunek 6.18 przedstawia obnizone E. E z bemolem jest o p6t tonu nizsze
od normalnego E.

o}
—
I

Podwijna zmiana wysokosci za pomocaq podwijnych krzyzykow i bemoli

Od czasu do czasu spotkasz si¢ z podwdjnym krzyZykiem lub podwdjnym bemolem,
ktdére mozesz zobaczy¢ na rysunku 6.19.

bb

Znak na lewo na tym rysunku to podwdjny krzyzyk, a znak na prawo to podwojny
bemol. Podwdjny krzyzyk zwicksza wysokos§¢ dzwigku o dwa péttony — czyli jeden
caly ton, natomiast podwdjny bemol obniza wysoko$é dzwigku o dwa péttony, czyli
o caly ton.

Anulowanie krzyzykéw i bemoli za pomocq kasownikéw

Ostatni, cho¢ nie mniej wazny, jest kasownik, ktéry mozesz zobaczy¢ na rysunku 6.20.

q H
)
Gdy obok nuty zobaczysz kasownik, oznacza to, ze do korica taktu zostaje anulowany

jakikolwiek dziatajacy na t¢ nutg krzyzyk lub bemol (zar6wno wynikajacy z oznaczenia
tonacji, jak 1 znajdujacy si¢ w tym samym takcie). Innymi stowy, masz zagra¢ diatoniczna
wersj¢ nuty, a nie podwyzszona lub obnizona, nawet jesli dziatal na nia podwdjny
krzyzyk lub podwdjny bemol.
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Znajdowanie dzwiekiw
ha pianinie i gitarze

Czasem po prostu nie potrafisz sobie przypomnieé, gdzie sa poszczegblne nuty na
uzywanym przez Ciebie instrumencie, szczegblnie na poczatku przygody z muzyka.
Bez obaw. Rysunki z tej sekcji mozna wykorzystywac jako poreczna Sciage w sytuacjach
zaniku pamigci. Skupimy si¢ na nutach na pianinie i gitarze, poniewaz s3 to najpopularniejsze
instrumenty, po jakie si¢gaja poczatkujacy muzycy.

Szukanie nut na pianinie

Rysunek 6.21 przedstawia trochg ponad trzy oktawy klawiatury pianina. Odpowiadajace
poszczegblnym klawiszom dzwigki diatoniczne z nut fortepianowych sa wskazane
na klawiszach (wigcej na temat nut fortepianowych znajdziesz nieco wezesniej

w tym rozdziale).

Rysunek 6.21.
Klawiatura pia-
nina w powia-
zaniu z nutami
na piecioliniach
fortepianowych
——

Przyciskanie diwiekdw na gitarze

Problem z rozpisaniem gryfu obok pigciolinii jest taki, ze dZwigki na gryfie si¢
powtarzaja, co moze by¢ mylace, gdy masz tak wiele opcji zagrania konkretnej nuty.
Wziglismy wigc poczatkowe dwanascie progéw gryfu i rozbiliSmy je na trzy czgsci

bez powtdrzen, wskazujac progi odpowiadajace dzwigkom diatonicznym na pigciolinii.
Dwunasty prog (zwykle oznaczony dwoma kropkami) jest nazywany takze oktaiwg,
gdyz dzwigk na tym progu jest taki sam jak na pustej strunie, tylko o oktawe wyzej.

Rysunki 6.22 — 6.24 przedstawiaja dzwigki kolejno pierwszych trzech progéw,
potem nast¢pnych pigciu oraz nastgpnych czterech.
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Rysunek 6.22.
Pierwsza pozy-
cja na strunach

jest nazywana
otwartg, co
oznacza, ze nie
naciskasz zad-
nego progu. Na
tym rysunku
znajdziesz
dzwieki pierw-
szych trzech
progdéw gryfu
——

——
Rysunek 6.23.
Nuty

na progach

od czwartego
do 6smego
——

——
Rysunek 6.24.
Nuty

na progach

od dziewigtego
do dwunastego
——
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Mnemotechniki utatwiajqce
zapamigtanie nut

Istnieja tysiace glupawych sposobéw na zapamigtanie kolejnosci nut na pigciolinii.
Przypuszczalnie mozna by nimi zapetni¢ osobna ksiazke. W tej sekeji przedstawimy
Ci tylko kilka przyktadéw, aby$ miat jaki§ punkt wyjScia. Nie kr¢puj si¢ jednak

z wymysSlaniem wlasnych mnemotechnik (technik ulatwiajacych zapamigtywanie),
jesli beda w Twoim przypadku skuteczniejsze.

Oto kilka prostych sposobdéw na zapamigtanie kolejnosci nut na pigciolinii z kluczem
wiolinowym, zaczynajac od najnizszej linii, czyli E, a nast¢pnie podazajac kolejno przez
G, H, D az do F na samej gorze.

v’ Ewa Gotuje Herbate Dla Franka,

v Emu Gryzie Harfe Dziadka Franciszka,

v/ Emilia Goni Hiene¢ Do Futeratu,

v/ Ewa Gasi Habitem Dom Franka.
Jeszcze fatwiej mozna zapamigtaé dzwicki w miejscach migdzy liniami. Uktadaja si¢
w angielskie stowo FACE (,,twarz”), zaczynajac od przerwy migdzy najnizsza i druga
linig (F), a koficzac na ostatniej przerwie na gorze pigciolinii (E). Kazdy uzywa tej

techniki 1 nie ma sensu wymysla¢ jakiego$ wyrafinowanego tekstu. Ewentualnie
mozesz zapamigtaé, ze te dzwigki to FACET bez ,,t” na koncu.

Oto kilka mnemotechnik ulatwiajacych zapamigtanie dZzwickéw pigciolinii z kluczem
basowym, zaczynajac od najnizszego G, a koficzac na najwyzszym A:

v Gruba Hanko, Daj Fors¢ Antosiowi,

v Grzeczna Haniu, Daj Flamingowi Arbuza,

v/ Gorliwy Henio Dobrze Faksuje Agrafke.

Nuty w przestrzeniach mig¢dzy liniami mozna zapamigtaé za pomoca jednej
z ponizszych fraz:

v Aj, Co$ Ewidentnie Gryzie,

v Ach, Co, Ewo, Gotujesz,

v’ Aligje Cieszy Elektryczny Gorset.
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Rozdziat 7

Opanowanie skal durowych
| molowych

8 8 8 0 0800 S S SO 0S eSS S S SE 0SS eSS e S eSS

W tym rozdziale:

» Wyjasnienie schematoéw budowy skali durowej i molowe;j.
» Granie skal na pianinie i gitarze.

» Stuchanie wszystkich skal durowych i molowych.

8 8 8 0 0800 S S SO 0S eSS S S SE 0SS eSS e S eSS

ajprosciej rzecz ujmujac, skala to dowolna grupa kolejnych dzwickéw, ktora
stanowi bazg dla czgSci lub calosci dzieta muzycznego. Na temat réznych rodzajow
skal stosowanych w muzyce na calym $wiecie mogliby$my napisaé osobny
podrecznik, lecz skoro ta ksigzka koncentruje si¢ gtéwnie na zachodniej tradycji
muzycznej, opiszemy dwie najczgsciej uzywane skale: molowa i durowa.
Q\»\&TAJ Nie sposéb przecenié¢ znaczenia, jakie ma znajomo$¢ skal dla grania muzyki.
Nie wystarczy tez umied je zagraé tam i z powrotem, w gorg i w dot. Jesli cheesz
z powodzeniem improwizowaé lub komponowaé, musisz potrafi¢ skakaé po swoim
instrumencie tak, aby ladowa¢ na wtasciwych dla danej skali dZwigkach.

Zalézmy, ze grasz z grupa muzykéw. Jesli wiesz, w jakiej tonacji graja pozostali, oraz
znasz wszystkie dzwigki, ktére do niej naleza (skala jest determinowana przez tonacjg
— sporo o tonacjach 1 oznaczeniach tonacji znajdziesz w rozdziale 8.), nie bgdziesz

w stanie nic zepsug, o ile pozostaniesz przy tych dzwigkach. Tak naprawdg mozesz
walkowac caly dzient wlaSciwa tonacje 1 bedziesz brzmiat jak Carlos Santana lub Louis
Armstrong.

Schemat skali durowej

Chociaz kazda skala durowa sklada si¢ z innego zestawu dzwickow, to wszystkie maja

taka sama budowg. O tym, ze skala jest durowa, decyduje konkretny uktad interwatow.

WETAJ
X

N

Skale durowe s3 zbudowane zgodnie ze schematem interwatéw CCPCCCP, co oznacza
Caly ton Caly ton Poétton Caly ton Caly ton Caly ton Pétton. Cate tony i pottony
omawiamy szczegdlowo w rozdziale 6., lecz ponizej znajdziesz Sciage dla od$wiezenia
pamigci.
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v/ Pétlton: przejicie na pianinie o jeden klawisz w lewo lub prawo albo na gitarze
o jeden prég w gére lub w dot.

v/ Caly ton: przejicie na pianinie o dwa klawisze w lewo lub prawo albo na gitarze
o dwa progi w gore¢ lub w dét.

Pod wzgledem wysokosci dzwigkdw pétton to doktadnie 1/12 oktawy. Caly ton to
doktadnie 1/6 oktawy, czyli dwa péttony.

Kazdy z o$miu dZzwigkéw skali durowej ma przyporzadkowany stopieti skali zgodnie
z kolejnoscia, w jakiej wystepuja.

v/ 1. nuta: tonika,

v/ 2. nuta: supertonika,

v/ 3. nuta: medianta,

v 4. nuta: subdominanta,

v 5. nuta: dominanta,

v/ 6. nuta: submedianta,

v’ 7. nuta: dzwigk prowadzacy w gére,

v/ 8. nuta: tonika.
Pierwsza 1 6sma nuta (foniki) determinuja nazwg skali. (Skale zaczynajace si¢ od tego
samego dzwigku sa nazywane paralelnymi. Na przyklad skale C-dur i c-moll sg paralelne,
gdyz obie zaczynaja si¢ od tej samej nuty: C). Pozostate dzwigki s zwykle oznaczane
wzgledem toniki kolejnymi cyframi od 2 do 7 (poniewaz 11 8 s3 juz zajgte przez tonikg).

Kazda z tych cyfr to stopien skali, a uklad odstgpéw calotonowych 1 péitonowych
determinuje rodzaj skali.

Pierwszy 1 6smy dzwick nazywaja si¢ tak samo, gdyz sa to dokfadnie te same nuty — na
6smym stopniu skala zaczyna si¢ od nowa. Ale raczej zaden muzyk nie méwi o 6smym
stopniu skali — zamiast tego odwoluje si¢ do pierwszego stopnia jako toniki.

Gdy wigc na przyktad wykonujesz utwér w tonacji C-dur, ktéra zawiera kolejno
dzwicki C, D, E, F, G, A, H1i C, a kto$ poprosi Ci¢ o uderzenie czwartego i drugiego
stopnia skali, zagraj F i D. To samo zrdb, gdy ta osoba poprosi Cig o zagranie
subdominanty i supertoniki.

Opanowanie skal sprowadza si¢ do zidentyfikowania schematéw na instrumencie.
Czy gdy patrzysz na klawiaturg pianina lub gryf gitary, potrafisz dostrzec, gdzie
przypadna stopnie skali o numerach 1, 2, 3, 4, 5, 6, 71 8? Jesli masz podany skalg

1 zostaniesz poproszony o wykonanie sekwencji 5-3-2-1-6-4-5-8, wiesz, ktore dzwigki
zagra¢? Powiniene$ dazy¢ do tego, aby odpowiedz na te pytania byla twierdzaca

w odniesieniu do wszystkich dwunastu skal durowych. Oto jak tego dokonaé:

v’ zapamigtaj obraz kazdej skali wraz z jej lokalizacja na swoim instrumencie,
v’ naucz si¢ nazw literowych wszystkich nut kazdej skali,
v/ naucz si¢ graé¢ sekwencje dzwickéw, gdy ktos poda Ci tonacje i cyfry.
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Rysunek 7.1.
Skala C-dur,
podobnie jak
kazda skala
durowa, bazuje
na schemacie
CCPCCCP

AOWKA

Gdy opanujesz powyzsze trzy umiej¢tnosci we wszystkich dwunastu skalach
durowych, mozesz przerwaé éwiczenie skal.

Skala durowa (diatoniczna) jest najpopularniejsza skala, ktora najlatwiej rozpozna¢ na stuch.
Na tej skali bazuja takie piosenki jak ,,Happy Birthday” czy ,,Stary farmer farmg mial”.

Skale durowe na pianinie i gitarze

Gdy ktos poprosi Cig¢ o zagranie skali C-dur na pianinie, zréb to tak, jak wskazuje
rysunek 7.1.
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S

|
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Zwrd¢ uwagg na strzatki wskazujace kolejne klawisze na rysunku — kazda skala
durowa, jaka napotkasz, bedzie miata taki schemat, lecz w zaleznosci od tonacji
powstana rézne kombinacje czarnych i biatych klawiszy.

Aby zagra¢ dowolna skal¢ durows na pianinie, zacznij od klawisza majacego taka sama
nazwg jak skala. Dla skali A-dur b¢dzie to klawisz A. (Jesli nie pamigtasz lokalizacji
nut na klawiszach, zajrzyj do rozdziatu 6.). Nast¢pnie zagraj schemat skali durowe;j:
CCPCCCEP. Skala skonczy si¢ na tym samym dzwigku, na jakim si¢ zaczg¢la, tylko

o oktawe wyzej.

Jesli cheesz zobaczy¢, jak wyglada skala durowa w kazdej tonagji, przejdz do rozdziatlu 8.,
w ktoérym opisujemy oznaczenia tonacji i ilustrujemy je skalami na pigcioliniach. Aby
postuchaé wszystkich skal molowych, odtwoérz Sciezki wskazane w sekgji ,,Stuchanie
skal durowych” nieco dalej w tym rozdziale.
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Rysunek 7.2.

Ten uktad skali
durowej mozna
zagrac w do-
wolnej pozycji
na gryfie
——

Granie skal na gitarze jest jeszcze tatwiejsze niz na pianinie. Gitarzysci postrzegaja gryf
jako podzielony na czteroprogowe bloki, a wybor zestawu czterech progéw do
przyciskania zalezy od tego, w jakiej chcesz graé tonacji. Kazdy czteroprogowy blok
zawiera dwie oktawy kazdego dzwicku skali.

Skale durowe na gitarze maja uklad pokazany na rysunku 7.2, a dzwigki gra si¢ zgodnie
z kolejnoscig cyfr. Zapamigtaj: 6smy dzwigk (tonika) pierwszej oktawy jest pierwszym
dzwigkiem (tonika) drugiej oktawy.

Aby zagra¢ kolejno kazda skalg na gitarze, zacznij od wlasciwego progu na szdstej strunie
(liczac od dotu do gory, gdy trzymasz gitar¢ w pozycji do gry, czyli na niskiej strunie E):

v/ pusta struna: E,

v 1.proég: F,

v’ 2. prog: Fis/Ges,

v 3.prog: G,

v 4. prog: Gis/As,

v 5.prog: A,

v’ 6. prog: Ais/B,

v 7.proég: H,

v’ 8.prog: C,

v’ 9. prég: Cis/Des,

v’ 10. prég: D,

v’ 11. prég: Dis/Es,

v 12, prég: E,

v 13.prog: F.
Zeby uzyska¢ konkretng skal¢ durows na gitarze, przesun uktad wzdtuz gryfu do
odpowiedniego dzwigku. Tonacj¢ poznasz po pierwszym i ostatnim dzwigku skali,

wigc jesli kto$ na przyktad poprosi Cig o zagranie skali C-dur, zacznij gra¢ uktad
od 6smego progu. Nie musisz si¢ bawi¢ z zadnymi czarnymi i bialymi klawiszami
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— na calym gryfie obowiazuje ten sam schemat (aby sprawdzi¢ dzwigki na wszystkich
progach gitary, zajrzyj do rozdziatu 6.).

Faktyczna wysoko$¢ dzwigkéw gitary jest o jedng oktawg (12 pdttonéw) nizsza, niz
wynika z zapisu nutowego. Ta rozbiezno$¢ wynika po prostu z tego, ze wigkszo$¢ nut
pisze si¢ na pianino, wi¢c gdyby nuty na gitarg pisac tak, jak trzeba, wypadatyby

w wigkszosci pod pigciolinia. Na klawiaturze najcz¢Sciej uzywa si¢ oktawy razkreslnej
1 tak sa wysrodkowane pigciolinie fortepianowe. Gdyby kompozytorzy musieli pisaé
partie gitarowe zgodnie z faktycznymi wysokosciami dzwigkéw, musieliby stosowaé
tak duzo linii dodanych, ze cigzko byloby to odczytaé.

Stuchanie skal durowych

Postuchaj $ciezek od 1. do 15., na ktérych zagraliSmy na pianinie i gitarze wszystkie
skale durowe. Zwr6¢ uwagg na to, ze Fis 1 Ges, Des i1 Cis oraz H 1 Ces to skale
enharmoniczne.

Sciezka Skala
A-dur
As-dur
H-dur
B-dur
C-dur

—_

Ces-dur
Cis-dur
D-dur

©|® | N W N

Des-dur
E-dur
Es-dur
F-dur

-
=

—_
—_

-
[

-
w

Fis-dur
G-dur

Ges-dur

-
b

—_
o

Odkrywanie schematow skal molowych

Nie daj si¢ zwie$¢ — skale molowe wcale nie s3 mniej istotne od pokaznego zestawu
skal durowych. Ani tez nie stuza wyltacznie do tworzenia smutnych, sentymentalnych
piosenck. Prawdj jest jednak to, ze schematy oraz dostgpne dzwigki skal molowych

— ktére pod wzglgdem budowy dziela si¢ na naturalne, harmoniczne i melodyczne

— daja kompozytorowi znacznie wigksza elastyczno$¢ niz jeden schemat skali durowe;.
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Poszczegdlne rodzaje skali molowej skladaja si¢ z innych zestawow dzwickow, ale
kazdy z tych rodzajéw ma specyficzng dla siebie budowe, czyli uklad interwatéw, ktory
decyduje o przynaleznosci skali do danej niszy. Stopnie skali molowej maja takie same
nazwy jak durowej, za wyjatkiem 7. stopnia, ktéry nazywa si¢ subtonikq.

Nazwy kolejnych stopni skali molowej sa nastgpujace:

v/ 1. nuta: tonika,
v’ 2. nuta: supertonika,
v/ 3. nuta: medianta,
v/ 4. nuta: subdominanta,
v/ 5. nuta: dominanta,
v/ 6. nuta: submedianta,
v/ 7. nuta: subtonika,
v/ 8. nuta: tonika.
W skalach harmonicznej i melodycznej siddmy stopien nazywa si¢ dZ2wigkiem

prowadzqcym w gore. W skali melodycznej szOsty stopiei nazywa si¢ submediantg.
(Wigcej o stopniach przeczytasz nieco weze$niej w tym rozdziale).

W ponizszych sekcjach oméwimy naturalne, harmoniczne i melodyczne skale molowe
oraz wyja$nimy, jak je gra¢ na pianinie i gitarze.

Granie naturalnych skal molowych
na pianinie i gitarze

Naturalne skale molowe maja uktad interwalow CPCCPCC, czyli Caly ton Pélton
Caly ton Caly ton Pétton Caly ton Caly ton. Pierwszy dzwigk (i ostatni) determinuje
nazwe skali.

Naturalna skala molowa wywodzi si¢ od skali durowej o tej samej nazwie, lecz ma
obnizony o poél tonu trzeci, szosty 1 siddmy stopien. Jesli wige kto§ poprosi Cig na
przyklad o zagranie na pianinie naturalnej skali a-moll, post¢puj zgodnie z ukladem
na rysunku 7.3.

Ten sam uklad interwaloéw dotyczy takze wszystkich dzwickéw na catym gryfie gitary.
Rysunek 7.4 przedstawia schemat naturalnej skali molowej na gitarze. Zagraj te dzwigki
zgodnie z kolejnoscia wskazywana przez cyfry. Pierwsza nuta lezy na szdstej strunie
(niskie E) i zostata oznaczona cyfra ,17.

Podobnie jak w przypadku skal durowych, mozesz uzyska¢ dowolna naturalna skalg
molowa, przesuwajac schemat z rysunku 7.4 wzdluz gryfu. Nuta na szostej strunie
(niskim E), od ktérej zaczniesz, bedzie tonika, a tym samym da nazweg skali. Jesli na
przyktad kto$ poprosi Cig o zagranie na gitarze skali a-moll, zagraj schemat z rysunku 7.5.
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Rysunek 7.6.
Zwr6¢ uwage
na to, jak zmie-
nia sie skala na
pianinie, gdy
podwyzszysz
siédmy stopien
0 pét tonu
——
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Rysunek 7.7.
Zwrd¢ uwage
na to, jak zmie-
ni sig schemat
na gitarze, gdy
podwyzszysz
siédmy stopien
0 pét tonu
|

Zabawa z harmoniczng skalg molowg
na pianinie i gitarze

Skala molowa harmoniczna jest odmiana naturalnej skali molowej (ktéra omowilismy

w poprzedniej sekeji). Powstaje przez podwyzszenie siddmego stopnia naturalnej skali
molowej o pétton. Nie robi si¢ tego za pomoca oznaczenia tonacji, lecz za pomoca
znakéw chromatycznych (krzyzykéw, podwdjnych krzyzykéw lub kasownikdow).
Wigcej o znakach chromatycznych znajdziesz w rozdziale 6. Oznacza to, ze czasem

w jednej skali trzeba jednocze$nie zastosowac krzyzyki 1 bemole, ale jest to najzupelniej
poprawne.

Aby zagra¢ na pianinie skal¢ a-moll harmoniczng, przycisnij kolejno klawisze jak
na rysunku 7.6.

1 2 3 4 56 7 8

A

Tonika

C+P
\_A_A_A_/\_M_/

Jesli cheesz zapisaé utwor w skali harmonicznej, uzyj naturalnej skali molowej, a nast¢pnie
dodaj znaki chromatyczne tam, gdzie trzeba podnies¢ siodmy stopien o pét tonu.

Skala molowa harmoniczna na gitarze jest prosta. Wystarczy przenie$¢ schemat z rysunku
7.7 zgodnie z pozycja podstawy (toniki), od jakiej chcesz zaczaé. Przesuwaj go na rézne
podstawy i graj od tych dzwickow.
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Rysunek 7.8.
Skala a-moll
harmoniczna na
gitarze
|
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Tonacja jest jak zawsze determinowana przez pierwszy 1 ostatni dzwigk skali, wigc
gdy kto§ poprosi Cig o zagranie w a-moll harmonicznym, wykonaj schemat pokazany
na rysunku 7.8.

E A D G H E

Q9

=00 | OO0

OO

Tworzenie swietnej muzyki na pianinie

i gitarze na bazie melodycznej skali molowej

Melodyczna skala molowa pochodzi od naturalnej skali molowej (zajrzyj do wezesniejszej
sekgji ,Granie naturalnych skal molowych na pianinie i gitarze”). Skala melodyczna
powstaje przez podwyzszenie szOstego 1 sibdmego stopnia naturalnej skali molowej

w kadencji wstepujacej. Pamigtaj jednak, ze gdy wracasz w dot, skala staje si¢ na powr6t
naturalng skalg molowa.

Ta skala jest problematyczna, wigc powtdérzymy to jeszcze raz: gdy w utworze grasz
pasaz dzwigkéw o rosnacej wysokosci, szosty 1 siddmy stopiefr sa podwyzszone o p6l
tonu. Jednak gdy w tym samym utworze dzwicki beda schodzity w dét, grasz normalne
stopnie naturalnej skali molowej. Jesli w naturalnej skali molowej szdsty 1 siddmy
stopienl s3 obnizone, ich podwyzszenie wymaga zastosowania kasownikow.

Aby zagraé na pianinie melodyczna skalg molowa wstgpujaca (czyli idac po dzwigkach
w gorg), wykonaj schemat z rysunku 7.9.

Gdy kompozytorzy pisza utwoér w skali melodycznej, zapisuja go w skali naturalne;j,
a potem dodaja przy wstegpujacych szostych 1 sidédmych stopniach odpowiednie znaki
chromatyczne.

W gitarze najlepsze jest to, ze wystarczy, iz zapamigtasz tylko jeden schemat dla kazdego
typu skali — 1 jeste$ ustawiony. Aby zagraé na gitarze skal¢ molowa melodyczna
wstepujaca, wykonaj schemat z rysunku 7.10. Aby uzyska¢ skalg¢ a-moll melodyczna
(w gbrg), zagraj schemat z rysunku 7.11.

Oczywiscie, w dot zagraj naturalng skal¢ molowa — zaréwno na pianinie, jak i na gitarze.
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Rysunek 7.9.
Zwrd¢ uwage
na to, jak zmie-
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Rysunek 7.10.
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Rysunek 7.11.
Skala a-moll
melodyczna

wstepujaca na
gitarze
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Stuchanie skal molowych

Postuchaj $ciezek od 16. do 60., na ktérych zagraliSmy na pianinie i gitarze kazda skalg

molows3.
Sciezka | Skala
16. a-moll naturalna
17. a-moll harmoniczna
18. a-moll melodyczna
19. as-moll naturalna
20. as-moll harmoniczna
21. as-moll melodyczna
22. ais-moll naturalna
23. ais-moll harmoniczna
24, ais-moll melodyczna
25. h-moll naturalna
26. h-moll harmoniczna
21. h-moll melodyczna
28. b-moll naturalna
29. b-moll harmoniczna
30. b-moll melodyczna
31. c-moll naturalna
32. c-moll harmoniczna
33. c-moll melodyczna
34. cis-moll naturalna
35. cis-moll harmoniczna
36. cis-moll melodyczna
317. d-moll naturalna
38. d-moll harmoniczna
39. d-moll melodyczna
40. dis-moll naturalna
41. dis-moll harmoniczna
42. dis-moll melodyczna
43. e-moll naturalna
44, e-moll harmoniczna
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Sciezka

Skala

45.

e-moll melodyczna

46.

es-moll naturalna

417.

es-moll harmoniczna

48.

es-moll melodyczna

49.

f-moll naturalna

50.

f-moll harmoniczna

51.

f-moll melodyczna

52.

fis-moll naturalna

53.

fis-moll harmoniczna

54.

fis-moll melodyczna

55.

g-moll naturalna

56.

g-moll harmoniczna

57.

g-moll melodyczna

58.

gis-moll naturalna

59.

gis-moll harmoniczna

60.

gis-moll melodyczna
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Inaki przykluczowe
1 koto kwintowe
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W tym rozdziale:

» Przeanalizujemy kolo kwintowe.

» Wyjasnimy oznaczenia tonacji durowych i molowych.
P Przetestujemy tonacje durowe 1 molowe.
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a poczatku wigkszosci drukowanych nut znajdziesz zestaw krzyzykéw lub bemoli,
ulokowanych po prawej stronie oznaczenia metrum. Ten zestaw symboli nazywa
si¢ znakami przykluczowymi i wskazuje tonacjg, w jakiej napisano dany utwor.

Gdy znasz fonacje utworu, czyli skalg, z ktorej pochodza dzwigki tego utworu,
odczytywanie go moze si¢ okazac tatwiejsze. Bazujac na swojej wiedzy o skalach

i dzwigkach w danej tonacji, bedziesz w stanie przewidywac¢ kolejne nuty. Podobnie
jest, gdy grasz z innymi muzykami. Jesli znasz tonacj¢ 1 potrafisz przewidzie¢ akordy,
mozna si¢ domysli¢, gdzie zmierza melodia utworu. To niemal tak, jakby$ wiedzial,
jakie sfowo za chwilg ustyszysz, zeby pasowalo do zdania. Albo raczej tak, jakbys potrafil
zawgzié zakres pasujacych stow, ktére moga si¢ pojawicé.

Z tego rozdziatu dowiesz si¢ wszystkiego o znakach przykluczowych oraz nauczysz si¢
rozpoznawaé tonacje na pierwszy rzut oka. Przeczytasz takze o pitagorejskim kole
kwintowym oraz dowiesz sig, jak wykorzystywac je do odczytywania tonacji. Rozdziat
zakoniczymy oméwieniem oznaczen tonacji durowych i molowych oraz ich pokrewnych
tonacji molowych i durowych.

Koto kwintowe

W sz6stym wicku przed nasza era grecki naukowiec i filozof Pitagoras postanowit
sprobowac ulatwi¢ ludziom zycie, wprowadzajac — a raczej analizujac — standardowy
system strojenia instrumentdw. Mial juz na koncie odkrycie zalezno$ci migdzy
czgstotliwoSciami dzwigkéw a dtugoscia struny oraz zdefiniowal oktawe, wigc
standaryzacja stroju byta logicznym nastgpnym krokiem.

Podzielit kolo na dwanascie rownych czgsci, jak zegar. Efekty jego eksperyment6w staty
si¢ ostatecznie znane jako koto kwintowe, ktore stosuje si¢ po dzien dzisiejszy. Kazdy
z dwunastu punktéw kola mial przypisang wysoko$¢ dzwigku z grubsza odpowiadajaca
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Rysunek 8.1.
Koto kwintowe
pokazuje relacje
miedzy tona-
cjami durowy-
miiich
pokrewnymi
tonacjami
molowymi

Rysunek 8.2.
Koto kwintowe
informuje

o liczhie krzyzy-
kéw lub bemoli
w kazdej skali

i kazdym ozna-
czeniu tonacji
——

wspolczesnemu podzialowi oktawy na dwanascie péttonéw. Od czaséw Pitagorasa koto
kwintowe zostalo ulepszone przez zachodnich teoretykdéw muzyki i aktualnie wyglada
tak jak na rysunku 8.1. Szczegétowo omdéwimy je w nastgpnej sekeji.

Dur

Cis Fis Ces
Ges

Matematycznie rzecz ujmujac, jednostka stosowana w kole sg centy, a 1200 centéw
réwna si¢ jednej oktawie. Wynika z tego, ze kazdy potton dzieli si¢ na sto centow.

Powstanie kola kwintowego 1 jego stosowanie stanowi fundament zachodniej teorii
muzyki, dlatego tak duzo o nim tutaj piszemy. Rysunek 8.2 przedstawia nieco inng
wersj¢ niz rysunck 8.1. Kolo mozna wykorzystywaé jako pomoc w nauce
blyskawicznego odczytywania tonacji na podstawie liczby krzyzykéw lub bemoli.

Koto kwintowe ulatwia zidentyfikowanie podwyzszonych lub obnizonych dzwigkéw
w réznych tonacjach. Nazwa granej tonacji to litera na zewnatrz okr¢gu. Aby poznaé
liczbg krzyzykéw w danej tonacji, licz zgodnie ze wskazdwkami zegara, zaczynajac od C
na szczycie kota.

Fis
Ges
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Przy C-dur znajduje si¢ ,,0”, wigc w tej skali nie ma krzyzykéw. G ma cyfre ,,17, czyli
ma jeden krzyzyk. Na pianinie skalg G gra si¢ na bialych klawiszach az do siédmego
interwatu, gdy pojawia si¢ ten jeden krzyzyk, czyli F# (Fis). D-dur ma dwa krzyzyki,
A-dur ma trzy — 1 tak dalej dookota. Cyfra przy literze po prawej stronie kola reprezentuje
liczbg krzyzykdéw w danej tonacji, ktdra jest determinowana przez skalg tej tonacji.

Poza tymi wszystkimi technicznymi kwestiami wynikajacymi z kola kwintowego
umozliwia ono takze blyskawiczne odszyfrowanie znakéw przykluczowych.

Ma to olbrzymie znaczenie dla zapisu nutowego, gdyz zmyslny uklad kofa pomaga
w komponowaniu 1 harmonizowaniu melodii, budowaniu akordéw oraz w zmianach
tonacji utworu.

Kazdy z przystankdéw na kole kwintowym to piaty stopien skali wskazanej przez
poprzedni stopief, 1 stad tez nazwa tego kota. Na przyklad piaty stopien, czyli dominanta
skali C, to G. Jesli spojrzysz na koto kwintowe z rysunku 8.2, zobaczysz, ze obok C
jest wlasnie G. Kontynuujac zgodnie ze wskazodwkami zegara — dominanta skali G
to D, 1 taki jest nastgpny przystanek. Tak samo jest az do kofica. (Wigcej informacji

o skalach znajdziesz w rozdziale 7.).

Krzyzyki: Futro Cioci Grazyny
Daj Agresywnej Ewie, Henryku

Krzyzyki w kazdej tonacji pojawiaja si¢ w okreslonej kolejnosci: F, C, G, D, A, Ei H.
Fatwo to zapamigta¢ za pomoca mnemotechnicznej frazy: Futro Cioci Grazyny Daj
Agresywnej Ewie, Henryku.

Zalézmy, ze grasz utwor w tonacji H-dur. Z kota kwintowego wiesz, ze w H-dur jest
pi¢é krzyzykéw. A z mnemotechnicznej frazy o Futrze Cioci Grazyny wiesz, ze te krzyzyki
to Fis, Cis, Gis, Dis i Ais, poniewaz krzyzyki zawsze pojawiaja si¢ w tej kolejnosci.
Jesli grasz utwér w tonacji D-dur, ktéra ma dwa krzyzyki, wiesz, iz chodzi o Fis 1 Cis,
gdyz Futro Cioci... OczywiScie mozesz wymysli¢ wlasng fraz¢ zamiast tej zasugerowanej
przez nas.

Bemole: Henryku,
Ewie Agrestu Daj Garsé Cichaczem, Fajttapo

W przypadku skal i tonacji durowych z bemolami poruszasz si¢ po kole kwintowym
(zobacz rysunek 8.2) przeciwnie do wskazdwek zegara, zaczynajac od C, ktdre nadal
ma cyfrg ,0”. Tonacja F-dur ma wigc jeden bemol, tonacja H ma dwa bemole itd.

Podobnie jak krzyzyki, bemole takze pojawiaja si¢ w okre$lonej kolejnosci: H, E, A, D,
G, C, F. Sugerujemy nast¢pujaca fraz¢ do zapamigtania: Henryku, Ewie Agrestu Daj
Garst Cichaczem, Fajttapo, w ktorej porzadek liter, jak zapewne zauwazyle$, jest odwrotny
niz w krzyzykach.

Wezmy na przyklad Ges, ktdre jest oddalone od C o sze$¢ krokéw. W tej tonacji bedzie
sze$¢ dzwigkéw z bemolami: B (gdyz H z bemolem to B), Es, As, Des, Ges i Ces.
W tonacji B, ktora znajduje si¢ o dwa kroki od C na wierzchu kota, beda dzwigki B 1 Es.
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Zwr6¢ uwagg na to, ze kolejnosé krzyzykéw i bemoli w tych mnemotechnikach jest
taka sama jak kolejnos¢ pojawiania si¢ tych znakéw chromatycznych przy kluczu.

Nie sposéb przecenié znaczenia kola kwintowego. Przydaje si¢ kompozytorom,
wykonawcom i uczniom teorii muzyki. A my mozemy tylko na okraglo powtarzaé:
naucz si¢ kota kwintowego na pamigé i korzystaj z niego.

Rozpoznawanie oznaczen
tonacji durowych

Rysunek 8.3.
Krzyzyki

przy kluczu sg
ufozone

w okreslonej
kolejnosci
——

Rysunek 8.4.
Bemole sa tak-
ze ufozone przy

kluczu w okre-
$lonej kolejnosci
——

Aby okresli¢ liczbg krzyzykéw w kazdym oznaczeniu tonacji, zacznij liczy¢ na kole
kwintowym (zobacz rysunek 8.2) od C-dur zgodnie ze wskazéwkami zegara. Przy
kazdej kolejnej tonacji liczba krzyzykdw rosnie o jeden. W tonacji G, czyli jeden
sprzystanek” od C-dur, przy kluczu znajdziesz jeden krzyzyk. W tonacji D, dwa
przystanki od C, przy kluczu znajdziesz dwa krzyzyki. Zobacz na rysunku 8.3,

w jaki sposdb ro$nie liczba krzyzykow.

94 #5ﬁ4#s#6#?ﬁ

Oznacza to, ze jesli grasz utwér w tonacji H-dur (pigé przystankéw od C-dur na kole),
wiesz, ze w te] tonacji jest pi¢¢ krzyzykéw. Jesli pamigtasz mnemotechnike Futro Cioci
Grazyny Daj Agresywnej Ewie, Henryku, to znasz nazwy tych pigciu dzwigkdw z krzyzykami:
Fis, Cis, Gis, Dis 1 Ais. Jesli grasz w tonacji D-dur, ktéra ma dwa krzyzyki, wiesz, ze musza
to by¢ dzwigki Fis i Cis.

Jesli chodzi o skale z bemolami, poruszasz si¢ w przeciwng strong kota kwintowego.
Dzwigki z bemolami pojawiaja si¢ w kolejnych tonacjach — zaczynajac od C-dur

1 przesuwajac si¢ przeciwnie do wskazéwek zegara — takze w okreslonym porzadku:
B (bo H z bemolem to B), Es, As, Des, Ges, Ces 1 Fes. (Wiesz to, jesli zapamigtale$
traz¢ Henryku, Ewie Agrestu Daj Gars¢ Cichaczem, Fajttapo). Gdy idziesz przeciwnie

do wskazéwek zegara, F jest jeden przystanek od C-dur, dlatego ma jeden bemol przy
kluczu w oznaczeniu tonacji. B jest oddalone od C o dwa przystanki, wigc ma dwa
bemole przy kluczu (i tak dalej dookota). Rysunck 8.4 pokazuje kolejnos¢ pojawiania
si¢ bemoli.
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Eatwo zapamigtad, ze pierwszy dzwick z bemolem to zawsze B, gdyz symbol bemola
przypomina z wygladu mate ,b” i faktycznie wywodzi si¢ z tej litery.

I tak na przyklad Ges, oddalone na kole o sze$¢ stopni od C-dur, jest oznaczane
sze§cioma bemolami. Dzigki frazie Henryku, Ewie Agrestu Daj Gars¢ Cichaczem, Fajttapo
wiesz, ze te dzwigki z bemolami to B (bo H z bemolem to B), Es, As, Des, Ges i Ces.
Z kolei B, oddalone o dwa stopnie, ma dwa bemole, a Ty wiesz, ze sa to dzwigki B 1 Es.

ldentyfikowanie oznaczen tonacji
durowych i pokrewnych molowych

Koto kwintowe dla tonacji molowych dziala tak samo jak dla durowych. Tonacje molowe
sa wpisane matymi literami wewngtrz okr¢gu z rysunku 8.1.

Tonacje molowe we wngtrzu okregu to tonacje pokrewne dla tonacji durowych

na zewnatrz okr¢gu. Pokrewne tonacje (molowa i durowa) sa tak samo oznaczone
znakami przykluczowymi. Jedyna r6znica jest to, ze pokrewna molowa tonacja zaczyna
si¢ od innej toniki, czyli pierwszego dzwigku. Tonika, czyli punkt poczatkowy tonacji
molowej, jest o tercj¢ mata — lub trzy pdttony — nizej niz tonika w pokrewnej tonacji
durowej.

Na przyktad tonacja pokrewng dla C-dur jest a-moll (zobacz na rysunku 8.1 — C
jest na zewnatrz okrggu, natomiast a jest we wngtrzu). Tonika w a-moll jest dZwigk A,
ktory znajduje si¢ trzy pottony w lewo od C na pianinie lub trzy progi w strong gtowki

na gryfie gitary.

Nawet frazy Futro Cioci Grazyny... 1 Henryku, Ewie Agrestu Daj... nie ulegaja zmianie,
gdy przechodzisz na tonacje molowe. To dlatego, ze oznaczenia przykluczowe tonacji
durowych i ich pokrewnych molowych s takie same.

Na pigciolinii tonika pokrewnej skali molowej znajduje si¢ jedna lini¢ lub jedna
przerwg ponizej toniki skali durowej. W kluczu wiolinowym C znajduje si¢ na trzeciej
przestrzeni od dotu, natomiast A o jedna przestrzef nizej, na drugiej od dotu.

Na pianinie i gitarze akord durowy i jego pokrewny akord durowy pasuja do siebie jak
masto do chleba. Taka progresja pojawia si¢ w bardzo wielu piosenkach, gdyz po prostu
dobrze brzmi. (Wigcej o akordach i progresjach akordéw znajdziesz w rozdziatach 10.111.).

Przeglad znakow przykluczowych

W ponizszych sekcjach znajdziesz przeglad oznaczen przykluczowych tonacji durowych
1 naturalnych molowych wraz z kilkoma oktawami dzwi¢kéw w tych tonacjach,
uporzadkowanych w skale. Poniewaz skupiamy si¢ w tym rozdziale na kole kwintowym,
nie podajemy tonacji w kolejnosci alfabetycznej, lecz w takiej, w jakiej pojawiaja si¢ na kole.

Nie zniechgcaj si¢ stowem naturalna opisujacym tonacje molowe w tej czgsci rozdziatu.
Jak wyjasniamy w rozdziale 7., istnieje wigcej niz jeden rodzaj tonacji molowych.

Rozdziat 8: Znaki przykluczowe i koto kwintowe 97
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Rysunek 8.5.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji C-dur
i skala C-dur

|
]
Rysunek 8.6.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji a-moll

i skala a-moll

naturalna
I

Rysunek 8.7.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji G-dur

i skala G-dur
——
|

Rysunek 8.8.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji e-moll

i skala e-moll
naturalna
I

C-dur i a-moll naturalna

Rysunek 8.5 przedstawia oznaczenie tonacji C-dur, natomiast rysunek 8.6 oznaczenie
jej pokrewnej tonacji molowej, czyli a-moll naturalne;j.
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Jak widzisz, tonacje C-dur i a-moll s3 oznaczone tak samo (czyli nie maja ani krzyzykéw,
ani bemoli), a skale zawieraja te same nuty, gdyz skala a-moll jest pokrewng molowa
dla C-dur. Jedyna r6znica jest to, ze skala C-dur zaczyna si¢ od C, a a-moll naturalna
zaczyna si¢ od a.

G-dur i e-moll naturalna

Rysunck 8.7 przedstawia oznaczenie tonacji G-dur, natomiast rysunek 8.8 oznaczenie
jej pokrewnej tonacji molowej, czyli e-moll naturalne;.
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Teraz oznaczenie przykluczowe zawiera jeden krzyzyk (przy F). Nastgpny przystanek (D)
bedzie miat dwa krzyzyki (przy F i C, bo Futro Cioci...), a my bgdziemy dodawaé
po krzyzyku, az zejdziemy na d6t kola kwintowego.
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Rysunek 8.9.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji D-dur
i skala D-dur

|
——
Rysunek 8.10.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji h-moll

i skala h-moll

naturalna
I

Rysunek 8.11.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji A-dur

i skala A-dur
——
——

Rysunek 8.12.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji fis-moll
i skala fis-moll
naturalna

D-dur i h-moll naturalna

Rysunek 8.9 przedstawia oznaczenie tonacji D-dur, natomiast rysunek 8.10 oznaczenie
jej pokrewnej tonacji molowej, czyli h-moll naturalnej.
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A-dur i fis-moll naturalna

Rysunek 8.11 przedstawia oznaczenie tonacji A-dur, natomiast rysunek 8.12 oznaczenie
jej pokrewnej tonacji molowej, czyli fis-moll naturalne;.
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E-dur i cis-moll naturalna

Rysunek 8.13 przedstawia oznaczenie tonacji E-dur, natomiast rysunck 8.14 oznaczenie
jej pokrewnej tonacji molowej, czyli cis-moll naturalne;.
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Rysunek 8.13.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji E-dur
i skala E-dur

——
——
Rysunek 8.14.
Oznaczenie
przykluczowe
tonaciji cis-moll

i skala cis-moll

naturalna
I

Rysunek 8.15.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji H-dur

i Ces-dur

oraz skale H-dur
i Ces-dur
|
I
Rysunek 8.16.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji gis-moll

i as-moll oraz
skale gis-moll
naturalna i as-
moll naturalna
I
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H-dur/Ces-dur i gis-moll/as-moll naturalne

Rysunek 8.15 przedstawia oznaczenie tonacji H-dur oraz Ces-dur. Rysunek 8.16
przedstawia oznaczenie tonacji gis-moll naturalnej i as-moll naturalne;.
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Nie rozumiesz, skad podwdjne nazwy? Przyjrzyj si¢ klawiaturze, a zauwazysz,

ze nie ma czarnego klawisza dla C z bemolem. Zamiast tego jest bialy: H. Cesi H

to enharmoniczne ekwiwalenty, czyli doktadnie te same dZwigki, lecz o innych nazwach.
Wszystkie dzwicki w tonacji H-dur 1 tonacji Ces-dur brzmig identycznie — r6znia
si¢ tylko sposobem zapisu na pigciolinii. To samo dotyczy tonacji gis-moll naturalnej
i as-moll naturalnej — te same dzwigki, inny sposéb zapisu.

Liczba krzyzykow zwigksza si¢ o jeden na kazdym przystanku, natomiast liczba bemoli
bedzie malata, az wrdcimy na pozycjg godziny dwunastej (C-dur/a-moll).
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Fis-dur/Ges-dur i dis-moll/es-moll naturalne

Rysunek 8.17 przedstawia oznaczenie przykluczowe tonacji Fis-dur i tonacji Ges-dur.
Rysunck 8.18 prezentuje oznaczenie przykluczowe tonacji dis-moll naturalnej i es-moll
naturalnej. To kolejne ekwiwalenty enharmoniczne!

Rysunek 8.17.
Oznaczenie
przykluczowe
tonaciji Fis-dur
i Ges-dur oraz
skale Fis-dur

i Ges-dur
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Rysunek 8.18. p
Oznaczenie
przykluczowe | é) gﬁ gﬁﬁ
tonacji dis-moll | &
i es-moll oraz | _ o © ©
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naturalna i es- t
moll naturalna
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Cis-dur/Des-dur i ais-moll/b-moll naturalne

Rysunek 8.19 przedstawia oznaczenie przykluczowe tonacji Cis-dur i tonacji Des-dur.
Rysunek 8.20 prezentuje oznaczenie przykluczowe tonacji ais-moll naturalnej i b-moll
naturalnej.

Rysunek 8.19. -~
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Rysunek 8.20.
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Rysunek 8.21.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji As-dur
i f-moll

oraz skale
As-dur i f-moll
naturalna

Rysunek 8.22.
Oznaczenie
przykluczowe
tonac;ji Es-dur

i c-moll oraz
skale Es-dur

i c-moll
naturalna
I

Rysunek 8.23.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji B-dur

i g-moll oraz
skale B-dur

i g-moll
naturalna
——

To ostatnie ckwiwalentne enharmonicznie oznaczenia przykluczowe, jakie warto
zapamigta. Obiecujemy. Tym samym zakoficzyliSmy tez prezentacj¢ tonacji

z krzyzykami. Od teraz bgdziemy si¢ wspinac po lewej stronie kota kwintowego
1 pracowaé wylacznie z bemolami.

As-dur i f-moll naturalna

Rysunck 8.21 przedstawia oznaczenie przykluczowe tonacji As-dur oraz oznaczenie
przykluczowe jej pokrewnej tonacji molowej, czyli f~moll naturalne;j.
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Es-dur i c-moll naturalna

Rysunek 8.22 przedstawia oznaczenie przykluczowe tonacji Es-dur oraz oznaczenie
przykluczowe jej pokrewnej tonacji molowej, czyli c-moll naturalne;j.
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B-dur i g-moll naturaina

Rysunek 8.23 przedstawia oznaczenie przykluczowe tonacji B-dur oraz oznaczenie
przykluczowe jej pokrewnej tonacji molowej, czyli g-moll naturalnej.
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F-dur i d-moll naturalna

Rysunek 8.24 przedstawia oznaczenie przykluczowe tonacji F-dur oraz oznaczenie
przykluczowe jej pokrewnej tonacji molowej, czyli d-moll naturalne;j.

Rysunek 8.24.

Oznaczenie e . |
przykluczowe él’ o o ©°° s
F-dur i d-moll

oraz skale F-dur | . o © ©
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naturalna
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Rozdziat 9

Interwaly:
odlegtosci miedzy dzwiekami

S 8 & 8 O 0 08 S OSSO 0SS SO ESESS eSS eSS eSS eSS eSS eSS e

W tym rozdziale:

» Wyjasnienie rodzajéw interwalow.
» Unisono, oktawa, kwarty 1 kwinty.
» Sekundy, tercje, seksty 1 septymy.
» Tworzenie wlasnych interwaltéw.
P Interwaly w skali durowe;j.

S 8 & 8 O 0 08 S OSSO 0SS SO ESESS eSS eSS eSS eSS eSS eSS e

dleglos¢ mi¢dzy dwoma dzwickami jest nazywana interwatem. Nawet jesli nigdy

wezesniej to stowo nie kojarzylo Ci si¢ z dzwigkami, to jesli stuchasz muzyki,

doswiadczyles juz na wlasnej skorze wspdlpracy réznych interwalow. A jezeli
grales jaki$ utwor lub chociaz postawites kubek po kawie na klawiaturze pianina na tyle
mocno, zeby wydoby¢ kilka przypadkowych dZwigkéw, to sam pracowale$ z interwatami.
Skale i akordy sa zbudowane z interwaléw, a muzyka zawdzigcza im swoje bogactwo.
W tym rozdziale poznasz najcz¢sciej stosowane w muzyce rodzaje interwalow i nauczysz
si¢ wykorzystywac je do budowy skal i akordéw.

Rozszyfrowujemy interwaty
harmoniczne i melodyczne

Istnieja dwa rodzaje interwaltéw.

v’ Interwal harmoniczny: uzyskujesz go wtedy, gdy grasz dwa dzwicki jednoczesnie,
jak na rysunku 9.1.

v’ Interwat melodyczny: uzyskujesz go wtedy, gdy grasz dwa dzwicki jeden po drugim,
jak na rysunku 9.2.

E—
Rysunek 9.1.
Interwat harmo-
niczny to dwa

dzwigki grane  —¢J
jednoczesnie
E—
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Rysunek 9.2.
Interwat melo-
dyczny to dwa
dzwigki grane

jeden
po drugim
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Rozmiar interwatu — zaréwno harmonicznego, jak 1 melodycznego — jest determinowany
przez dwa czynniki:

v liczbe stopni,

v/ znaki chromatyczne.

Oba czynniki wyjasniamy w ponizszych sekcjach.

Liczba stopni: liczymy linie i przestrzenie
Pierwszym krokiem w nazywaniu interwatéw jest zidentyfikowanie odlegtosci migdzy
nutami po ich zapisaniu na pigciolinii. Liczba stopni interwatu bazuje na liczbie linii

1 przestrzeni mig¢dzyliniowych tego interwatu w zapisic nutowym. Kompozytorzy

1 muzycy stosuja rozne nazwy poszczegdlnych odleglosci w stopniach:

v/ unisono (lub pryma),
v sckunda,

v tercja,

v’ kwarta,

v/ kwinta,

v scksta,

v/ septyma,
v oktawa.

Liczbg stopni interwalu najtatwiej policzyé, dodajac linie 1 przestrzenie mig¢dzyliniowe
tego interwatu. Musisz policzy¢ kazda lini¢ 1 przerwe oraz linie lub przerwy, na ktérych
znajduja si¢ nuty. Gdy wyznaczasz liczbg stopni, nie bierzesz pod uwagg znakow
chromatycznych.

Przyjrzyj si¢ rysunkowi 9.3, ktory przedstawia przyktad tego, jak tatwo obliczy¢ liczbg
stopni interwalu. Mozesz zacza¢ od dolnej lub gérnej nuty. Gdy policzysz wszystkie
linie 1 przestrzenie na pigciolinii, tacznie z tymi, na ktérych leza nuty, otrzymasz liczbg
pig¢. To oznacza, ze interwal z rysunku 9.3 ma pig¢ stopni, czyli jest to kwinta. Nuty
sa zapisane razem i trzeba je zagra¢ jednoczesnie, wigc jest to kwinta harmoniczna.

Rysunek 9.4 przedstawia sckund¢ melodyczng. Zwr6é uwagg na to, ze podwyzszajacy
znak chromatyczny (#) przy dzwigku F nie ma zadnego wplywu na liczbg stopni. Jest
ona uzalezniona wylacznie od liczby linii i przestrzeni mi¢dzy liniami. (Wigcej o znakach
chromatycznych znajdziesz w rozdziale 6.).



Rysunek 9.3.
Pig¢ linii i prze-
strzeni migdzy-

liniowych

w tym in-
terwale ozna-
cza, ze jest to
kwinta

——
——
Rysunek 9.4.
Krzyzyk przy
pierwszej nucie
nie ma wptywu
na liczbe stopni
——
——

Rysunek 9.5.
Interwaty me-
lodyczne kolej-
no od lewej do
prawej: pryma,
sekunda, tercja,
kwarta, kwinta,
seksta, septy-
ma i oktawa
——
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Rysunek 9.6.
Ztozony inter-
wat majacy
dziesie¢ stopni,
ktéry nazywa-
my decyma
——
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Rysunek 9.5 przedstawia wszystkie interwaty od prymy (gdy dwie nuty sa jednakowe)
do oktawy (dwie nuty sa oddalone doktadnie o oktawg). Krzyzyki i bemole dorzucilismy
dla zabawy, lecz pamigtaj, ze nie maja wptywu na uzyskana liczbg stopni interwatu.

[ 8]
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A co, gdy interwal wynosi ponad jedna oktawg? W takim przypadku jest nazywany
interwatem ztoZonym. Tak jak w przypadku wszystkich interwaldw, trzeba tylko policzy¢
linie i przerwy migdzy liniami. Przyktad z rysunku 9.6 ma dziesi¢¢ stopni i dlatego
nazywa si¢ decymq.

[ 8]
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Rysunek 9.7.
Wszystkie te in-
terwatly to kwinty,
lecz ze wzgledu na
liczbe péttondw

sq to rézne ro-
dzaje kwint

0 odmiennym
brzmieniu
——
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Il: Zestawianie nut ze soha

Znaki chromatyczne: uwzgledniamy poftony

Rodzaj interwatu zalezy od liczby péttondéw migdzy dwoma dZwigkami.

W przeciwienistwie do liczby stopni, w tym przypadku maja znaczenie znaki chromatyczne
(krzyzyki 1 bemole), ktore zwigkszaja lub zmniejszaja wysokos¢ dzwicku o potton
(wigcej o znakach chromatycznych w rozdziale 6.). To liczba pottonéw decyduje

0 ostatecznym brzmieniu interwatu.

Wszystkie interwaty z rysunku 9.7 maja t¢ sama liczbg stopni, lecz brzmia inacze;j,
gdyz réznig sig liczba pottondw.

Odtworz Sciezke nr 61, aby ustyszeé roznice migdzy interwatami o takiej samej liczbie
stopni (pi¢c€), lecz innej liczbie pdttondw.

Aby opisa¢ liczbg pottonéw interwalu, stosuje si¢ nastgpujace terminy:

v’ wielki: zawiera dwa péttony miedzy nutami,

v/ maly: zawiera o p6tton mniej niz interwat wielki lub jeden pétton migdzy
nutami,

v’ czysty: okresla harmoniczne cechy prymy, oktawy, kwarty i kwinty,
v/ zmniejszony (dim): zawicra o péiton mniej niz interwat maty lub czysty,

v’ zwigkszony (aug): zawiera o p6iton wiecej niz interwat wielki lub czysty.

Nazywanie interwatow

Nazwa interwatu wynika zaréwno z liczby stopni, jak i liczby p6itonéw interwatu.
Na przyktad spotkasz si¢ z ter¢jg wielkq lub kwintq czystq (wigcej o liczbie stopni
interwatu oraz o liczbie p6ttondéw przeczytasz we wezesniejszych sekcjach).

Ponizej wypisaliémy mozliwe kombinacje nazw okreslajacych interwaty:

v’ czyste moga by¢ tylko prymy, kwarty, kwinty i oktawy,
v/ wiclkie i mate moga by¢ tylko sekundy, tercje, seksty i septymy,
v/ zmniejszony (dim) moze by¢ kazdy interwat poza pryma,

v’ zwickszony (aug) moze by¢ kazdy interwat.
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Rzut oka na prymy,
oktawy, kwarty i kwinty

Wspolna cecha prym, oktaw, kwart 1 kwint jest to, ze moga by¢ czyste, zwigkszone
lub zmniejszone (wigcej informacji we wezedniejszej sekcji pod tytutem ,,Znaki
chromatyczne: uwzglgdniamy péttony”).

Pryma czysta

Melodyczna pryma czysta to chyba najlatwiejsze zagranie na kazdym instrumencie (poza
pauza, rzecz jasna). Przyci$nij klawisz, uderz strung lub dmuchnij tak, aby uzyskaé

dwa razy ten sam dzwigk. Prymy mozna graé¢ na wigkszo$ci instrumentéw strunowych,
gdzie ten sam dZwigk wystgpuje na gryfie wigeej niz jeden raz — jak w gitarze. Na przyklad
dzwigk na piatym progu szdstej struny jest taki sam jak na pustej piatej strunie.

W utworach na kilka instrumentéw pryma czysta ma miejsce wtedy, gdy dwie osoby
lub wigcej graja doktadnie ten sam dzwigk w ten sam sposob, lecz na réznych
instrumentach.

Pryma zwigkszona

Aby zwigkszy¢ prymg czysta, wstaw mi¢dzy dwa dzwigki pétton. W tym celu mozesz
zmodyfikowaé dowolng nutg z pary. Wazne, aby odlegtos¢ migdzy nimi zwigkszyta si¢
o poélton.

Interwal migdzy As 1 A to przyklad prymy zwigkszonej — prymy, bo oba dzwigki maja t¢
sama nazwe (A), natomiast zwigkszonej, bo interwat jest o p6t tonu wigkszy niz w prymie
czystej.

Pryma zmniejszona nie istnieje, gdyz niezaleznie od uzytego znaku chromatycznego
interwal zawsze zwigkszy si¢ o p6lton.

Oktawy

Gdy nuty sa oddalone w sumie o osiem linii i przestrzeni migdzy liniami, uzyskujesz
oktawe. Oktawa czysta jest bardzo podobna do prymy, gdyz gra si¢ ten sam dZwigk
(na pianinie bedzie to ten sam bialy lub czarny klawisz). Jedyna réznica jest taka,

ze tym razem druga nuta jest oddalona o dwanascie pottonéw (liczac z poczatkowym
dzwigkiem) albo w gérg, albo w dot skali.

Czysta oktawa melodyczna z rysunku 9.8 ma 12 péttonéw miedzy dzwigkami.

Aby z oktawy czystej zrobi¢ zwigkszona, musisz zwickszy¢ odleglosé migdzy nutami

o jeszcze jeden polton. Rysunek 9.9 przedstawia oktawe zwigkszong od E do Eis, ktdra
uzyskano przez podwyzszenie gornej nuty o pélton, dzigki czemu odleglo$¢ od pierwszej
do ostatniej nuty wynosi trzynascie pottondw. Oktawe zwigkszona mozna takze otrzymaé
przez obnizenie dolnego dzwigku E o pétton (do Es).
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——
Rysunek 9.8.

Te dwa dzwieki
E tworzg okta-
we czystg
——

——
Rysunek 9.9.

Te dwa dzwieki
tworza oktawe
zwigkszong
——

——
Rysunek 9.10.

Te dwa dzwieki
tworzg oktawe
zmniejszong
——
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Aby utworzy¢ oktawg zmniejszona, zmniejsz odlegto$¢ migdzy nutami o péiton.
Na przyktadzie z rysunku 9.10 obnizono gérna nutg¢ o pétton, przez co migdzy
pierwsza 1 ostatnig nuta jest tylko jedenascie péltonéw. Zmniejszong oktawe
mozna takze uzyskaé, podwyzszajac dolny dzwigk o pét tonu.

Koniec

/

1 23456 7 8 91011=Es

) bo
E E

Kwarty

Kwarty to pary nut oddalonych o cztery linie 1 przestrzenie migdzy liniami. Wszystkie
kwarty s czyste 1 maja pi¢é péttondw migdzy dZzwickami. Wyjatkiem jest kwarta od F
do H, ktora ma szes¢ pottondw (czyli jest kwartq zwigkszong). Poréwnaj pary nut z rysunku
9.11 z klawiatura, aby zobaczy¢, o co nam chodzi.

‘o
¢
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Rysunek 9.11.

Kwarty w zapi-

sie nutowym

z zakre$lonym o 9O

wyjatkiem =4
—zwiekszong o) © 2O T \J

kwartg
odFdoH

Rysunck 9.12 przedstawia potaczenie migdzy poszczegdlnymi kwartami na klawiaturze.
Zwr6¢ uwagg na to, ze w przeciwienstwie do pozostatych przejscie od F do H wymaga
pokonania szeSciu pottondw.

1 2345 6

Rysunek 9.12.
Na klawiaturze
kazda naturalna
kwarta jest
czysta (poza
interwatem
migdzy F i H)
I

Kwarta zwigkszona jest o potton szersza niz kwarta czysta, wigc aby migdzy dzwigkami
F 1 H uzyska¢ kwartg czysta, musisz podwyzszy¢ dolng nutg do Fis lub obnizy¢ gérna
nute do B.

Gdy naturalna kwarta jest czysta, po dodaniu tego samego znaku chromatycznego
(krzyzyka lub bemola) do obu dzwi¢kéw nadal bgdzie czysta. Migdzy D 1 G jest taka
sama liczba péttondw (pigé) co migdzy Dis 1 Gis oraz migdzy Des i Ges, co pokazano
na rysunkach 9.13 1 9.14. Natomiast gdy zmieni si¢ tylko jeden dZwigk, rodzaj interwatu
ulegnie zmianie.

|
Rysunek 9.13.
Dodanie zna-
kéw chroma-
tycznych do

obu nut oddalo- E
nych o kwarte —&) © 1 P ﬂc
czysta sprawia, o) g e

ze nadal sg od-
dalone o kwarte
czystg
——
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Rysunek 9.14.
llustracja zasa-
dy z rysunku
9.13 na klawia-
turze

Rysunek 9.15.
Kwinty to in-
terwaty odda-
lone o pig¢ linii

i przerw migdzy
liniami
——

12345

1 2345

Kwinty

Kwinty to pary dzwigkéw oddalonych o pigé linii 1 przestrzeni mi¢dzy liniami (jak
pokazano na rysunku 9.15). Kwinty do$¢ tatwo rozpoznaé na pigciolinii, gdyz migdzy
dwiema nutami mieszcza si¢ dokfadnie dwie linie lub dwie przestrzenie migdzyliniowe.

e
00

ANV <»

Wszystkie kwinty sa czyste, co oznacza, ze maja po siedem pottondw. Jak si¢ jednak
domyslasz, interwal migdzy H i F to kwinta zmniejszona, ktora okazuje si¢ brzmied
tak samo jak zwigkszona kwarta. Migdzy tymi nutami jest sze$¢ poéltondw,
niezaleznie od tego, czy przechodzisz od F do H, czy od H do F.

Kwintg czysta migdzy F i H mozna uzyskaé przez dodanie dodatkowego pottonu —
albo obnizajac H na B, albo podwyzszajac F na Fis. Tym razem nuty s3 w odwrotnej
kolejnosci niz przy omawianiu kwart, wigc obie zmiany zwigkszq liczbg pottondow.
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Podobnie jak w przypadku kwarty czystej, jesli kwinta jest czysta (a tak jest zawsze poza
interwatem F-H), po dodaniu tych samych znakéw chromatycznych do obu dzwigkéw
nadal bedzie czysta. I tak samo jak w kwartach, jesli tylko jeden dZwigk zmienimy
znakiem chromatycznym, to rodzaj interwalu si¢ zmieni.

ldentyfikowanie sekund,
tercji, sekst i septym

Wspdlna cecha sekund, terdji, sekst 1 septym jest to, ze moga by¢ opisane przymiotnikami
wielka, mala, zwigkszona 1 zmniejszona (wigcej informacji znajdziesz we wczesniejszej
sekgji ,Znaki chromatyczne: uwzgledniamy péttony”).

WETA L Ca . . s - . .
) Wielki interwat po zmniejszeniu o p6t stopnia staje si¢ maty, natomiast po zwigkszeniu
o p6t stopnia — zwigkszony. Maly interwat po zwigkszeniu o p6t stopnia staje si¢
wielki, a po zmniejszeniu o pot stopnia — zmniejszony.

Jasne i przejrzyste jak bloto, prawda? C6z, bez obaw. W ponizszych sekcjach wyjasnimy
Ci wszystko, czego potrzebujesz. Dodatkowo w tabeli 9.1 zebralismy wszystkie
interwaly od prymy do oktawy. Zwr6¢ uwagg na to, ze nazwa interwatu zalezy od
liczby stopni, czyli liczby linii 1 przerw mig¢dzy liniami, ktére si¢ na niego sktadaja.

Tabela 9.1. Interwaty od prymy do oktawy

Péttonéw migdzy dzwigkami Nazwa interwatu

0 Pryma czysta/ sekunda zmniejszona

—_

Pryma zwigkszona/ sekunda mata

Sekunda wielka/ tercja zmniejszona

Sekunda zwigkszona/ tercja mata

Tercja wielka/ kwarta zmniejszona

Kwarta czysta/ tercja zwiekszona

Kwarta zwigkszona/ kwinta zmniejszona

Kwinta czysta/ seksta zmniejszona

Kwinta zwigkszona/ seksta mata

Ol N OOl |~ WDN

Seksta wielka/ septyma zmniejszona

—_
o

Seksta zwigkszona/ septyma mata

—_
—_

Septyma wielka/ oktawa zmniejszona

—_
N

Septyma zwigkszona/ oktawa czysta

—_
w

Oktawa zwigkszona
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Rysunek 9.16.
Kazda z tych
trzech par nut
tworzy sekunde
——

Rysunek 9.17.
Interwat miedzy
EiF to sekunda

mata, gdyz
dzwiegki s
oddalone tylko

0 jeden pétton
——

Rysunek 9.18.
Interwat migdzy
FiG to sekun-
da wielka, gdyz
skiada sie

z dwéch
pottondw
——

Sekundy

Gdy dwie nuty s3 oddalone o jedna lini¢ i jedna przestrzen, tworzg sekunde, jak na
rysunku 9.16. Sekundy s3 fatwe do rozpoznania — skfadaja si¢ z dwoch nut usadowionych
tuz obok siebie, jedna na linii, a druga na przestrzeni mi¢dzy liniami.
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Jesli nuty sekundy s3 oddalone o p6t tonu (jeden klawisz pianina lub jeden prog
na gryfie), tworzg sekunde matq (2m). Gdy natomiast nuty sekundy sa oddalone o dwa
pottony (caty ton, czyli dwa sasiednie klawisze pianina lub dwa progi), tworza sekunde

wielkq (2W).

Na przyklad interwat migdzy E 1 F to sekunda mala, gdyz te dzwigki dzieli tylko jeden
pétton (zobacz rysunek 9.17).

E|F
\_A

Pélton

Tymczasem interwat mi¢dzy F 1 G to sekunda wicelka, gdyz te dzwigki s3 oddalone
o dwa pottony (jeden caly ton), co ilustruje rysuneck 9.18.
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F |G

A
2 poltony




Rysunek 9.19.
Przeksztatcenie
sekundy wiel-
kiej w matg
——
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Rysunek 9.20.

Sekundy wielkie
I

Rysunek 9.21.
Sekundy mate

Rysunek 9.22.
Zmiana sekun-
dy wielkiej

w sekunde
zwigkszong
——

Sekunda wielka staje si¢ mala, gdy zmniejszymy jej rozpigtos¢ o p6t tonu. Mozna to
zrobi¢ albo przez obnizenie gbrnego dzwigcku o pétton, albo przez zwigkszenie dolnego
dzwigku o poétton. Obydwa sposoby redukuja odlegtosé migdzy dzwigkami o péiton
(jeden klawisz pianina lub jeden prog gitary), jak przedstawiono na rysunku 9.19.
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%D o© #(ﬁ PO
W 2m

2m

Sekunda mata staje si¢ wielka, gdy zwigkszymy interwat o p6t tonu. Mozna to zrobié
przez podwyzszenie gornego dzwicku o pétton lub obnizenie dolnego dzwicku o pdtton.
Oba sposoby sprawia, ze dystans mi¢dzy nutami b¢dzie wynosit dwa péitony

(dwa klawisze pianina lub dwa progi gitarowe).

Jedyne miejsca, w ktdrych biate klawisze pianina tworza pottonowe sekundy, to klawisze
E-F oraz H-C. W tych dwd6ch miejscach migdzy biatymi klawiszami nie ma czarnego.

Dodanie tych samych znakéw chromatycznych do obu dZzwigkéw sekundy nie zmienia
jej rodzaju. Wszystkie sckundy z rysunku 9.20 sa wiclkie.
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Wszystkie sekundy na rysunku 9.21 s3 mate.
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Sekunda zwigkszona jest o pot tonu wigksza od sekundy wielkiej. Innymi stowy, nuty
tego interwatu sg oddalone o trzy péttony. Aby z sekundy wielkiej zrobié¢ zwigkszona,
trzeba podwyzszy¢ gorny dzwigk lub obnizy¢ dolny o p6t tonu, jak na rysunkach
9.2219.23.

2W 27W. 2Zw.
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Rysunek 9.23.
Zmiana sekun-
dy wielkiej

w sekunde
zwigkszong na
pianinie: od F
do Gis i od Fes
do G

Rysunek 9.24.
Nuty oddalone
o tercje znaj-
duja sig na sa-
siednich liniach
lub sasiednich
przestrzeniach
miedzy liniami
——

Rysunek 9.25.
Tercje wielkie

i mate

na pieciolinii
——
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Sekunda zmniejszona jest o p6t tonu mniejsza niz sekunda mata, co oznacza, ze
mi¢dzy nutami nie ma ani jednego péttonu. To te same dZzwigki. Sekunda zmniejszona
jest wigc ekwiwalentem enharmonicznym prymy czystej. Grasz te same dwa dzwigki,
ktore jednak réznia si¢ w zapisie na pigciolinii.

Tercje

Tergja to interwal zawierajacy trzy linie 1 przestrzenie mig¢dzy liniami, jak na rysunku 9.24.

oo

@@Jz

Jesli tercja zawiera cztery péttony, nazywa sig ja tergig wielkqg (3W). Tercja wielka to
odlegto$é migdzy C i F, Fi A oraz G i H. Gdy tercja zawiera trzy pottony, nazywa si¢
ja tercig matq (3m). Tercja mata to odlegtosé¢ migdzy DiF,Ei G, A1 Coraz HiD.

Rysunek 9.25 przedstawia tercje wielkie i male w zapisie nutowym.
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Tercja wielka zmieni si¢ w mala, jesli zmniejszysz jej interwal o p6t tonu, aby nuty byly
oddalone o trzy péttony. W tym celu musisz albo obnizy¢ gérny dzwigk o p6t tonu,

albo podwyzszy¢ dolny dzwick o pdt tonu (zobacz rysunck 9.26).
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——
Rysunek 9.26.
Zmiana tercji

wielkiej w ter-
cje matfg

——

——
Rysunek 9.27.
Zmiana tercji

matej w tercje
wielkg

——

Rysunek 9.28.
Zmiana tercji
wielkiej w ter-
cje zwigkszong
——

——
Rysunek 9.29.
Zmiana tercji

matej w tercje
zmniejszong
|
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Tercja mata zmieni si¢ w wielka, gdy dodasz do interwatu jeden pétton. W tym celu
— jak si¢ domysSlasz — trzeba podwyzszy¢ gorny dzwigk o pétton lub obnizyé dolny
dzwigk o pdtton, co pokazano na rysunku 9.27.
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Tak jak bylo z sekundami, kwartami i kwintami, te same znaki chromatyczne dodane
do obu dzwigkow tergji (zaréwno wiclkiej, jak 1 malej) nie zmieniaja rodzaju tergji,
a dodanie znaku chromatycznego do jednego dZwigku tercji zmienia jej rodzaj.

Tercja zwickszona jest o pdl tonu wigksza od tercji wielkiej i jej dZwigki sa oddalone

o pigé pdttondw. Wychodzac od tercji wielkiej, trzeba podwyzszyé gorny dzwigk lub
obnizy¢ dolny dZzwigk o pét tonu. Rysunek 9.28 przedstawia tercje zwigkszone. Tercja
zwigkszona jest enharmonicznym ekwiwalentem kwarty czystej — to te same dzwigki,
tylko inaczej zapisane na pigciolinii.
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Tercja zmniejszona jest o pot tonu mniejsza niz tercja mata. Wychodzac od tercji malej,
trzeba podwyzszy¢ dolny dzwigk lub obnizyé gérny dzwigk o péiton, co pozwala
uzyskaé interwal dwoch péttonéw (zobacz rysunek 9.29).
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Seksty i septymy

Gdy dwa dzwigki s3 oddalone o sze$¢ linii 1 przestrzeni mig¢dzy liniami, jak na rysunku
9.30, tworza sekste. Nuty seksty sa zawsze oddzielone dwiema liniami i jedng przestrzenia
lub dwiema przestrzeniami i jedng linig.

117
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——
Rysunek 9.30.
Harmoniczny

interwat seksty

——

—
Rysunek 9.31.
Harmoniczny

interwat
septymy
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Gdy dwa dzwigki sa oddalone o siedem linii i przestrzeni, jak na rysunku 9.31, tworza
septyme. Obie nuty septymy zawsze leza albo wylacznie na liniach, albo wylacznie

w przestrzeniach migdzy liniami i sa oddzielone trzema liniami lub trzema
przestrzeniami.
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Tworzenie interwafow

——
Rysunek 9.32.
Oktawy dzwig-
ku G (na dwéch
pigcioliniach ze
wskazanym C
razkre$lnym)
——

Pierwszym krokiem w tworzeniu interwatu w trakcie komponowania utworu jest
ustalenie pozadanej liczby stopni nad lub pod dzwigkiem wyjSciowym. Nast¢pnie
determinuje si¢ rodzaj interwalu. W ponizszych sekcjach szczegbtowo opiszemy
te dwa kroki.

Determinowanie liczby stopni

Ustalenie liczby stopni jest proste, szczegdlnie na papierze. Aby na przyklad uzyskac
prymg, wybierz dzwigk, po czym napisz obok niego drugi taki sam.

Checesz uzyska¢ oktawg? Umies$é drugi dzwigk doktadnie siedem linii 1 przestrzeni nad

lub pod pierwszym dzwigkiem, aby interwal mi¢dzy nimi wynosil w sumie osiem linii
i przestrzeni (jak na rysunku 9.32).
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Jak uzyska¢ kwarte? Umie$¢ drugi dzwick trzy przestrzenie i linie nad lub pod
pierwszym, aby interwal migdzy nimi wynosit w sumie cztery linie i przestrzenie.
A kwint¢? Drugi dzwigk umies¢ cztery przestrzenie i linie nad lub pod pierwszym,
aby catkowity interwal migdzy nimi wynosil pigé linii 1 przestrzeni.
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Rysunek 9.33.
Ustalanie liczby
stopni wyma-
ganych do uzy-
skania kwinty
czystej nad As
|

Rysunek 9.34.
Obnizanie dru-
giego dzwieku,
aby dopasowac
go do pierw-
szego i uzyskac
kwinte czysta
——

Rysunek 9.35.
Tworzenie
kwinty zwiek-
szonej pod A
zaczyna sig od
liczenia stopni
——

Determinowanie rodzaju interwafu

Drugim krokiem w tworzeniu interwatu jest ustalenie jego rodzaju, czyli liczby
péttondéw. Zatézmy, ze Twoim pierwszym dzwickiem bylo As i ze cheesz uzyskaé
dzwick o kwintg czysta wyzszy od As. Najpierw wylicz stopnie wymagane do uzyskania
kwinty, czyli nad dZwigkiem poczatkowym dolicz jeszcze cztery linie i przestrzenie,
aby catkowity interwal wynosit pig¢ linii i przestrzeni migdzy nutami (jak na rysunku 9.33).
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Nastgpnie musisz zmienié drugi dzwigk, aby uzyskac kwintg czysta. Poniewaz kwinty
sa czyste wtedy, gdy przy obu dzwigkach jest ten sam znak chromatyczny (poza tym
diabelnym H-F), to zeby Twoja kwinta byla czysta, musisz obnizy¢ drugi dzwigk,
dopasowujac go do pierwszego (jak na rysunku 9.34).
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Jesli cheesz, aby drugi dzwick utworzyt z pierwszym kwintg zwickszong (aug5 lub

u nas 5zw.) pod A, musisz odliczy¢ dodatkowe cztery linie 1 przestrzenie od A w ddl,

co pozwoli Ci uzyskaé¢ w sumie pigé linii i przestrzeni migdzy liniami, i w tym miejscu
napisaé nutg. Bedzie to D, jak na rysunku 9.35.
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Teraz zmien drugi dZwigk, aby uzyskaé zwigkszony interwal. Jak wiesz, kwinta jest
zwigkszona, gdy do czystego interwalu dodasz pétton (7+1 = 8 péltonéw), wige musisz
obnizy¢ dolny dzwigk do Des, jak na rysunku 9.36.

Aby drugi dzwick utworzyl kwint¢ zmniejszong (dim5 lub u nas 5zm.) nad A, musisz
odliczy¢ dodatkowe cztery linie i przestrzenie nad A, co pozwoli Ci uzyskaé w sumie
pi¢d linii i przestrzeni, i w tym miejscu zapisa¢ nutg. Bedzie to E.
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Rysunek 9.36.
Dodanie znaku
chromatycznego
sprawito, ze uzy-
skali$my inter-
wat zwigkszony
——

Rysunek 9.37.
Dodanie znaku
chromatycznego
sprawito, ze uzy-
skali$my kwinte
Zmniejszong
——
AOWKA
3

Nastgpnie zmien dodana nutg, aby uzyskaé interwal zmniejszony. Kwinta stanie si¢
zmniejszona, gdy od kwinty odejmiesz jeden pétton (7-1 = 6 pdttondéw), wige obniz

dolny dzwick do Es, jak na rysunku 9.37.
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Zwr6¢ uwagg, ze kwinta zmniejszona jest rowna kwarcie zwigkszonej — oba interwaty

sktadaja si¢ z szeSciu poitondw.

Interwaty wielkie i czyste w skali C-dur

Skala to nic innego jak uktad nastgpujacych po sobie interwaléw, zaczynajacy si¢ od
pierwszego dzwicku skali, czyli foniki. Zaznajomienie si¢ z interwalami i ich rodzajami
jest pierwszym krokiem na drodze do opanowania skal i akordéw (wigcej o skalach
durowych i molowych znajdziesz w rozdzialach 11.1 12.).

Tabela 9.2 zawiera spis wszystkich interwaléw w odniesieniu do pierwszego dZzwigku

na przykladzie skali C-dur.

Tabela 9.2. Interwaty w skali C-dur

Dzwigk Interwat od toniki Nazwa dzwigku
Pierwszy dzwiek (tonika) Pryma czysta C
Drugi dzwiek Sekunda wielka (2W) D
Trzeci dzwigk Tercja wielka (3W) E
Czwarty dzwiek Kwarta czysta F
Pigty dzwiek Kwinta czysta G
Szésty dzwigk Seksta wielka (6W) A
Siédmy dzwiek Septyma wielka (7W) H
c

Osmy dzwiek Oktawa czysta




Rozdziat 9: Interwaly: odlegtosci migdzy diwigkami ] 2]

Rysunek 9.38 przedstawia interwaty z tabeli 9.2 na pigciolinii. Te interwaly wystepuja
w tej samej kolejnoéci w kazdej skali durowej. W tej skali migdzy tonika a pozostatymi
dzwigkami wyst¢puja wylacznie interwaly czyste lub wicelkie. Swiadomosé tego ulatwia
identyfikowanie rodzaju interwaléw. Jesli gorny dzwigk interwatu nalezy do skali
durowej zbudowanej od dolnego dzwigku, to interwal musi by¢ wielki (jesli jest to
sekunda, tercja, seksta lub septyma) lub czysty (gdy jest to pryma, kwarta, kwinta

lub oktawa).

Rysunek 9.38.
Proste inter-
waty w skali
C-dur
—

SO

A
3.

o
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W 3W 4C 5C 6W W 8C

Postuchaj na Sciezce nr 62 prostych interwaléw w skali C-dur.
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Rozdziat 10

Budowa akordow
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W tym rozdziale:

» Budowa triad durowych, molowych, zwigkszonych 1 zmniejszonych.
» Przeglad rodzajow akordéw septymowych.

P Triady i septymy.

» Przewroty i zmiany ukladu skladnikéw w triadzie i septymie.
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kord to, najprosciej rzecz ujmujac, trzy dzwigki lub wigcej grane jednocze$nie

badz, w przypadku arpeggia, jeden po drugim. Zgodnie z ta prosta definicja

uderzenie kubkiem po kawie lub Iokciem jednocze$nie w trzy klawisze lub wigcej
tworzy akord. By¢ moze nie zabrzmi on szczegdlnie muzycznie, lecz z technicznego
punktu widzenia b¢dzie akordem.

Zaréwno niedo$wiadczonym, jak 1 wytrawnym wykonawcom budowa akordu moze
si¢ wydawa¢ magiczna. W tym, jak poszczegélne dzwigki podkreslaja si¢ nawzajem,
jest co§ absolutnie pigknego 1 niesamowitego. Wigkszo$é osdb nie docenia poprawnie
zagranych akordéw, dopdki nie uslyszy, jak brzmig razem ,niewltasciwe” dzwigki

— na przyklad gdy uderzysz w klawiatur¢ pianina kubkiem z kawy i uzyskasz kiepsko
skonstruowany akord.

W muzyce zachodniej wickszo$¢ akordow jest zbudowana z kolejnych interwatdw tercji
— co oznacza, ze kazda nuta akordu jest oddalona o tercj¢ od nuty przed nig i nuty za nig
(zajrzyj do rozdziatu 9., jesli potrzebujesz od$wiezenia wiedzy na temat interwaléw).
Rysunek 10.1 przedstawia dwa stosy tercjowe, ktére ilustruja to, co mamy na mysli.

Rysunek 10.1.
Dwa stosy
tercji — jeden A -
z nutami é g t
na liniach, i I
adrugina ¥
przestrzeniach
miegdzy liniami
——

;o

@@&TAJ W akordach zbudowanych na tercji wszystkie nuty beda lezaly albo na liniach, albo
Ny w przestrzeniach migdzy liniami, spoczywajac jedna na drugiej jak na rysunku 10.1.
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Tworzenie triad z trzech dzZwiekiw

Rysunek 10.2.
Podstawa
akordu C
(podstawg
moze by¢
dowolne C)

Rysunek 10.3.
Podstawa

i tercja wielka
(durowa)
akordu C

Triada sktadajaca si¢ z trzech dowolnych dZzwigkow z tej samej skali to najpopularniejszy
typ akordéw stosowanych w muzyce. Triady moga by¢ rézne, a Ty przypuszczalnie
zetkniesz si¢ w muzyce z nast¢gpujacymi rodzajami:

v durowe,
v/ molowe,
v’ zwickszone,
v/ zmniejszone.

W ponizszych sekcjach oméwimy te rodzaje triad, najpierw jednak wyjasnimy,
czym w ogole jest triada i z czego si¢ skfada.

Podstawa, tercja i kwinta

Triada oznacza akord sktadajacy si¢ z trzech rdznych dzwigkdw i majacy budows tercjows.
Najnizszy dzwigk jest nazywany podstawq (pryma). Uczniowie szkdt muzycznych sa
czasem uczeni, ze triada jest jak drzewo, a podstawa jest jego korzeniem. Nazwa akordu
pochodzi od nazwy dZwigku bgdacego podstawa, czego przyktadem jest podstawa
akordu C na rysunku 10.2.

Sciezka nr 63

t@?k:
¢

Odtworz Sciezke nr 63, aby postuchaé podstawy akordu C.

Drugim dzwigkiem triady jest ter¢ja (w rozdziale 9. znajdziesz wigcej informacji

o interwatach). Tercja akordu jest nazywana w ten sposob, gdyz jest oddalona o tercjg
od podstawy akordu. Rysunek 10.3 przedstawia podstawg 1 tercj¢ wiclka (durowa)
akordu C.

Sciezka nr 64
f ¥
A 3
wy—
v O

Odtworz Sciezke nr 64, aby postuchaé podstawy i tercji wielkiej (durowej) akordu C.
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Rysunek 10.4.
Podstawa

i kwinta
durowego
akordu C

Rysunek 10.5.
Triada C-dur

Tercja akordu jest szczeg6lnie wazna w konstruowaniu akordéw, gdyz to od jej rodzaju
zalezy, czy uzyskasz akord durowy, czy molowy (wigcej o rodzajach interwatéw
znajdziesz w rozdziale 9.).

Ostatnim dzwigkiem triady jest kwinta. Nazwa pochodzi od tego, ze ten dZwigk jest
oddalony o kwintg¢ od podstawy, jak widaé na rysunku 10.4.

Sciezka nr 65
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Odtworz Sciezke nr 65, aby postuchaé podstawy i1 kwinty akordu C-dur.

Gdy polaczysz podstawg, tercjg 1 kwintg, uzyskasz triadg, jak na rysunku 10.5.

Sciezka nr 66

y, :

===

Odtw6rz Sciezke nr 66, aby ustyszeé triadg C-dur.

8

W dalszej cz¢Sci rozdziatu pokazemy Ci budowg réznego rodzaju triad: durowej,
molowej, zwigkszonej i zmniejszonej. Tabela 10.1 stanowi porg¢czna Sciage ukazujaca
wszystkie rodzaje struktur.

Tabela 10.1. Tworzenie triad

Tworzenie triad przez liczenie péttonéw

Durowa = podstawa + 4 péttony + 3 péitony (7 péttondw nad podstawa)
Molowa = podstawa + 3 péttony + 4 péttony (7 péttonéw nad podstawa)
Zwigkszona = podstawa + 4 péttony + 4 péttony (8 péttondw nad podstawa)
Zmniejszona = podstawa + 3 péttony + 3 péttony (6 péttondw nad podstawa)

Tworzenie triad na podstawie stopni skali durowej

Durowa = 1,3,5
Molowa = 1,B3,5
Zwigkszona = 1,3, #5
Zmniejszona = 1, B3, B5
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——
Rysunek 10.6.
C-dur

na klawiaturze
pianina
——

——
Rysunek 10.7.
Oznaczenie
przykluczowe
tonacji F-dur
——

Triada durowa

Poniewaz triada sklada si¢ z interwaléw, wplywa na nig rodzaj interwatu (przejrzyj
rozdzial 9., jesli potrzebujesz od$wiezenia wiedzy o stopniach i rodzajach interwatow).
Liczba stopni migdzy podstawa, tercja 1 kwintg triady tez jest istotna, lecz to rodzaj
interwatéw migdzy dzwigkami zmienia jej brzmienie.

Triada durowa sklada si¢ z podstawy, tercji wielkiej powyzej podstawy oraz kwinty
czystej powyzej podstawy. Triadg durowa mozna zbudowaé na dwa sposoby.
Oba opisujemy ponize;j.

Metoda liczenia péftonéw
Aby uzyska¢ triad¢ durowa metoda liczenia p6ltondw, postuz si¢ ponizsza recepta:

podstawa + 4 péttony + 3 pottony (lub 7 péttondéw nad podstawa)

Rysunek 10.6 przedstawia C-dur na klawiaturze pianina. Schemat pozostaje bez zmian
niezaleznie od podstawy, lecz wyglada na trudniejszy, gdy oddalisz si¢ od C. Zwrdé
uwagg na ukfad péttondéw migdzy podstawa, tercja i kwinta.

1234567
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Podstawa) Tercja Kwinta

Metoda pierwszego, trzeciego durowego i pigtego stopnia

Druga metoda tworzenia triad durowych sprowadza si¢ do wzigcia pierwszej, trzeciej
1 piatej nuty skali durowe;j.

Na przyktad gdy kto$ kaze Ci napisa¢ akord F-dur, najpierw zaznacz na pigciolinii
oznaczenie przykluczowe tonacji F-dur, jak na rysunku 10.7. (Wigcej o znakach
przykluczowych znajdziesz w rozdziale 8.).

a@b

Nastgpnie zapisz na pigciolinii triadg z F jako podstawa, jak na rysunku 10.8.
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——
Rysunek 10.8.
Zapisz

na pieciolinii
triade F-dur

——
——
Rysunek 10.9.

Triada As-dur
I

Rysunek 10.10.
Akord c-moll
na klawiaturze

]
|
Rysunek 10.11.
Akord c-moll

na pieciolinii
|

T
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Gdybys mial zbudowaé akord As-dur, najpierw musiatbys zaznaczy¢ na pigciolinii
oznaczenie przykluczowe tonacji As-dur, a nastgpnie zapisac triadg, jak na rysunku 10.9.
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Triada molowa

Triada molowa skfada si¢ z podstawy, tercji matej nad podstawa oraz kwinty czystej
nad podstaws. Podobnie jak w przypadku triad durowych, molows takze mozna
stworzy¢ na rézne sposoby, ktdre opisujemy ponize;j.

Metoda liczenia péttondw
Tak jak w przypadku triad durowych, aby uzyska¢ akord molowy, mozesz wyliczyé
poéttony migdzy dzwickami zgodnie z ponizsza recepta:
podstawa + 3 péttony + 4 péttony (7 pdttondw nad podstawa)
Rysunek 10.10 przedstawia akord c-moll na klawiaturze pianina, a rysunck 10.11 — na

pigciolinii. Na rysunku 10.10 zwrdé uwage na uklad péttonéw migdzy podstawa, tercja
a kwinta.

€
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Rysunek 10.12.
Triada f-moll
ma obnizony

trzeci stopien
0 pét tonu
——

Rysunek 10.13.
Triada as-moll
ma obnizony
trzeci stopien

0 pét tonu
|
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Rysunek 10.14.
C zwigkszone
na klawiaturze

Il: Zestawianie nut ze soha

Metoda pierwszego, drugiego molowego i pigtego stopnia

Drugi sposdb tworzenia triad molowych polega na wzigciu ze skali durowej podstawy,
tercji molowej lub obniZonego trzeciego stopnia (co oznacza trzeci stopien skali durowej,
ktory zostal obnizony o p6t tonu) oraz kwinty.

Aby na przyktad uzyska¢ akord f-moll, wpisz oznaczenie przykluczowe tonacji F-dur,
a nastgpnie utworz triadg, jak na rysunku 10.12.
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Gdybys chcial uzyskaé akord as-moll, musialby$ wstawi¢ oznaczenie przykluczowe
tonacji As-dur oraz nuty z obnizonym trzecim stopniem, jak na rysunku 10.13.
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Triada zwigkszona

Triada zwigkszona to triada durowa z podwyzszonym o p6t tonu piatym stopniem,
co daje lekko dysonansowe brzmienie.

Zwigkszona triada to stos tercji wielkich, czyli nut oddalonych od siebie zawsze
o cztery pottony.

Aby utworzy¢ triadg zwigkszona (co zapisuje si¢ jako Caug lub C+), policz poéttony
mig¢dzy poszczegdlnymi dZzwigkami:

podstawa + 4 péltony + 4 péttony (8 péltondéw nad podstawa)

Rysunki 10.14 1 10.15 przedstawiaja C zwigkszone.

12345678
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Rysunek 10.15.
C zwigkszone
na pieciolinii
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Rysunek 10.16.
Triada F
zwigkszone
|

Rysunek 10.17.
Triada As
zwigkszone
|
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Gdy stosujesz metodg wychodzenia od tonacji durowej i tworzenia w niej akordu,
musisz zapamigtaé nastgpujaca receptg na akord zwigkszony:

triada zwigkszona = 1. + 3. + podwyzszony 5. stopief

Czyli pierwszy i trzeci stopieni skali durowej si¢ nie zmieniaja, lecz piaty zostaje
podwyzszony o pét tonu.

W tym miejscu trzeba podkreslié, ze podwyzszony 5. stopiefi nie oznacza, ze ta nuta
zawsze bedzie z krzyzykiem. Chodzi tylko o to, ze piaty dZzwigk skali jest podwyzszony
o pét tonu.

Jesli wige kto$ poprosi Cig o zapisanie triady zwigkszonej F, najpierw wstaw na pigciolini¢
oznaczenie przykluczowe tonacji F-dur, a nast¢pnie swoja triadg z podstawa F oraz
podwyzszonym piatym stopniem o p6t tonu, jak na rysunku 10.16.
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Gdybys mial zbudowac¢ triad¢ zwigkszona As, musialby$ przeprowadzi¢ ten sam proces
1 uzyskatbys triad¢ wygladajaca jak ta na rysunku 10.17. Zwr6¢ uwagg na to, ze kwinta
czysta w As-dur to Es. Biorac pod uwagg znaki przykluczowe w tonacji As-dur, trzeba
yskasowaé” bemol, aby uzyskaé normalne E.
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Triada zmniejszona

Triada zmniejszona to triada molowa z obniZonym piatym stopniem o p6t tonu.
Obnizona triada to stos tercji matych, w ktérym nuty sa zawsze oddalone o trzy pdttony.

Aby uzyska¢ triad¢ zmniejszona C (zapisywang jako Cdim), mozesz liczy¢ pottony
mi¢dzy nutami:

podstawa + 3 péttony + 3 péttony (6 poéttondéw nad podstawa)

Rysunki 10.18 1 10.19 przedstawiaja C zmniejszone.
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Rysunek 10.18.
C zmniejszone
na klawiaturze

Rysunek 10.19.
C zmniejszone
na pieciolinii

“\\E‘TAJ

N)

‘

(NI

0S74,

Rysunek 10.20.
Triada F
zmniejszone

Rysunek 10.21.
Triada As
zmniejszone
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Jesli stosujesz metodg zaczynania od oznaczenia przykluczowego skali durowe;j,
a nast¢pnie tworzenia akordu, musisz zapamigtaé nastgpujacy przepis na akord
zmniejszony:

triada zmniejszona = 1. + obnizony 3. stopiefi + obnizony 5. stopief

Pierwszy stopieni pozostaje wigc bez zmian, lecz trzeci i piaty stopien skali durowej sa
obnizone o pét tonu.

W tym miejscu trzeba podkreslié, ze stwierdzenia obnizony 3. stopieri 1 obniZony 5. stopieri
nie oznaczaja, ze te nuty zawsze beda z bemolami. Chodzi tu tylko o to, ze trzecia i piata
nutg skali durowej trzeba obnizy¢ o p6l tonu.

Jesli wige kto§ poprosi Cig o zapisanie triady zmniejszonej F, najpierw wstaw na

pigciolini¢ oznaczenie przykluczowe tonacji F-dur, a potem swojg triade, wykorzystujac F
jako podstawg i obnizajac trzeci oraz piaty interwat o pét tonu, jak na rysunku 10.20.
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Gdyby$ miat zbudowaé triad¢ zmniejszong As, musiatby$ przej$é przez ten sam proces,
aby uzyska¢ triad¢ wygladajaca jak ta z rysunku 10.21.

(§ b%b b7g

Zwr6¢ uwagg na to, ze kwinta czysta w As-dur to Es (E z bemolem), wigc obnizenie
tego stopnia wymaga dodania drugiego bemola.
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Rozwijamy temat: akordy septymowe

Gdy nad kwinta triady dodasz kolejna tercjg, wykroczysz poza granice $wiata triad
1 uzyskasz akord septymowy. Akord septymowy zawdzigcza swoja nazwe temu, ze ostatnia
tercja jest oddalona o septymg od podstawy.

Istnieje kilka rodzajéw akordéw septymowych. Sze$é najczesSciej stosowanych to:

v/ durowe septymowe,

v/ molowe septymowe,

v/ dominantowe septymowe,

v/ zmniejszone z septyma maly (zwane pdfzmniejszonymi),

v/ zmniejszone septymowe,

v/ molowe z septyma wiclka.
Najtatwiejszym sposobem na zrozumienie budowy akordéw septymowych jest
wyobrazenie sobie tych akordéw jako triad z dodana u géry septyma. Z tego punktu

widzenia akordy septymowe s3 tak naprawd¢ wariacjami czterech wcze$niej
omawianych triad. Z nazwy akordu dowiesz sig, jak polaczy¢ septyme z triada.

W ponizszych sekcjach opiszemy budowg kilku réznych akordéw septymowych:

durowych, molowych, dominantowych, zmniejszonych itd. Tabela 10.2 zawiera
podsumowanie wszystkich tych informacji na temat tworzenia akordéw septymowych.

Tabela 10.2. Tworzenie septym

Tworzenie septym przez liczenie péttonéw

Durowa = podstawa + 4 péttony + 3 péitony + 4 péttony (11 péttondw nad podstawa)
Molowa = podstawa + 3 péttony + 4 péttony + 3 péttony (10 péttondw nad podstawa)
Dominantowa = podstawa + 4 péttony + 3 péttony + 3 péttony (10 péttondw nad podstawa)
Pétzmniejszona = podstawa + 3 péttony + 3 péttony + 4 péitony (10 péttondw nad podstawa)
Zmniejszona = podstawa + 3 péttony + 3 péttony + 3 péitony (9 péttondw nad podstawa)

Molowa z septyma wielkg =  podstawa + 3 péttony + 4 péttony + 4 péttony (11 péttonéw nad podstawa)

Tworzenie septym na podstawie stopni skali durowej

Durowa = 1,3,57
Molowa = 1, B3, 5, B7
Dominantowa = 1,3,5, B7
Pétzmniejszona = 1, B3, B5, p7
Zmniejszona = 1, B3, B5, PR7

Molowa z septyma wielkg = 1, 3,5,7
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Rysunek 10.22.
Triada C-dur

EE—
EE—
Rysunek 10.23.

Akord C-dur

septymowy
(Cmaj7)

Rysunek 10.24.
Triada c-moll

—
—
Rysunek 10.25.
Akord c-moll
septymowy

(c7 lub Cm7)
I

Septyma durowa

Akord durowy septymowy skfada si¢ z triady durowej z dodana septyma wielka
nad podstawa. Rysunck 10.22 pokazuje, jak najpierw zbudowa¢ triad¢ durowa
na wykorzystanym juz wczesniej przykladzie akordu C-dur.

o]

7
e
J ©

Nast¢pnie na wierzchu tego stosu umie$¢ septyme wielka, jak na rysunku 10.23.
W efekeie uzyskasz:

akord C-dur septymowy = triada C-dur + interwat septymy wielkiej

Dzwigk H to septyma wielka wzgledem podstawy triady. Zwrdo¢ uwagg, ze jest on
takze oddalony o tercjg wielka (cztery péttony) od kwinty triady.

Septyma molowa

Akord molowy septymowy sktada si¢ z triady molowej z dodana septyma mala nad
podstawa. Bazujac na wezesniej stosowanym przykladzie c-moll, najpierw musisz
skonstruowacé triadg, jak na rysunku 10.24.
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Nastgpnie na wierzchu tego stosu umie$é septyme mata, jak na rysunku 10.25.
W efekcie uzyskasz:

akord c-moll septymowy = triada c-moll + septyma mata

1
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Dzwigk H z bemolem jest oddalony o septymg mala (dziesigé poitondw) od podstawy
triady oraz o tercj¢ mala (trzy péltony) od kwinty triady.

Aby utworzy¢ septyme molowa ze stopni skali durowej, trzeba wziaé pierwszy stopien,
obnizony trzeci, piaty i obnizony siédmy stopien tej skali.
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Rysunek 10.26.
Akord C
dominantowy
septymowy (C7)
——

——
Rysunek 10.27.
Podstawa

i septyma mata
akordu C
Zmniejszonego

z septyma matg

I
I
Rysunek 10.28.
Triada C

zmniejszone
|

Akord dominantowy septymowy

Akord dominantowy septymowy, zwany czasem akordem durowo-molowym septymowym,
sktada si¢ z triady durowej z dodang septyma mata nad podstawa, jak na rysunku 10.26.
Wz6r na t¢ septymg wyglada tak:

akord C dominantowy septymowy = triada C-dur + septyma mata

=
=)
o

0650

Migdzy podstawa a septyma mala znajduje si¢ dziesigé péltondw, a migdzy kwinta
triady a septyma mala — trzy péttony.

Akord dominantowy septymowy jest jedynym akordem septymowym, ktérego nazwa
nie odzwierciedla relacji migdzy triada a septyma. Musisz ja po prostu zapamigtac.
Nie myl tez akordéw durowych septymowych z dominantowymi septymowymi

— te plerwsze zapisuje si¢ jako Cmaj7, natomiast dominantowe septymowe po prostu
z cyfra ,7” (lub rzadziej jako ,dom7”). Na przyklad akord G-dur septymowy zapisuje
si¢ jako Gmaj7, natomiast dominantowy jako G7.

Aby utworzy¢ akord dominantowy septymowy na stopniach skali durowej, wez z niej
pierwszy, trzeci, piaty 1 obnizony siédmy stopieni.

Akord zmniejszony z septymq matg

Akord zmmniejszony z septymq matq (lub pélzmniejszony) to triada zmniejszona z dodana
septyma mala nad podstawa. Nazwa (,,zmniejszony z septyma mala”) moéwi wszystko,
co powiniene$ wiedzie¢ o tym akordzie, aby go zbudowadé.

»Z septyma maly” oznacza, ze dodana septyma jest mata, czyli oddalona o dziesig¢
pottonéw od podstawy, jak na rysunku 10.27.
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»~Zmniejszony” odwotuje si¢ do triady zmniejszonej, ktéra ma obnizong tercjg jak
w akordzie molowym, lecz dodatkowo takze obnizong kwintg (zobacz rysunek 10.28).
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Rysunek 10.29.
Akord
zmniejszony C

z septyma matg
——

Rysunek 10.30.
Akord C
zmniejszony
septymowy
(Cdim7)

Posktadaj oba rysunki razem, a uzyskasz akord zmniejszony C z septyma mala
(pbtzmniejszony), jak na rysunku 10.29.

Aby utworzy¢ akord pélzmniejszony na stopniach skali durowej, wez z niej pierwszy
stopieni, obnizony trzeci, obnizony piaty i obnizony siédmy stopien.

Akordy zmniejszone septymowe

Akord zmniejszony septymowy to stos kolejnych trzech tercji malych, a jego nazwa
bezczelnie zdradza szczegdly jego budowy. Podobnie jak w przypadku septymy
durowej (triady durowej z septyma wielka) oraz septymy molowej (triady molowej
z septyma mala), zmniejszona septyma to triada zmniejszona z dodana na wierzchu
zmniejszona septyma (liczac od podstawy). Akord zmniejszony septymowy jest
pokazany na rysunku 10.30. Przepis na taki akord wyglada tak:

akord C zmniejszony septymowy = triada C zmniejszone + septyma zmniejszona

Gy

Zwr6¢ uwagg na to, ze septyma w przypadku septymy zmnicjszonej jest podiwdjnie
obnizona wzgledem dzwicku skali durowej, czyli ze septyma zmniejszona akordu
Cdim7 jest H z dwoma bemolami. Jednak — podobnie jak w przypadku interwatéw
— litery maja znaczenie i niezaleznie od znakdw chromatycznych akord C septymowy
musi zawiera¢ jakie§ odmiany dzwickéw C, E, G 1 H.

Aby utworzy¢ akord zmniejszony septymowy na stopniach skali durowej, wez z niej
pierwszy stopieri, obnizony trzeci, obnizony piaty i podwdjnie obnizony siédmy stopien.

Akord molowy z septyma wielkq

Nazwa molowy z septymq wielkq nie jest w zaden spos6b mylaca. Pierwsza cz¢$¢ méwi,
ze masz do czynienia z triada molowa, a druga cz¢$¢ wskazuje, ze dodajesz do tej triady
septymg¢ wiclkg nad podstawa.

Wynika z tego, ze aby utworzy¢ akord molowy z septyma wielka, trzeba zaczac od akordu
molowego, jak na rysunku 10.31.



Rozdziat 10: Budowa akordéw ] 35

Rysunek 10.31.
Triada c-moll

—
—
Rysunek 10.32.
Akord c-moll

z septymg
wielkg

(Cmmaj7)
I

O
7
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Nastepnie dodaj septyme wielka, jak na rysunku 10.32. Recepta jest nastgpujaca:
akord c-moll z septyma wielka = c-moll + interwal septymy wielkiej

Aby utworzy¢ akord molowy z septyma wiclka na stopniach skali durowej, wez z niej
pierwszy stopienl, obnizony trzeci, piaty i sibdmy stopiefi.

Przeglad wszystkich triad
i akordow septymowych

Rysunek 10.33.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane na A

W tej sekeji pokazemy wszystkie rodzaje triad i akordéw septymowych w kazdej tonacji
1w kolejnosci, w jakiej byty omawiane. Rysunki od 10.33 do 10.47 przedstawiaja
opisywane triady 1 akordy septymowe.

A

Odtworz Sciezkg nr 67, aby postuchaé triad i akordéw septymowych zbudowanych na A,
czyli: A-dur, a-moll, A zwigkszone, A zmniejszone, A-dur septymowe, a-moll septymowe,
A dominantowe septymowe, A zmniejszone z septyma mala, A zmniejszone septymowe

1 a-moll z septyma wiclka.
Sciezka nr 67

Adim7

Aaug Adim  Amaj7 a7 A7 Am7(b5) Ammaj7

As

Odtworz Sciezke nr 68, aby postuchaé triad i1 akordéw septymowych zbudowanych
na As, czyli: As-dur, as-moll, As zwickszone, As zmniejszone, As-dur septymowe,
as-moll septymowe, As dominantowe septymowe, As zmniejszone z septyma mata,
As zmniejszone septymowe i as-moll z septyma wielka.
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——
Rysunek 10.34.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane

na As

ont

A
c?l

——
Rysunek 10.35.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane na H
——

I
Rysunek 10.36.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane na B
I

QRL
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Sciezka nr 68

Asm7(b5) Asdim7 Asmmaj7

Asaug  Asdim  Asmaj7 as? AsT

Odtworz Sciezke nr 69, aby postuchac triad i akordéw septymowych zbudowanych
na H, czyli: H-dur, h-moll, H zwigkszone, H zmniejszone, H-dur septymowe, h-moll
septymowe, H dominantowe septymowe, H zmniejszone z septyma mala, H zmniejszone
septymowe 1 h-moll z septyma wielka.

Sciezka nr 69

o)

Haug Hdim Hmaj7 h7 Hm7(55)  Hdim7 Hmmaj7

Odtworz Sciezke nr 70, aby postuchaé triad i akordéw septymowych zbudowanych
na B, czyli: B-dur, b-moll, B zwigkszone, B zmniejszone, B-dur septymowe, b-moll
septymowe, B dominantowe septymowe, B zmniejszone z septyma mata, B zmniejszone

septymowe i b-moll z septyma wielka.
b b b bb
g—E o —FE g of

Baug Bdim Bmaj7 b7 B7 Bm7(b5) Bdim7  Bmmaj7

C

Odtworz Sciezke nr 71, aby postuchacé triad i akordéw septymowych zbudowanych

na C, czyli: C-dur, c-moll, C zwigkszone, C zmniejszone, C-dur septymowe, c-moll
septymowe, C dominantowe septymowe, C zmniejszone z septyma mala, C zmniejszone
septymowe i c-moll z septyma wielka.
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——
Rysunek 10.37.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane na C
|

I
Rysunek 10.38.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane

na Ces

Qv
AL
Sy '

Rysunek 10.39.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane

na Cis

Sciezka nr 71

C c Caug Cdim Cmaj7 c7 C7 Cm7(5) Cdim7 Cmmaj7

Ces

Odtworz $ciezkg nr 72, aby postuchaé triad 1 akordéw septymowych zbudowanych na
Ces, czyli: Ces-dur, ces-moll, Ces zwigkszone, Ces zmniejszone, Ces-dur septymowe,
ces-moll septymowe, Ces dominantowe septymowe, Ces zmniejszone z septyma mala,
Ces zmniejszone septymowe i ces-moll z septyma wielka.

Uwaga: Ces to enharmoniczny ekwiwalent H. Te akordy brzmia doktadnie tak samo
jak akordy zbudowane na H, lecz aby nasz opis byt kompletny, uwzglednilismy w nim

takze Ces.
Sciezkanr72

Ces ces Cesaug Cesdim  Cesmaj7 ces? Ces7 Cesm7(b5) Cesdim?7 Cesmmaj7

Cis
Odtworz Sciezkg nr 73, aby postuchaé triad i akordéw septymowych zbudowanych

na Cis, czyli: Cis-dur, cis-moll, Cis zwigkszone, Cis zmniejszone, Cis-dur septymowe,
cis-moll septymowe, Cis dominantowe septymowe, Cis zmniejszone z septyma mata,

Cis zmniejszone septymowe i cis-moll z septyma wielka.
Sciezkanr73
| ) ﬁﬁﬂﬂu## i &
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Cis cis Cisaug Cisdim Cismaj7 cis7 Cis7  Cism7(b5) Cisdim7 Cismmaj7

D

Odtworz Sciezkg nr 74, aby postuchac triad 1 akordéw septymowych zbudowanych na D,
czyli: D-dur, d-moll, D zwigkszone, D zmniejszone, D-dur septymowe, d-moll
septymowe, D dominantowe septymowe, D zmniejszone z septyma mata, D zmniejszone
septymowe i d-moll z septyma wielka.
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Rysunek 10.40.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane na D
|

SO

A
3.

Rysunek 10.41.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane

na Des
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Rysunek 10.42.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane na E
|

S

A
3.

Sciezkanr 74

Ddim D7 Dm7(k5)

Ddim7 Dmmaj7

Daug Dimaj7 d7

Des

Odtworz Sciezke nr 75, aby postuchaé triad i akordéw septymowych zbudowanych
na Des, czyli: Des-dur, des-moll, Des zwigkszone, Des zmniejszone, Des-dur
septymowe, des-moll septymowe, Des dominantowe septymowe, Des zmniejszone
z septyma mala, Des zmniejszone septymowe i des-moll z septyma wielka.

Sciezka nr 75

des des7 Des7

Desm7(55) Desdim7 Desmmaj7

Desaug Desdim Desmaj7

Odtworz Sciezkg nr 76, aby postuchaé triad i akordéw septymowych zbudowanych na E,
czyli: E-dur, e-moll, E zwigkszone, E zmniejszone, E-dur septymowe, e-moll septymowe,
E dominantowe septymowe, E zmniejszone z septyma mala, E zmniejszone septymowe

1 e-moll z septyma wicelka.
Sciezka nr 76

g b2 4 & & I 2 4
ey T 4] b 5 4
8 6“ g g =8 8

E e Eaug  Edim  Emaj7 e7 E7  Em7(b5) Edim7 Emmaj7

Es

Odtworz Sciezke nr 77, aby postuchaé triad i akordéw septymowych zbudowanych
na Es, czyli: Es-dur, es-moll, Es zwickszone, Es zmniejszone, Es-dur septymowe,
es-moll septymowe, Es dominantowe septymowe, Es zmniejszone z septyma mala,
Es zmniejszone septymowe i es-moll z septyma wielka.
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——
Rysunek 10.43.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane

na Es

S

A
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Rysunek 10.44.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane na F
——

1

A
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Rysunek 10.45.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane

na Fis
——

S

A
3.

Sciezkanr 77

Es es Esaug  Esdim Esmaj7 es? Es7  Esm7(b5) Esdim7 Esmmaj7

Odtworz Sciezke nr 78, aby postuchac triad 1 akordéw septymowych zbudowanych
na F, czyli: F-dur, f-moll, F zwi¢kszone, F zmniejszone, F-dur septymowe, f~-moll
septymowe, F dominantowe septymowe, F zmniejszone z septyma mala, F zmniejszone

septymowe 1 f-moll z septyma wielka.
Sciezkanr 78

|
L,

F f Faug Fdim Fmaj7 7 F7 Fm7(b5) Fdim7 Fmmaj7

Fis

Odtworz Sciezke nr 79, aby postucha¢ triad 1 akordéw septymowych zbudowanych
na Fis, czyli: Fis-dur, fis-moll, Fis zwigckszone, Fis zmniejszone, Fis-dur septymowe,
fis-moll septymowe, Fis dominantowe septymowe, Fis zmniejszone z septyma mata,
Fis zmniejszone septymowe 1 fis-moll z septyma wielka. toja i moj dzej dzej

Sciezka nr 79

Fis fis Fisaug  Fisdim Fismaj7 fis7 Fis7 Fism7(b5) Fisdim7 Fismmaj7

Odtworz sciezke nr 80, aby postuchac triad i akordow septymowych zbudowanych

na G, czyli: G-dur, g-moll, G zwigkszone, G zmniejszone, G-dur septymowe, g-moll
septymowe, G dominantowe septymowe, G zmniejszone z septyma mata, G zmnigjszone
septymowe 1 g-moll z septyma wielka.
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Rysunek 10.46.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane na G

Rysunek 10.47.
Triady i akordy
septymowe
zbudowane

na Ges

Sciezka nr 80

G g Gaug Gdim  Gmaj7 g7 G7  Gm7(b5) Gdim7 Gmmaj7

Ges

Odtworz Sciezke nr 81, aby postuchaé triad 1 akordéw septymowych zbudowanych na
Ges, czyli: Ges-dur, ges-moll, Ges zwickszone, Ges zmniejszone, Ges-dur septymowe,
Ges-moll septymowe, Ges dominantowe septymowe, Ges zmniejszone z septyma mala,

Ges zmniejszone septymowe i ges-moll z septyma wielka.
Sciezka nr 81
b : bb -
GE=S == =S S ss

Ges ges  Gesaug Gesdim Gesmaj7 ges7 Ges7  Gesm7(b5) Gesdim7 Gesmmaj7

Modyfikowanie triad poprzez zmiang
ustawienia ich sktadnikow i przewroty

Rysunek 10.48.
Akord C-dur

z zamknigtym
voicingiem
——

Oto zagadka: kiedy triada nie tworzy idealnego stosiku tercji utozonych na podstawie?
Odpowiedz: gdy akord ma zmieniony uktad sktadnikéw (tzw. voicing) lub gdy
wykonano przewrdt akordu. Voicing oznacza sposéb ustawienia poszczegdlnych
dzwiekéw akordu.

Rzut oka na otwarty i zamkniety voicing

Czasem dzwigki triady sa rozrzucone na przestrzeni dwoch lub kilku oktaw z tak
poukfadanymi sktadnikami, ze na przyklad podstawa jest najwyzszym dzwigkiem
albo tergja lub kwinta sg najnizszymi dzwigkami. Dzwigki sg caly czas takie same
(na przyklad C, E 1 G), lecz sa ulokowane o oktawg lub kilka oktaw wyzej badz nizej
od normalnej pozycji w triadzie. Gdy wszystkie dzwicki akordu znajduja si¢ w tej
samej oktawie, mowi sig, ze akord ma zamknigty voicing.

Rysunek 10.48 przedstawia akord C-dur z zamknigtym voicingiem.

‘o
0w
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Z kolei akord na rysunku 10.49, ktéry takze jest akordem C-dur, ma otwarty voicing,
co oznacza, ze nuty akordu nie sa ulokowane w tej samej oktawie.

|
Rysunek 10.49. A
o

Akord C-dur - A ©
z otwartym < ©
voicingiem \J o
I
Triady akordéw z rysunkéw 10.48 1 10.49 sktadaja si¢ z tych samych dzwigkow, lecz
w drugim przypadku tercja zostata podniesiona o pelna oktawg w stosunku do pozycji
zamknigtej. Oba akordy sg jednak akordami w pozygji podstawowej, poniewaz podstawa,
czyli C, jest weiaz najnizszym dzwigkiem triady.
Rozpoznawanie przewrotow akordu
Jesli najnizszy dzwick akordu nie jest podstawa, méwimy o przewrocie akordu.
Ponizej opisujemy mozliwe przewroty triady.
v’ Pierwszy przewrdt: jesli najnizszy dzwick akordu to tercja, akord jest
w pierwszym przewrocie. Rysunek 10.50 przedstawia akord C-dur w pierwszym
przewrocie z zamknigtym voicingiem (w jednej oktawie) i z otwartym voicingiem
(w kilku oktawach).
v’ Drugi przewrét: jesli najnizszy dzwick akordu to kwinta, akord jest w drugim
przewrocie. Rysunek 10.51 przedstawia akord C-dur w drugim przewrocie.
v’ Trzeci przewrét: jesli najnizszy dzwick akordu to septyma, akord jest w trzecim
przewrocie. Rysunek 10.52 przedstawia taki akord.
I
Rysunek 10.50. f -0
Akord C-dur L: —
W pierwszym %—8—9—
przewrocie
z zamknigtym C-dur 1. 1.
i otwartym Przewr.  przewr.
voicingiem zamkniety otwarty
I
E 9]
3 -4
Rysunek 1051, —— €2 — ~ o
Akord C-dur J o © .
W i b
przewrocie
z zamknigtym .
i otwartym C-dur 2. 2
voicingiem Przewr. przewr.

— zamkniety  otwarty
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Rysunek 10.52.
Akord Cmaj7

w trzecim
przewrocie

z zamknigtym

i otwartym
voicingiem
——

Rysunek 10.53.
Akordy
w przewrotach

——
——
Rysunek 10.54.
Pouktadanie
dzwigkéw
akordéw

w przewrotach

w sterty tercji
——

O Q 0

p 4 [0 p ——

&8 < ©

J 8 J °
Cmaj7 3. 3
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Po czym poznasz przewroty akordéw? Proste: nie s3 to stosy tercjowe. Aby rozszyfrowaé
nazwg¢ akordu, musisz pouktadaé jego dzwigki w tercje. Kazdy akord da si¢ tak
pouktada¢ tylko w jeden sposéb, wige nie musisz zgadywaé kolejnosci dzwigkow.
Przyda Ci si¢ jednak trochg cierpliwosci.

Przyjrzyj si¢ na przyklad trzem akordom w przewrotach z rysunku 10.53.
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Gdy przemiescisz odpowiednie dzwigki o oktawe w gore lub w dét (aby uzyskaé
stosy tercji), okaze si¢, ze masz do czynienia z triadami Fis-dur, Gdim7 oraz D-dur
(zobacz rysunck 10.54).
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Po pouktadaniu dzwigkéw mozesz stwierdzié, ze pierwszym akordem byto Fis-dur

w drugim przewrocie, poniewaz najnizszym dzwickiem byta kwinta. Drugi akord to
Gdim?7, takze w drugim przewrocie, gdyz kwinta akordu znajdowata si¢ na dnie stosu.
Trzecim przykladem byl D-dur w pierwszym przewrocie, gdyz najnizszym dzwickiem
akordu byta tercja.

Poza metodami z tego rozdziatu mozesz tworzy¢
akordy poprzez dublowanie, co oznacza, ze akord
bedzie zawierat kilka wersji podstawy, tercji,
kwinty lub nawet septymy. Triada C-dur zawierajgca

Podwajna rados¢

dwa dzwieki C jest nadal triadg C-dur, pod warun-
kiem ze ma przynajmniej jedno E i jedno G. Bedzie
takze triadg z kilkoma dzwiekami E lub G, chociaz
dublowanie podstawy jest najpowszechniejsze.




Rozdziat 11

Progresje akordow
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W tym rozdziale:

P Progresje akordéw diatonicznych i chromatycznych oraz odmiany skal molowych.
P Wprowadzenie do progresji akorddw i ich zapisu.

P Wykorzystywanie akordéw septymowych.

» Spiewniki z melodia i akordami oraz tabulatury.

» Rzut oka na modulacjg.

P Progresje akordow tworzace kadencje.
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ak si¢ zapewne domyslasz, tworzenie muzyki absolutnie nie polega na zlepianiu
] przypadkowych nut, tak jak pisanie ksiazki nie polega na losowym wyciaganiu liter

z woreczka gry Scrabble. Ukladanie piosenck rzadzi si¢ zapewne co najmniej
tyloma regutami co uktadanie zdan, a w tym rozdziale pokazemy Ci nawet wigcej.

Gdybys przeanalizowat znaczna cz¢$¢ zachodnich harmonii muzycznych, zaczatbys
dostrzega¢ schematy w sposobach laczenia akordéw. Oczywiscie z danego akordu
mozna przej$¢ na dowolny akord w tej tonacji, lecz niektére progresje akordéw sa
stosowane czgsciej. Dlaczego? Bo po prostu lepiej brzmia. Te progresje to najwyrazniej
naturalne schematy, ktére sq przyjemne zaréwno dla stuchaczy, jak 1 kompozytoréw,

ponicwaz c1qgle na nowo pojawiaja si¢ w muzyce popularnej, klasycznej, rockowej,
jazzowej i inne;j.

Teoretycy muzyki wychwycili te schematy 1 stworzyli zestaw regut dotyczacych
progresji akordéw. Te reguly — ktére omoéwimy w tym rozdziale — niezmiernie
ulatwiaja pisanie piosenek.

Przeglad akordow diatonicznych,
chromatycznych i odmian skal molowych

Tonacja utworu w muzyce zachodniej informuje o tym, jakie dZzwigki b¢da uzywane
w utworze. Oznacza to, ze jesli na przyktad masz piosenke¢ w C-dur, pojawia si¢ w niej
(w réznej kolejnosci) wytacznie dzwigki C, D, E, F, G, Ai H (z przygodnymi
krzyzykami lub bemolami jako dopuszczalnymi rzadkimi wyjatkami). Jesli piosenka
jest w tonacji A-dur, pojawia si¢ w niej wylacznie dzwigki A, H, Cis, D, E, Fis i Gis
(tu takze czasem ze znakami chromatycznymi). Akordy bgda si¢ réwniez skladaty

z r6znych kombinacji siedmiu nut wlasciwych dla danej tonacji.
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Rysunek 11.1.
Skala a-moll
tacznie z har-
monicznymi

i melodycznymi

odmianami

dwdch stopni

Akordy zbudowane na siedmiu dzwigkach skali durowej sa nazywane diatonicznymi.
Akordy zawierajace dzwigki spoza tonacji sa nazywane chromatycznymi.

Skale molowe s3 nieco trudniejsze, gdyz teoretycznie do jednej tonacji molowej pasuje
az dziewig¢ dzwigkdw (po uwzglednieniu skal melodycznej i harmonicznej — zajrzyj
do rozdzialu 7., jesli nie do konica pamigtasz te odmiany skal molowych).

Poniewaz skal naturalnej, melodycznej 1 harmonicznej uczy si¢ osobno, muzycy czgsto
mylnie zakladaja, ze gdy komponujesz muzyke, musisz si¢ trzymac¢ tylko jednego
rodzaju. Zapewne zmartwi to osoby lubujace si¢ w zgrabnych, prostych regutach
tworzenia muzyki, ale wcale tak nie jest.

Najtatwiej myslec o akordach w tonacjach molowych w taki sposdb, ze kazda tonacja
ma tylko jedna skal¢ molowa. Jedna z cech tej skali jest elastyczna natura szdstego

1 sibdmego stopnia.

Szbsty 1 siddmy stopieft moga si¢ pojawi¢ w skali na dwa rézne sposoby, w zaleznosci
od tego, co brzmi lepiej w kontekscie muzyki. Te dwie wersje (odmiany) tych stopni

czgsto wystepuja w tym samym dziele muzycznym. Oznacza to, ze skala molowa ma
potencjalnie dziewig¢ dzwickéw, jak pokazano na rysunku 11.1.
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Zwrd¢ uwagg na to, ze strzatki wskazuja, czy szosty lub sidédmy stopien jest
podwyzszony (strzatka w gorg), czy pozostaje bez zmian (strzatka w dot).

ldentyfikowanie i nazywanie akordow
w progresjach

Triady polaczone w nast¢pujace po sobie akordy sa nazywane progresjami. Na progresjach
akordéw bazuje niemal cata zachodnia harmonia muzyczna (wigcej o triadach znajdziesz
w rozdziale 10.).

Gdy analizujesz utw6r bazujacy na progresji akorddéw, rzymskie cyfry reprezentuja
poszczegblne stopnie skali. Duze rzymskie cyfry to akordy z triada durowa, a mate
rzymskie cyfry to akordy molowe. Akord zmniejszony jest oznaczony symbolem °,
natomiast akord zwigkszony symbolem +, jak w tabeli 11.1.



Tabela 11.1. Podstawowe oznaczenia akordéw
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Rodzaj akordu Rodzaj cyfry rzymskiej Przyktad
Durowy Duza v
Molowy Mata ii
Zmniejszony Mata z° vii°
Zwigkszony Duzaz + i+

Rysunek 11.2.
Toniczne triady
w skali C-dur
——

Przypisywanie nazw
akordow okreslonym cyfrom

Poniewaz nazwa akordu pochodzi od dzwicku podstawy (toniki), naturalne jest,

ze podstawa kazdego akordu begdzie swoim miejscem w skali oznaczata stopien tego
akordu. Innymi stowy, nazwa akordu informuje Cig, co to za akord, w oparciu

o podstawg, natomiast numer akordu méwi o jego funkgji w danej tonagji.

Wezmy na przyktad skalg C-dur. Kazdy dzwick w tej tonacji ma przyporzadkowane

stopien skali i nazwe.

Stopien skali i nazwa Dzwiegk

1. Tonika

2. Supertonika

3. Medianta

4. Subdominanta

5. Dominanta

6. Submedianta

7. Dzwigk prowadzacy w gore

o|lxT(r|lo|lmMm Mmoo

8./1. Tonika

Gdy tworzysz triady z dZwickow skali C-dur, kazda z nich ma przyporzadkowany
stopien wynikajacy z podstawy w jej nazwie, jak pokazuje rysunek 11.2.
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Rysunek 11.3.
Triady w tona-
cji C-dur
——

Rysunek 11.4.
Triady w tona-
cji Es-dur
|

Przeglad progresji akordéw
w tonacjach durowych

Tabela dla progresji akordéw w tonacji C-dur wyglada tak:

Stopien skali i jego nazwa Dzwigk

| Tonika

ii Supertonika

iii Medianta

IV Subdominanta

V Dominanta

vi Submedianta

vii° Dzwiek prowadzacy w gére

(I) Tonika

Oo|lT|>»oolmm|lo| o

Poniewaz akord na dzwigku prowadzacym w gorg to triada zmniejszona, jest oznaczony
symbolem °.

Rysunek 11.3 takze przedstawia skal¢ C-dur, ale tym razem ze wskazanymi pod
spodem nazwami akordéw bazujacymi na stopniu (oraz skrétowymi oznaczeniami
typu C lub d u géry). Duza litera nazwy akordu (na przyktad C) oznacza akord
durowy, natomiast mata litera (na przyklad e) oznacza akord molowy.

C d e F G a Hdim C

8

| é 8 8 8 8 8 8 8 |
1 il iii IV v vi vii® 1

Jak wida¢ na rysunku 11.3, progresja akordéw naturalnie podaza za schematem
wznoszacej si¢ skali, zaczynajac od toniki, czyli w tym przypadku C. Z kolei rysunek
11.4 przedstawia triady w tonacji Es-dur. Osiem dzwickdw tworzacych t¢ tonacjg
zostato wykorzystanych do zbudowania o$miu pokazanych na tym rysunku akordéw.

Es f g As B c Ddim Es
bvg w3 8 8 8 B
I ii iii v Vv vi vii® I

Zwr6¢ uwagg na to, ze uktad akordéw durowych i molowych w tonacji Es-dur
jest taki sam jak w tonacji C-dur. Co wigcej, jest taki sam w kazdej tonacji durowej.
Jesli wigc opiszesz jaki§ akord jako ii, inni muzycy automatycznie beda wiedzieli,
ze chodzi o akord molowy.
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Tabela 11.2 przedstawia popularne progresje akordéw w tonacjach durowych. Do

WA/ kazdej z triad w tej tabeli mozna dodaé septymg¢ (wigcej o akordach septymowych
'g_.‘“ przeczytasz nieco dalej w tym rozdziale w sekeji ,,Dodawanie septymy do triady”).
Tonacje durowe moga zawiera¢ akordy molowe.
Tabela 11.2. Popularne progresje w tonacjach durowych
Akord Prowadzi do
| Moze sig pojawi¢ w dowolnym miejscu i prowadzi¢ do kazdego akordu
ii I, Vlub vii°
iii I, IV lub vi
\ I, ii, Vlub vii®
v I lub vi
vi I, i, i, IV lub V
vii° |
Przeglad progresji w tonacjach molowych
W przypadku tonacji molowych konstrukcja triad jest niestety znacznie bardziej zawila
niz w tonacjach durowych. Szosty 1 siédmy stopient moga si¢ zmieniaé, w zaleznosci
od tego, czy melodia uzywa dzwigkéw skali naturalnej, harmonicznej, czy melodyczne;j.
Praktycznie na podstawie kazdej triady molowej da si¢ zbudowaé wigcej akordow
wykorzystujacych szosty lub siédmy stopien niz w skali durowej. Gdy patrzysz
na utwor w tonacji c-moll, mozesz natrafi¢ na akordy pokazane na rysunku 11.5.
EE— c Ddim d Es  Esang f F g G As  Adim B Hdim c
Rysunek 11.5. b .
Mozliwe triady |§3 s 8 '§ 8 '8 8 8 g 18 8 (8 8 8 g;
w tonacji c-moll
—— i i© @ M I+ iv IV v Vo VI #vie viD Bvie
Chociaz w tonacji c-moll mozna uzy¢ kazdego z akordéw z rysunku 11.5, tradycyjni
kompozytorzy najcz¢Sciej stosuja akordy pokazane na rysunku 11.6.
E—
Rysunek 11.6. c Ddim Es f G As Hdim c
Stopnie skali L
stosowane | %Lb_g g 8 8 8 8 2 8 |
w tonacji c-moll °
— i i 11 iv Y Vi Bvii® i

Zwr6¢ uwagg na to, ze na rysunku 11.6 supertonika i akord na dzwigku prowadzacym
w gérg s3 zmniejszone, wigc w tym zestawie akordow tacza si¢ skale naturalna,
harmoniczna i melodyczna. Zaden z tych dwoch akordéw nie wykorzystuje szostego
stopnia, wigc s3 one wynikiem wylacznie skal naturalnej 1 harmoniczne;.
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Aowka By¢ moze uznasz za warte zapamigtania, ze przy podwyzszonym sidédmym stopniu
N akordy na piatym (V) i siddmym (vii®) stopniu skali molowej sa identyczne jak akordy
na tych stopniach w skali durowej o tej samej nazwie literowej.

Tabela 11.3 przedstawia popularne progresje w przypadku akordéw molowych.

‘\;\HAJ Do kazdej z triad w tej tabeli dopuszczalne jest dodanie septymy. Akordy w nawiasach
,37-’ sa mniej powszechnie stosowane, lecz dopuszczalne w progresjach.

Tonacja molowa zawiera takze akordy durowe.

Tabela 11.3. Popularne progresje w tonacjach melowych

Akord Prowadzi do

i Moze sie pojawi¢ w dowolnym miejscu i prowadzi¢ do kazdego akordu
ii° (ii) i, V() lub vii° (VII)

(l+) i, iv (IV), VI (#vi°) lub vii° (V1)

iv (IV) i, V (v) lub vii® (VII)

V(v) I lub VI (#vi°)

VI (#vi°) i, HE(IN4), v (IV), V (v) lub vii® (VIT)

#vii© (VI) i

Dodawanie septymy do triady

Oczywiscie nie mozemy zapomnieé o akordach septymowych (jesli potrzebujesz
od$wiezenia wiedzy o tych akordach, zajrzyj do rozdziatu 10.). Gdy nad normalna
triadg dodasz septymg, do symbolu oznaczajacego dana triad¢ musisz doda¢ symbol

septymy.

W progresjach z akordami septymowymi spotkasz si¢ z symbolem pokazanym na
rysunku 11.7. Ten symbol oznacza akord zmniejszony z septymq matq, zwany czasem
takze akordem pdlzmniejszonym.

Rysunek 11.7.
Ten symbol
oznacza akord
zmniejszony

z septyma matg
(pdizmniej
szony)
——

Tabela 11.4 przedstawia symbole rzymskie stosowane przez kompozytoréw do
oznaczania poszczegdlnych rodzajéw akordéw septymowych.
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Tabela 11.4. Oznaczenia akordow septymowych

Rodzaj akordu Rodzaj cyfry rzymskiej Przyktad
Durowy septymowy Duza litera oraz M7 M7
Dominantowy septymowy Duza litera oraz 7 \
Molowy septymowy Mata litera oraz 7 iii7
Zmniejszony z septyma malg Mata litera oraz g7 iig7
Zmniejszony septymowy Mata litera oraz ° vii°

Pamigtaj, ze akordy I 1 IV w muzyce popularnej czgsto wystgpuja w wersji M7,
natomiast w muzyce klasycznej w wersji 7. Rysunek 11.8 przedstawia akordy
septymowe bazujace na tonacji C-dur.

Rysunek 11.8.
Septymy |
w C-dur
——
——
Rysunek 11.9.
Akordy septy-

mowe w c-moll
I

Cmaj7 d7

§ #

I.\[T i'l?

c7 Dm7(b5)

Iéﬂ’t’h 8

e7 Fmaj7
iii’ [vM?

Esmaj7 f7

§ 8

I iv’

G7 a7 Hm7(b5) Cmaj7
\_!.' \_y'lT ‘,i'l-)? IM:

Gdy uwzglednimy skale naturalng, harmoniczng i melodyczna, w tonacji molowe;j
bedziemy mieli szesnascie akordéw septymowych. Na rysunku 11.9 pokazaliSmy
te najczgscicj wykorzystywane.

G7 Asmaj7 Bdim7 <7
v VI fviiv i

Tabela 11.5 zawiera w jednym miejscu wszystkie symbole akordéw durowych,
molowych 1 septymowych.

Tabela 11.5. Triady i akordy septymowe na skalach molowych i durowych

Rzadkie akordy

Triady Triady . Akordy septymowe  Akordy septymowe
bazujace . h

na skalach na skalach na skalach bazujace na skalach  bazujace na skalach

durowych molowych durowych molowych
molowych

| i IM7 i7

ii i ii ii7 iig7

iii 1] I+ iii7 M7

Y iv Y VM7 ivl

v Vv v V7 V7

vi Vi #vi° vi7 VIM7

vii° #vii° Vi viig7 #vii°l
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Ogladanie (i stuchanie) przyktadowych
progresji akordow

|
Rysunek 11.10.
Pierwsze

siedem taktéw
piosenki
.London
Bridge”
——

]
Rysunek 11.11.
Jak widzisz,
piosenka wraca
do akordu |

W tej czgsci rozdziatu pokazemy Ci kilka przyktadow muzycznych, stanowiacych
praktyczne wykorzystanie regul budowania progresji akordéw (o regutach mozesz
poczytaé we wezesniejszej sekeji ,Identyfikowanie i nazywanie akordéw w progresjach”).
Zwr6¢ uwagg na to, ze gdy méwimy o akordach, nie mamy na mysli wylacznie
ulozonych w stosy triad 1 septym, lecz takze pojedyncze dzwicki tworzace akordy.

Przyjrzyj si¢ tradycyjnej piosence angielskiej ,London Bridge”, kt6rej fragment
przedstawia rysunek 11.10.

G7

:
:
]

Lo don bridg, fall- ing dow fall- ing down, fall- ing down, Lon-  don bridge is fall- ing down, My fair
| | 4 | | 4
r.r By S8y 2t 8 a8y 18 7
I I ' I 1 '
I V7o V7

Zwr6¢ uwagg na to, ze pierwsze dwa takty zawieraja dzwigki triady C-dur (C, E1G),
wigc akord I to C-dur. W trzecim takcie pierwszym akordem jest G7 (G, B, D i F).
W czwartym takcie wracamy do akordu C (I), a w sidédmym znowu przechodzimy

do G7 (V).

Sadzac na podstawie popularnych progresji z tabeli 11.2, nast¢gpny powinien by¢ akord
I'lub vi. Zobacz na rysunku 11.11, jak rozwija si¢ piosenka.

Przyktad z rysunku 11.12 to melodia z akordami tradycyjnej angielskiej piosenki ludowe;j
»Scarborough Fair” (nuty zawierajace melodi¢ z akordami wyjasniamy w nast¢pnej
sekeji). Uzyto tu mniej tradycyjnych wersji niektdrych akordéw, czyli II1, IV 1 VIL
Schemat progresji zostat jednak zachowany: akord i prowadzi do akordu VII, III do IV,
a kolejny akord III do VII. Akord I lub 1 moze si¢ pojawi¢ w dowolnym momencie
utworu — 1 w tym utworze faktycznie tak jest.
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40WKA Podobnie jak we wszystkich aspektach muzyki 1 w ogble w sztuce, to Ty jeste§ tworca
5y swojego dzieta 1 Ty decydujesz o tym, czy przestrzega¢ regul, czy sprobowaé czego$
zupelnie innego. Jednak tabele 11.2 1 11.3 z tego rozdzialu stanowia dobry punkt
wyjscia do zaznajomienia si¢ z tym, jakie akordy do siebie pasuja. Sprobuyj dla zabawy
pograé ponizsze progresje akordéw lub ich postucha¢, aby poczug, jak tatwo stworzy¢
$wietny utwdr — a przynajmniej do$é przyzwoita piosenke pop.

nr 83, aby postuchaé progresji I-ii-V-I-iii-V-vii®-I (C-d-G-C-e-G-Hdim-C) w tonacji
C-dur. Z kolei $ciezka nr 84 zawiera progresj¢ i-iv-V-VI-iv-vii®-i (f-b-C-Des-b-Edim-f)
w tonacji f-moll.

é‘\ﬁ/l Odtworz Sciezke nr 82, aby postuchaé progresji I-V-I (G-D-G) w tonacji G-dur, a Sciezkg

__d C __d
o1, —= = |
i VIl -i
A

.l
b2
e

JEHo < u__ B

) = 1 J I 'l . {' = 3 I
5) ‘ . s o
I i 111 VII I
Rysunek 11.12. 4 € d
Melodia z akor- E i e
dami piosenki /) ; : I — -
~Scarborough  ~fay—1 P ——" - f —
Fair’ —o @ o 5 T —d a
E—— i Vil i
1
a:*““ Odtworz Sciezke nr 85, aby postuchaé progresji i-III-VI-III-VII-i-v7-i (a-C-F-C-G-a-¢7-a)
L~]

/’ w tonacji a-moll.

Zastosowanie wiedzy o akordach
do czytania spiewnikow i tabulatur

Jesli kiedykolwiek miale$§ w rgkach $piewnik z melodia 1 akordami (a istnicja ich
tysiace), to widziale§ juz nuty z melodia 1 akordami. Takie nuty oferuja tylko tyle
informacji, ile potrzeba wykonawcy do kompetentnego zagrania piosenki, czyli linig
melodyczng 1 podstawowe akordy pod lub nad pigciolinia z melodia, dzigki ktérym
mozna wypelni¢ harmonig, grajac zwykte akordy lub improwizujac. Rysunek 11.13
przedstawia krotki przyktad takich nut.
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——
Rysunek 11.13.
Przyktad pigcio-
linii z melodig

i akordami
——

Rysunek 11.14.
Tabulatura
akordu E

p " f T T H
y o R——  —— I . he [ HE :
| an |y 1 ISP 1 i Ll | I - .
AN A b - — g T—] ik
e/

E e Edim Emaj7

Takie $piewniki §wietnie nadaja si¢ do nauki czytania nut i improwizowania w zadanej
tonacji. W $piewnikach na gitar¢ dodatkowo czg¢sto znajdziesz rozrysowane akordy na
tabulaturach lub tabach. W tej ksigzce miales juz do czynienia z tabulaturami gitarowymi.
Rysunek 11.14 przedstawia przyktad tabulatury dla akordu E.

E
®

Aby odczytaé tabulaturg, po prostu umie$¢ palce na gryfie gitary w miejscach, w ktérych
znajduja si¢ czarne kropki, i tyle — akord gotowy. Pionowe linie reprezentuja struny
gitary — pierwsza z lewej to niskie E. Nad tabulaturami gitarowymi w $piewnikach
znajduja si¢ nazwy akorddw, co jeszcze bardziej ulatwia improwizowanie

lub przewidywanie dzwickow, jakie logicznie powinny si¢ pojawi¢ w melodii.

Modulacja na inng tonacje
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Czasem w utworze muzycznym tymczasowo zmienia si¢ tonacja. Takie przejscie

jest nazywane modulacjqg. Modulacja jest powszechna w tradycyjnej muzyce klasyczne;j,
a druga, wolna cz¢$¢ symfonii lub koncertu niemal zawsze zawiera fragment ze
zmieniong tonacja, zazwyczaj pokrewna, na przyklad pokrewna molows lub pokrewna
durowy do oryginalnej. Oznaczenie przykluczowe oczywiscie pozostanie wtedy takie
samo, lecz rodzaje akordéw 1 przyporzadkowane im cyfry rzymskie ulegna zmianie,
prowadzac do zupelnie innego zestawu progresji akordéw.

Jesli zorientujesz sig, ze w utworze nagle pojawily si¢ progresje, ktorych si¢ nie
spodziewasz w danej tonacji, by¢ moze masz do czynienia z modulacja. Mndstwo
znakéw chromatycznych lub nowe oznaczenie przykluczowe w srodku utworu
to wskazowki zmienionej tonacji.

Ulubionym sposobem modulacji we wspdlczesnej muzyce pop jest zwykle przejscie
o caly ton w gore, na przyklad z tonacji F-dur na G-dur (wielu teoretykéw muzyki
nazywa taki ruch ,,modulacja kicrowcy tira”, gdyz jest on odczuwany jak zmiana biegu
na wyzszy). Jesli bedziesz pamigtal o czytelnym oznaczaniu tonacji, uporanie si¢

z modulacja nie powinno sprawié¢ Ci wigkszego problemu.
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Kadencje w progresjach akordow

Kadencja to dowolny fragment utworu, ktory sprawia wrazenie zakonczenia. Kadencja
moze oznaczaé silne, definitywne zatrzymanie muzyki (na przyktad zakonczenie
piosenki czy czg¢$ci symfonii lub utworu), lecz moze sig tez odwotywaé do kroétkiej
pauzy pojawiajacej si¢ pod koniec poszczegélnych fraz muzycznych.

Utwor moze si¢ oczywiscie zakonczyé zwyklym przerwaniem muzyki, lecz jesli to
przerwanie nie bgdzie ,,mialo sensu” dla stuchacza, nie poczuje si¢ on usatysfakcjonowany.
Zakoniczenie piosenki na ztej nucie lub nutach jest jak skoficzenie rozmowy w polowie
zdania — wigkszo$¢ stuchajacych reaguje niezadowoleniem z piosenki, ktora konczy
si¢ raptownie, a nie we wlasciwy sposéb.

Z reguly satysfakcjonujace zakonczenie sugeruje stuchaczowi za pomoca odpowiedniej
progresji akordow, ze koniec jest bliski. Tak jak w przypadku zakoriczenia opowiesci
(lub zdania, akapitu, rozdzialu czy ksiazki), koniec utworu ,ma sens”, jesli jest
skomponowany zgodnie z okre§lonymi regutami. Podobnie jak w opowiadanych
historiach, te reguly bywaja rézne w zaleznosci od tradycji 1 gatunku muzycznego.

Oczywiscie jako kompozytor nie musisz przestrzega¢ zadnych regut kadencji, nawet
tych, ktdre maja na celu zapewnienie stuchaczom okreslonego poziomu komfortu

1 usatysfakcjonowania. Jednak jesli si¢ na to zdecydujesz, badz przygotowany na to, ze
po koncercie w drodze do domu bedzie Ci towarzyszyt wiciekly ttum z pochodniami.
Nie méw, ze Cig nie ostrzegaliSmy.

Fundamentem wigkszo$ci utwordw jest cel harmoniczny, zgodnie z ktérym fraza zaczyna
si¢ od akordu I, przechodzi przez seri¢ progresji i koficzy si¢ na akordzie IV lub V,

w zaleznoSci od gatunku (w muzyce popularnej czgsciej stosuje si¢ schemat IV-1,

a w klasycznej V-I) 1 rodzaju kadencji uzytej w piosence (w rozdziale 10. znajdziesz
wigcej informacji o réznych rodzajach akordow). Utwér moze si¢ sktadaé z dwoch

lub stu akorddéw i moze trwaé trzy sekundy lub 45 minut, lecz koniec konicéw spetni
harmoniczny cel, docierajac do akordu IV lub V przed powrotem na akord I.

W utworze nieustannie przechodzi si¢ od napigcia do rozwiazania. Akord I jest punktem
odpoczynku lub rozluznienia, a kazdy akord prowadzacy do powrotu do akordu I tworzy
napigcie. Dwuakordowa progresja z akordu IV lub V na akord I to kadencja.

Gdy si¢ nad tym zastanowisz, cal histori¢ zachodniej muzyki mozna sprowadzi¢ do
progresji I-V-I lub I-IV-1. Ta formuta zachowata swoja wazno$¢ od baroku do rock and
rolla. Niesamowite jest w tym to, ze bazujac na tak prostej formule, skomponowano tak
wiele piosenek, ktore brzmia zupelnie inaczej. To zréznicowanie jest mozliwe ze wzglgdu
na to, ze dzwigki 1 akordy w tonacji mozna zaaranzowaé w najrézniejszy sposob.

W zachodniej harmonii powszechnie stosuje si¢ cztery rodzaje kadencji:
v’ kadengcja autentyczna,
v’ kadencja plagalna,
v’ kadencja zwodnicza,

v’ kadencja niepetna (pétkadencja).

Kazdy z nich oméwimy w ponizszych sekcjach.
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Rysunek 11.15.

Kadencja

autentyczna
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Kadencje autentyczne

Kadencje autentyczne w najbardziej oczywisty sposdb prowadza do konca, dlatego

s uwazane za najsilnicjsze. W takiej kadencji cel harmoniczny frazy muzycznej
rozpoczgty akordem I lub i to akord V, a kadencja ma miejsce wtedy, gdy przechodzisz
z akordu V/v na akord I/i. Fraza autentycznej kadencji zasadniczo koficzy si¢ na
akordzie V, a piosenka albo takze w tym momencie si¢ konczy, albo przechodzi

do nowej frazy z akordem I/i.

Odtworz Sciezke nr 86, aby postucha¢ przyktadowej kadencji autentyczne;j.
W muzyce stosuje si¢ dwa rodzaje kadencji autentycznych:

v/ kadencja autentyczna doskonata,

v’ kadencja autentyczna niedoskonata.

Ponizej opiszemy oba te rodzaje.

Kadencja autentyczna doskonata

W kadencji autentycznej doskonatej dwa tworzace ja akordy sa w pozycjach podstawowych,
co oznacza (jak wyjasniliSmy w rozdziale 10.), ze dZwigk na dole stosu to podstawa
(czyli nuta, od ktérej akord ma swoja nazwg).

Najsilniejsza autentyczna kadencja ma miejsce wtedy, gdy drugi akord (I/i) ma podstawe
na dole oraz u gory stosu nut. Taka kadencja tworzy najbardziej wyraziste zakonczenie
piosenki.

Na rysunku 11.15 zwré¢ uwagg na to, ze dolny dzwigk akordu I jest taki sam jak gbrny,
czyli ze podstawa jest zar6wno najnizszym, jak i najwyzszym dzwigkiem tego akordu.

6ty ¢ §
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Odtworz Sciezke nr 87, aby postucha¢ przyktadowej kadencji autentycznej doskonale;.

Kadencja autentyczna niedoskonata

Progresja V-I wykonana na akordach w przewrocie, czyli takich, w ktérych podstawa,
tercja i kwinta nie tworza regularnego stosu, jest nazywana kadencjq autentyczng
niedoskonalq.

Réznicg migdzy kadencja autentyczna niedoskonata a doskonaly ilustruje rysunek
11.16. Zwr6é uwagg na to, ze kadencja autentyczna doskonata koniczy si¢ akordem
W pozycji podstawowej, natomiast niedoskonata — akordem w przewrocie.

Odtworz Sciezke nr 88, aby postuchaé réznicy migdzy kadencja autentyczng doskonaty
a niedoskonaty.
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Rysunek 11.16.
Rdznica miedzy
kadencjg auten-
tyczng dosko-
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skonatg
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Rysunek 11.17.
Kadencja
plagalna
w utworze
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Kadencje plagalne

Harmonicznym celem kadengji plagalnej jest akord IV/iv, a kadencja ma miejsce wtedy,
gdy z tego akordu przechodzi si¢ na akord 1/i. Mozliwe odmiany to IV-1, iv-i, iv-I
oraz IV-i.

Kadencja wywodzi si¢ ze Sredniowiecznej muzyki koScielnej, glownie wokalnej, stad
czgsto nazywa si¢ ja kadencjq koscielng. Jesli styszate§ piesni gregorianiskie lub nawet
wspdtczesne hymny, doSwiadczyte$ juz kadengji plagalnej w praktyce. Ma ona miejsce
zazwyczaj w momencie, gdy wierni $piewaja dwuakordowe: ,A-men”.

Utwor ,Amazing Grace”, ktoérego nuty zostaly przedstawione na rysunku 11.17,
zawiera $wietny przyklad kadencji plagalnej. Jak by wygladal amerykanski Idol
bez tej klasycznej zagrywki?
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Odtworz Sciezke nr 89, aby postuchaé przyktadu kadencji plagalne;j.

Kadencje plagalne s3 zazwyczaj wykorzystywane do zakonczenia frazy w srodku utworu,
a nie calej piosenki, poniewaz nie brzmia tak zdecydowanie jak kadencja doskonata.

Rysunek 11.18 przedstawia dwa kolejne przyklady kadencji plagalne;.
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Rysunek 11.18.
Dwa kolejne
przyktady ka-
denc;ji plagalnej

I
QRL

s\\%
S

>

Rysunek 11.19.
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Odtworz Sciezke nr 90, aby postuchaé¢ dwoch kolejnych przyktadow kadencji plagalne;.

Kadencje zwodnicze

Kadencja zwodnicza (zwana czasem przerwang) osiaga kulminacyjne napigcie na akordzie
V/v (jak kadencja autentyczna), lecz wtedy rozwiazuje si¢ na inny akord niz tonika (I/1).
Stad w nazwie przymiotnik zwodnicza. Wydaje Ci sig, ze za chwilg wrécisz w utworze
do akordu I, lecz tak si¢ nie dzieje.

Kadencja zwodnicza przechodzi z akordu V/v na dowolny akord poza akordem I. Jest
uwazana za jedna z najstabszych kadencji, gdyz wywotuje uczucie niedokonczenia.

Najpopularniejszym rodzajem kadencji zwodniczej uzywanym w 99 przypadkach na
100 jest przejscie z akordu V/v na akord vi/VI. Fraza wyglada i sprawia wrazenie, jakby
miata si¢ zakonczy¢ 1 zamknaé akordem I, lecz zamiast tego przechodzi na akord vi, jak
na rysunku 11.19. Akord VI lub vi jest najpowszechniej stosowany jako zwieficzenie tej

kadengji, gdyz ma dwa dzwigki wsp6lne z akordem I, co wzmacnia jego ,zwodniczo$é”,
gdy stuchacz spodziewa sig¢ ustysze¢ akord 1.
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Odtworz Sciezke nr 91, aby postucha¢ przyktadowej kadencji zwodniczej.

Kadencja niepetna (pitkadencja)

W kadencji niepetnej fraza konczy si¢ w momencie napigcia, czyli na akordzie V/v. Zasadniczo
polega na graniu do akordu Vi przerwaniu. W efekcie powstaje fraza sprawiajaca
wrazenie niedokoriczonej. Ta kadencja zawdzigcza swoja nazwe wiasnie temu,

ze wydaje sig, jakby utwor jeszcze sig¢ nie skonczyl.

Najpopularniejszym rodzajem niepeinej kadencji jest poprzedzenie akordu V akordem
I'w drugim przewrocie (gdy najnizszym dzwigkiem akordu jest kwinta; sprawdz

w rozdziale 10.). W efekcie uzyskujemy dwa akordy z tym samym dzwigkiem
basowym, jak na rysunku 11.20. Pierwszy takt przedstawia sposdb zapisu nut

na pianino, a drugi takt sposob zapisu nut przy $piewaniu na glosy.
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Rysunek 11.20.
Kadencja nie-
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wrazenie nie-
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Odtwbrz Sciezkg nr 92, aby postucha¢ przyktadu kadengji niepelne;.
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Czesé Il

Ekspresja,
czyli formy muzyczne,
tempo, dynamika
| wiele innych zagadnien

Ihe 5th Wave By Rich Tennant
CRUTEN T

W moich kompozycjach zawsze
stosuije te samg progresije:
strach, wyparcie i akceptacja



W tej czesci. ..

tej czgSci poznasz strukturg réznych gatunkéw muzycznych.
Jest ona wazna zaréwno w przypadku najmniejszych fraz,
jak i catych symfonii. Patrzac z ogdlnej perspektywy,
muzyka wyst¢puje w bardzo licznych postaciach i gatunkach
— od muzyki klasycznej, poprzez rock i blues, az po jazz
— aw tej czgsci si¢ z nimi zaznajomisz. Zajmiemy si¢ tu takze
tematem zréznicowania brzmienia za sprawa tempa, dynamiki
1 barwy instrumentu.




Rozdziat 12

Elementy skitadowe muzyki:
rytm, melodia, harmonia
| struktura piosenki
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W tym rozdziale:

» Przypomnienie wiedzy o rytmie, melodii i harmonii.
» Wyjasnienie kwestii fraz muzycznych i okreséw.

» Nazywanie réznych fragmentéw piosenki.
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dy méwimy o formie muzycznej, mamy na mysli strukturalny szkielet uzywany
G do stworzenia okre§lonego typu muzyki. Na przyklad gdy chcesz napisa¢ sonatg,
musisz zastosowacé okreslong strukturg utworu. Chociaz takie elementy stylu
jak podstawowa melodia, temat i tonacja zaleza wylacznie od Ciebie, to sposdb
uporzadkowania sonaty jako cato$ci — poczatek, Srodek i zakorniczenie — jest
wyznaczany przez ograniczenia wynikajace z sonaty jako formy muzyczne;.
Q}“‘\ﬂ“ Znajomo$¢ form muzycznych pod wieloma wzgledami znacznie ulatwia proces
komponowania. W konficu masz juz gotowe schematy i musisz tylko wypetnié puste
miejsca. Wyzwanie polega na tym, aby T'woja sonata, fuga lub koncert wyrdznialy si¢
wérdd innych dziel o tej samej budowie.

Definicje formy muzycznej i gatunku maja wiele punktow wspdlnych, lecz s3 to dwa
r6zne koncepty. Gatunek bardziej dotyczy brzmienia muzyki, niezaleznie od jej
struktury. Przyktadami sa jazz, pop, country i muzyka klasyczna (chociaz w muzyce
klasycznej istnieja specyficzne tylko dla niej formy muzyczne).

Problem z identyfikowaniem form w muzyce wspolczesnej jest taki, ze podlega ona
ciaglej ewolucji. Uczniowie szkdt muzycznych w dwudziestym pierwszym wieku
wkroétce zapewne bedg si¢ uczy¢ o pionierach math rocka sprzeciwiajacych si¢ dominagji
metrum 4/4, takich jak Steve Albini, obok kompozytoréw w rodzaju Philipa Glassa

i Beethovena.

W tym rozdziale wyczerpujaco wyja$nimy nasze rozumienie terminu ,,forma muzyczna”
oraz oméwimy niektére powszechne formy muzyczne, z jakimi przypuszczalnie si¢
spotkasz.
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Ustalenie rytmu

Nie sposoéb omowié kwestii formy i gatunku, nie wspominajac najpierw o rytmie,
ktory jest najbardziej podstawowym elementem muzyki. Da si¢ napisaé utwoér bez linii
melodycznej lub bez akompaniamentu harmonicznego, lecz bez rytmu nic nie napiszesz
— chyba ze Twoja ,,muzyka” to jeden ciagly dZwick bez zmian wysokosci.

Czgsto rytm pozwala odrdznié poszczegdlne gatunki — stanowi na przykfad o réznicy
migdzy rockiem alternatywnym a punk rockiem. Gdyby$ przyspieszyt tempo dowolnej
piosenki zespotéw Son Volt lub Wilco, to nagranie znalaztoby si¢ w tym samym dziale
sklepu muzycznego co Ramones i Sex Pistols. Zmieniajac zakorzeniony w piosence
(nawet jesli jest to utwor Sex Pistols) schemat rytmiczny, mozesz zrobi¢ z niej cokolwiek
— od tanga po walc. Rytm ma a2 takie znaczenie dla gatunku.

Rytm dziata w muzyce jako sita generatywna na kilka réznych sposobéw. Tworzy
podstawowy puls piosenki, co omawialiSmy w rozdziale 1. tej ksiazki. Rytm to ta cz¢$§¢
piosenki, do ktorej stukasz stopa 1 kiwasz gtowa. Metrum (determinowane przez
pojedyncze takty utworu; wigcej informacji o taktach znajdziesz w rozdziale 4.)
organizuje nuty w grupy, bazujac na wskazanym przy kluczu podziale rytmicznym,

1 wyznacza powtarzalny schemat silnych i stabych bitéw, ktdry w zauwazalny sposéb
napedza piosenke. Ten puls wywotuje w stuchaczach wrazenie powtarzalnosci utworu,
wigc teoretycznie mozesz rzucié garcia nicoczekiwanych jazgotliwych nut i akordéw
w publikg 1 nie straci¢ z nig wigzi, o ile b¢dziesz utrzymywal ten sam stabilny rytm.

Faktyczny rytm, ktéry odbierasz podczas stuchania utworu, jest zazwyczaj nazywany
rytmem powierzchniowym. Cz¢sto na przyktad, gdy ludzie mowia, ze podoba im si¢ rytm
utworu pop, maja na mysli rytm powierzchniowy, ktérym moze po prostu by¢ schemat
uderzeni na perkusji. Czasem rytm powierzchniowy odpowiada strukturalnemu pulsowi
utworu (czyli rytmowi determinowanemu przez metrum organizujace cale dzielo
muzyczne), szczegblnie w muzyce pop, w ktorej perkusja i linia basu zazwyczaj
powtarzaja podstawowy rytm. Czasami jednak ze wzgledu na synkope (ktora polega

na akcentowaniu stabych czgsci taktu) rytm powierzchniowy rézni si¢ od pulsu.

Tempo wchodzi w gre dopiero wtedy, gdy zastanawiasz si¢ nad szybkoscig rytmu
danego utworu. Czy utwdr ma by¢ dynamiczny i zywy, czy moze pos¢pny i powolny?
Predkos$é, z jaka grany jest utwor, determinuje ogdlne wrazenie, jakie muzyka wywotuje
w stuchaczach. Rzadko ustyszysz niezwykle radosna piosenkg zagrang powoli i cicho
lub wyjatkowo smutny utwor zagrany w tempie ,,Lotu trzmiela” (wigcej o tempie
znajdziesz w rozdziale 15.).

Ksztaftowanie melodii

Najczgsciej to melodia jest elementem piosenki, ktdrego nie potrafisz wyrzucié

z glowy. Melodia to linia prowadzaca piosenki, wokot ktorej jest zbudowana harmonia.
Melodia daje podobny wglad w emocje wywoltywane przez utwor jak jego rytm
(wigcej informacji o rytmie znajdziesz w poprzedniej sekgji).
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Ekspresyjna sita piosenki w duzej mierze wynika ze zmieniajacej si¢ w gore 1 w dot
wysokosci dzwigkéw. Gdy melodia idzie w gorg, utwdr sprawia wrazenie, jakby byt
coraz intensywniejszy lub zywszy. Z kolei gdy melodia zmierza w dét, dany fragment
utworu zwykle brzmi coraz bardziej melancholijnie i mrocznie. Wykres tworzony
przez zmieniajace si¢ wysokosci dzwigkéw jest nazywany konturem melodycznym.

Oto cztery popularne rodzaje konturu melodycznego:

v’ tukowy,
v falisty,
v odwrdconego tuku,

v’ kluczowego dzwieku.

Kontur oznacza po prostu to, ze melodia jest uksztattowana w okreslony sposob. Ksztatt
melodii szczegdlnie fatwo zaobserwowad, gdy masz przed sobg nuty. Mozliwosci
ukladania fraz muzycznych (czyli zaczynania od akordu I, przejscia w gore na akord IV
lub Vi zakonczenia na akordzie I) przy wykorzystaniu tylko tych czterech podstawowych
konturéw sa praktycznie nieskonczone. Wigcej informacji o komponowaniu znajdziesz
w ksiazce Music Composition For Dummies autorstwa Holly Day 1 Scotta Jarretta.

Rysunek 12.1 przedstawia melodi¢ o konturze w ksztalcie fuku. Zwrd¢ uwagg na to,

ze linia melodii w kluczu wiolinowym najpierw wznosi si¢ od najnizszego dzwicku

do najwyzszego, po czym wraca do niskiego, tworzac tuk. Gdy w muzyce w taki sposéb
stopniowo zwigksza si¢ wysoko$¢ dzwickéw, wywoluje ona wrazenie rosnacego napigcia
w te] czgsci kompozycji. Im nizej zejdzie pdzniej melodia takiego stopniowego tuku,
tym bardziej zmniejszy si¢ poziom napigcia.
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Rysunek 12.1. / ~—-*/;? T - '
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ko$¢ dzwigkéw
najpierw rosnie,
a potem opada
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Rysunek 12.2 przedstawia nuty o konturze fali. Zwrdé uwagg na to, ze linia melodyczna
na przemian wznosi si¢ i opada — niczym seria fal.

I
Rysunek 12.2.
W konturze fa- i
listym melodia A — T " — T/' 1
na przmian sreffe 3 Pre v iprer )t

-
.. 1 >
wznosi sig — ! —— [ : i —
i opada, niczym
fale na morzu
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Rysunek 12.3.
W konturze
odwréconego
tuku melodia
zaczyna sie od
wysokiego
dzwigku, scho-
dzi w dot,

a nastepnie
znowu prze-
chodzi w gére
——

——
Rysunek 12.4.
Kontur kluczo-
wego dzwieku
orbituje wokét
okreslonego
dzwieku
|

\ETAJ
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Rysunek 12.3 przedstawia melodig o konturze odwrdconego tuku. By¢ moze zauwazyles,
ze wyglada ona podobnie jak ta z rysunku 12.1. Jedyna rdznica jest to, ze melodia

z rysunku 12.3 najpierw schodzi w dét, po czym wznosi si¢ pod koniec frazy.

Z tego wzgledu fraza nabiera coraz bardziej zrelaksowanego 1 spokojnego brzmienia,
lecz pod koniec, gdy tuk kieruje si¢ w gore, napigcie w utworze si¢ zwigksza.
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T
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Rysunck 12.4 przedstawia melodi¢ o konturze kluczowego dZwigku. Taka melodia
zasadniczo orbituje wokoét kluczowego dzwigku utworu. Na przyktadzie z rysunku

12.4 jest to dzwigk E. Kontur kluczowego dzwigku wyglada bardzo podobnie jak
falisty, lecz tutaj ruch powyzej 1 ponizej centralnego dZwicku jest minimalny, a melodia
nieustannie powraca do tego dzwigku. Ten schemat jest bardzo czgsto wykorzystywany
w muzyce ludowe;j.
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Kazda linia melodyczna w utworze z reguly przebiega zgodnie z jednym z opisanych
wezesniej rodzajéw konturu. Sprobuj wybraé losowo utwor i przesledz schematy
prowadzenia melodii, a zobaczysz, o co nam chodzi.

Ambitus (rozpigto$é) melodii to odlegtosé migdzy najwyzszym i najnizszym dzwigkiem
utworu. Wzrastanie 1 opadanie napigcia jest czgsto proporcjonalne do tego, w jakim
zakresie zmieni si¢ wysoko$¢ dzwickéw. Melodie z matym ambitusem wywoluja
mniejsze napigcie, natomiast melodie o duzym zakresie dzwigkéw zazwyczaj ewokuja
znacznie intensywniejsze napigcie. Wraz z poszerzaniem ambitusu zwigksza si¢
potencjal wywolywania napigcia przez utwor.
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Uzupetnianie melodii za pomocq harmonii

Rysunek 12.5.
Prosta melodia
w tonacji C

I
I
Rysunek 12.6.
Harmonia dla
linii melodycz-

nej w tonacji C
——
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Harmonia to cz¢$¢ piosenki, ktora dopelnia muzyczne pomysty wyrazone za pomoca

melodii (wigcej o melodii w poprzedniej sekgji). Gdy tworzysz harmoni¢ w oparciu

o lini¢ melodyczna, zazwyczaj wypelniasz brakujace dzwigki akordéw wykorzystanej

w utworze progresji. Rzu¢ na przyklad okiem na prosta lini¢ melodyczna z rysunku 12.5.
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Mozesz dopisa¢ do niej harmonig, rozmieszczajac dzwigki akordéw 11V w linii basu,
co pokazano na rysunku 12.6.
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Najprosciej rzecz ujmujac, harmonia polega na tworzeniu akorddw, ktdrych dzwigki
pochodza ze skali, w jakiej zostata skomponowana melodia (wigcej o akordach
przeczytasz w rozdziale 10.). Harmonia jest takze wynikiem samego nast¢pstwa
akordow oraz tego, jak fraza rozwiazuje si¢ kadencja V-I lub IV-I (wigcej o kadencjach
znajdziesz w rozdziale 11.).

Harmonie konsonansowe to takie, ktére brzmia stabilnie i przyjemnie, tak jak akord I

na koncu frazy. Harmonie dysonansowe brzmia niestabilnie i nieprzyjemnie dla ucha;
moga si¢ wydawacé blgdne lub sktécone, dopéki nie rozwiaza si¢ w harmonig
konsonansows. Jeden ze sposobdéw budowania napigcia w piosence polega na tworzeniu
dysonanséw, czgsto poprzez doktadanie dodatkowych tercji na wierzchu triad w celu
uzyskania akordéw septymowych, nonowych itd. (Sprawdz w rozdziale 9. opis interwalow).
Wiele akordéw septymowych to harmonie dysonansowe. Kompozytorzy wykorzystuja
tez napigcie mi¢dzy konsonansem i dysonansem, aby uzyskiwaé wrazenie poczatku
lub zakonczenia utworu.

Praca z frazami i okresami muzycznymi

Dwa elementy sktadowe form muzycznych to frazy i okresy. Fraza muzyczna to
najmniejszy fragment muzyki z okreslonym poczatkiem i koficem. Wigkszos¢ fraz
muzycznych zaczyna si¢ akordem I, przechodzi do akordu IV lub V i konczy si¢
powrotem do akordu I. Teoretycznie migdzy poczatkowym akordem I a akordami IV
lub V mozna wstawic tysiace akorddw, ale w migdzyczasie publika moze stracié
zainteresowanie utworem.
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Rysunek 12.7.
Zwr6¢ uwage
na tuk frazy
na pieciolinii
basowej
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Rysunek 12.8.
Okres

muzyczny
sktada sie

z pofaczonych
fraz
——

Frazy muzyczne sa jak zdania w akapicie — wigkszos¢ czytelnikow nie lubi si¢ przedzieraé
przez tysiace linijek tekstu, aby odkry¢ sens zdania, 1 tak samo wigkszo$¢ stuchaczy
szuka pomystu muzycznego wyrazonego we frazie 1 nudzi sig, jesli fraza brzmi,

jakbys bladzit migdzy akordami i nie zmierzal w strong rozwiazania.

Jaka wigc dtugos$¢ powinna mie¢ fraza muzyczna? To zalezy od kompozytora, lecz
z reguly fraza ma dlugo$¢ od dwoch do czterech taktéw. W takiej przestrzeni fraza
musi si¢ zaczad, przej$¢ przez jedna lub kilka zmian akordéw, po czym rozwigzaé
na akord I (w rozdziale 11. znajdziesz wigcej informacji o progresjach akordéw).

Gdy kompozytor chce mieé¢ pewno$é, ze uznasz grupg taktow za poiqczone we fraz¢
1 odpowiednio je zaakcentujesz — co§ jak kluczowe zdanie w eseju — moze polqczyc
te takty wygicta linig zwang tukiem frazy, jak na rysunku 12.7. Zwr6¢ uwagg na to, ze
fraza zaczyna sig i konczy na akordzie I, czyll G-dur (cyfry nad rzymskimi liczbami
to oznaczenie palcowania dla pianisty, wigc nie musisz si¢ nimi przejmowac).

Allegro
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Nie pomyl tuku frazy z ukiem ligaturowym i tukiem legato. Luk frazy spaja calg fraz¢
muzyczna, podczas gdy tuk ligaturowy i tuk legato wiaza tylko mala czg$¢ frazy (wigcej
o tukach ligaturowych znajdziesz w rozdziale 2., natomiast tuki legato omawiamy

w rozdziale 15.).

Fraza reprezentuje najmniejszy fragment utworu zakonczony kadencja. Wigkszy
fragment utworu muzycznego jest nazywany okresem. Okres muzyczny powstaje przez
polaczenie dwdch zdan muzycznych, a jedno zdanie muzyczne sklada si¢ z dwéch fraz.
W okresie muzycznym pierwsze zdanie jest zwieficzone kadencja niepetng (konczy sig
na akordzie V/v), a drugie zdanie jest zwieiczone kadencja autentyczng (koriczy sig
akordem V/v rozwiazanym na akord I/i). Kadencje omawiamy w rozdziale 11.

Kadencja niepelna przypomina przecinek w zdaniu, natomiast kadencja autentyczna
koriczy potaczone frazy jak kropka.

Rysunek 12.18 przedstawia przyktad okresu muzycznego.

o e S e e S S == EESEL ‘_----.- —
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I 1 I V (niedoskonala) I I 1 v I (doskonala)
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taczenie czesci utworn w formy muzyczne

Czes¢ utworu powstaje po polaczeniu ze soba dwoch lub wigeej okresow, ktére brzmia,
jakby do siebie pasowaly (okresy wyjasniamy w poprzedniej sekeji). Oznacza to, ze
taczone okresy maja wspolne harmoniczne centrum, podobne linie melodyczne i podobne
struktury rytmiczne. Moga by¢ takze podobne pod innymi wzgl¢dami. Takie czg¢sci
mozna ze soba taczy¢é w celu uzyskania formy muzyczne;j.

Kompozytorzy tradycyjnie oznaczaja poszczegdlne cz¢sci kompozycji kolejnymi
literami alfabetu: A, B, C itd. Jesli jaka$ cz¢S¢ si¢ powtarza, jej litera tez jest powtdrzona.
Na przyktad uktad ABA jest popularny w muzyce klasycznej, w ktorej temat otwierajacy
utwor, czyli gtéwny muzyczny pomyst (oznaczony litera A), zanika w czgsci B, po czym
zostaje powtdrzony na kofcu utworu.

W formie kontrastowej masz do czynienia z cz¢Sciami utworu, ktére mogg si¢ znacznie
od siebie r6znié, lecz formy AB mozna uktadaé na nieskoniczong liczbg sposobow.
Spotkasz si¢ z powracajacymi czg¢§ciami 1 unikalnymi czgSciami oraz z dowolnymi
kombinacjami obu tych przypadkéw. Na przyklad w rondzie — popularnej formie
w muzyce klasycznej — wystgpuja na przemian czg¢$¢ powtarzajaca i cz¢$ci unikalne.
Rondo jest wigc oznaczone jako ABACADA. .. (i tak dalej).

Mozesz nawet natrafi¢ na schemat ciggly, w ktdérym nie nast¢puja zadne powtdrzenia:
A, B, C, D, E... Taka forma jest nazywana piesniq przekomponowanq.

W ponizszych sekcjach opiszemy kilka najpopularniejszych form, z jakimi spotkasz si¢
W muzyce.

Forma jednoczesciowa (A)

Forma jednoczesciowa, zwana takze forqu lub formg nieprzerwang, to najprymitywniejsza
struktura piosenki. Czasem nazywa si¢ ja tez formq balladowq. W formie jednoczg¢Sciowe;j
prosta melodia powtarza si¢ z niewielkimi zmianami, ktére maja na celu dopasowanie
jej do innych stéw. Przyktadem jest stroficzna pioscnka yotary farmer farmg mial”,

w ktorej powtarza si¢ ta sama linia melodyczna, lecz w kazdej zwrotce s3 inne stowa.

Jednoczg$ciows formg najcz¢Sciej spotyka si¢ w utworach ludowych, koledach

lub w innych piosenkach, ktore sa krotkie 1 maja ograniczony temat i zakres zmian.
Ta forma wystgpuje tylko w jednej postaci. Moze by¢ krotka lub dtuga, lecz zawsze
opisuje si¢ ja jako A (lub AA czy nawet AAA).

Rachel Grimes, kompozytorka, o ograniczeniach form

Szkoty majg tendencje do rozwodzenia si¢ nad
teorig, wiec dajesz sie przekonaé, ze dopuszczalne
sq tylko okreslone progresje akordéw, a pozostate
nie sa. Z tego punktu widzenia muzyka pop jest
bardzo ,szkolna”. Istniejg okreslone standardy, na
przyktad Zze nie mozesz przej$¢ na akord VI po
rozwigzaniu na IV lub V, bo powiniene$ przej$¢ na

akord I. Odejscie od tego schematu jest naprawde
rzadko$cig. Mysle, ze najwiekszym wyzwaniem dla
uczniéw i oséb wykorzystujacych teorig muzyki
jest zaakceptowanie tego, ze chociaz przekazano
im pewne podstawy i nauczono, co w zachodniej
muzyce brzmi ,dobrze”, to wcigz dopuszczalne sa
odstepstwa od tych podstaw i schematdw.
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Forma binarna (AB)

Forma binarna (dwuczgSciowa) sktada si¢ z dwoch kontrastujacych czgsci, ktdre
funkcjonuyja jako stwierdzenie i kontrstwierdzenie. Schematem moze by¢ zwykle AB,
jak w utworze ,,God Save the Queen”, albo AABB, jak w prostych menuetach, w ktérych
drugie A i drugie B s3 wariacjami pierwszego A i B.

TAJ S . . . . Ly, .
Q‘r“‘\“ W formie binarnej stosowanej w okresie baroku schemat mogt zawieraé zmiang
N tonacji, zazwyczaj o kwintg wyzej wzgledem oryginalnej, jesli oryginalna tonacja byta

durowa. Cz¢$¢ A zaczynala si¢ w pierwotnej tonagji i koficzyta na tonacji o kwintg
wyzsze], natomiast cz¢$¢ B zaczynala si¢ od tej nowej tonagji 1 konczyla na pierwotne;.
Kazda cz¢$¢ byla powtarzana, stad schemat AABB.

Forma trzyczesciowa (ABA)

Piosenki czgsto bazuja na formie ABA, zwanej formg trzyczestiowq. Ta prosta forma
sprowadza si¢ do modyfikowania i powtarzania melodii. Na przyktad w piosence
»Byly sobie $winki trzy” ustala si¢ jaka$ melodia, ktora zostaje zmodyfikowana,

a nastgpnie powtorzona (co tworzy formg ABA). Cz¢S¢ B jest w takim przypadku
nazywana przejsciem (ang. bridge) migdzy dwoma czg¢Sciami A.

Oto budowa piosenki trzyczgSciowe;:

v’ pierwsza czgsé (A) moze byé zagrana raz lub natychmiast powtérzona,

v’ srodkowa cz¢éé (B) to czeéé kontrastujaca, co oznacza, ze jest inna od pierwszej
czesScl,

v/ ostatnia czgé¢ jest taka sama jak pierwsza cze$é (A) lub bardzo do niej podobna.

TrzyczgSciowa forma ABA wydltuza formg binarng poprzez powtdrzenie pierwszej
czg$ci. Ta forma wykorzystuje zaréwno kontrast, jak i powtdrzenie. Muzyka pop
czgsto bazuje na odmianie tej formy o konstrukcji AABA, natomiast muzyka
bluesowa na odmianie AAB. Forma AABA zostala na przyktad wykorzystana

w utworze ,,Over the Rainbow”.

Forma tuku (ABCBA)

Utwor majacy t¢ formg zawiera trzy czgsci: A, B 1 C. Najpierw sa one zagrane kolejno
(A, B, C), po czym po czgsci C zostaje powtdrzona czg¢sé B, a utwoér koriczy sig
powtdrzeniem czgsci A.



Po czym muzyk poznaje, ze utwor jest skonczony?

Steve Reich (kompozytor): gdy zaczynam, zawsze
mam zgrubne wyobrazenie o tym, ile czasu chce
poswiecic¢ na utwor, niezaleznie od tego, czy jest
to diuga, czy krétka forma muzyczna. Jest to czesto
uzaleznione od osoby zamawiajacej dany utwor.
Intuicja muzyczna, ktdra dla mnie — i chyba dla
wiegkszo$ci kompozytoréw takze — jest absolutng
podstawa w komponowaniu, decyduje o diugosci
utworu i jego czasie trwania. Innymi stowy, szki-
cujesz liczbe czesci, jakie chcesz uzyskaé, oraz
podstawowe harmonie, jakich bedziesz uzywat, aby
rozwijac te cze$ci, a reszta szczegétowego opra-
cowania jest wynikiem intuicji i stuchania muzyki.

Barry Adamson (Nick Cave and the Bad Seeds):
podejrzewam, ze jest taki moment, w ktérym
wszystkie kryteria zostajg spetnione, a précz tego
czasem ma sie takie nagte uczucie, ze wcale nie
piszesz piosenki, bo ona jest czym$ perfekcyjnym
i odrebnym od Ciebie, poniewaz styszysz skon-
czone dziefo i nie pamigtasz, w jaki sposdb zostato
posktadane w cato$¢.

Momus (czyli Nick Currie): pracuje bardzo szybko.
Pomyst, linia melodyczna, struktura akorddw, linia
basu, perkusja, troche dodatkowych aranzacji, wo-
kal, miks. Zazwyczaj wszystko zostaje zrobione
w trakcie ultraskoncentrowanej sesji trwajacej jakies
osiem godzin. Dzien roboczy. Dzieto jest skonczone,
gdy uzyskasz miks, ktéry Ci sie podoba — i tyle.
Dla mnie wazne jest to, aby nie zostawia¢ otwar-
tych projektéw. Lubie podejmowaé szybkie decy-
zje i rozwigzywac sprawy. Przypuszczalnie dlatego
jestem tak ptodnym artysta.

John Hughes Ill (kompozytor muzyki filmowej):
po czym ja poznaje? Nie wiem. To jest chyba m¢j
najwigkszy problem. Wiem, innych muzykéw tez
to dotyczy, ze w pewnym sensie nie wiemy, kiedy
przesta¢. Zazwyczaj uznaje, ze najlepsze, co moge
zrobi¢, jest to, nad czym nie czuje, ze powinienem
dalej pracowac. Zwykle, gdy mam kawatek, do kto-
rego ciggle co$ dodaje i ktdry bez korica zmieniam,
to jest on juz zapewne martwy i od podstaw Zle
zrobiony. Zazwyczaj moje ulubione dzieta szybko
koncze, a gdy nadal w nich grzebig, to nie wiem,
czy zaczynam juz ich mie¢ do$¢, czy co — ale w jaki$
sposob wiem, ze sg gotowe.

Mika Vainio (Pan Sonic): po tym, ze czuje, iz ka-
watek jest znosny.
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Rozdziat 13

Rzut oka na klasyczne formy
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W tym rozdziale:
P Wyjasnienie kontrapunktu i jego genezy.
P Przeglad wielu klasycznych i nieSmiertelnych form muzycznych.

8 8 8 0 0800 S S SO 0S eSS S S SE 0SS eSS e S eSS

trakcie zlotej ery muzyki klasycznej, czyli od konica osiemnastego do potowy
dziewigtnastego wicku, kompozytorzy zawzigcie konkurowali w tworzeniu
nowych i bardziej emocjonujacych rodzajéw muzyki. Wraz z zaakceptowaniem
pianina przez artystow tego okresu pojawily si¢ nowe mozliwosci rozwijania muzyki,
w tym kontrapunkt, polegajacy mi¢dzy innymi na uzywaniu obu dfoni do jednoczesnego
grania melodii i harmonii. W tym rozdziale opiszemy rozwdj kontrapunktu i jego
wykorzystanie w roznych klasycznych formach i gatunkach muzycznych — od sonat
i rond po fugi, symfonie i inne struktury.

Kontrapunkt jako objawienie
w muzyce klasycznej

Najbardziej znanym osiagnigciem zlotej ery muzyk1 klasycznej bylo pojawienie si¢
kontrapunktu Jako popularneJ techniki muzycznej. Kompozytorzy tego okresu zaczeli
dla prawej r¢ki pisaé réwnie rozbudowana muzykge jak dla lewej. A muzyka dla lewej
re¢ki czgsto w miarg wiernie odzwierciedlata to, co bylo grane prawa dlonia.

Przed era muzyki klasycznej linia basu w wigkszosci utworéw ograniczala si¢ do prostego
akompaniamentu melodycznego. Takie ograniczone uzycie basu bylo pozostaloscia

po katolickiej muzyce koScielnej, w ktérej organy akompaniowaly Spiewakom prostymi
liniami basowymi (tzw. basem cyfrowanym).

Wymyslenie kontrapunktu nie tylko wzbogacilo melodi¢ muzycznych aranzacji, lecz
takze rozmylo granice mi¢dzy melodia a harmonia. Niemal kazdy klasyczny kompozytor
opisywanych w tym rozdziale form stosowat kontrapunkt w swej muzyce — nawet ci
prawor¢czni. Rysunek 13.1 przedstawia przyklad kontrapunktu.

Sondowanie sonaty

Sonata byla najpopularniejsza instrumentalng forma muzyczna wéréd kompozytoréw
od potowy osiemnastego do poczatku dwudziestego wieku. Ta forma jest postrzegana
jako pierwsze prawdziwe zerwanie z tworczoscig liturgiczna, ktéra miata tak znaczny

wplyw na muzyke zachodnig okresu Sredniowiecza i baroku.
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Rysunek 13.1.
Przyktad kon-
trapunktu

Z utworu

+Aus meines
Herzens
Grunde”

Jana Sebastiana
Bacha

Rysunek 13.2.
Fragment tema-
tu otwierajgce-
go z pierwszej
czesci ,Sonaty
c-moll, opus

13" Beethovena
——
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Sonata bazuje na trzycz¢$ciowej formie piosenki ABA, co oznacza, ze zawiera trzy
zdefiniowane czgsci: ekspozycjg, rozwinigcie 1 podsumowanie (wigcej na temat budowy
piosenek i innych popularnych form znajdziesz w rozdziale 12.). Jednak genialno§é
struktury sonaty polega na tym, ze nie tylko umozliwia ona ztamanie wielu podstawowych
regut teorii muzyki, lecz wrecz zacheca do takiej przekory. W przypadku sonaty czyms
zupelnie dopuszczalnym jest zmiana tonacji i metrum w Srodku utworu. W ponizszych
sekcjach opiszemy poszczegblne czgsci sonaty.
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Zacznijmy od ekspozycji

Pierwsza czg¢$¢ sonaty, ekspozycja, prezentuje podstawowy material tematyczny tej czgsci
utworu. Ekspozycja jest zazwyczaj tematycznie podzielona na dwie mniejsze cz¢sci.

v’ Pierwsza czgsé: zasadniczo prezentuje gtowny temat utworu lub ,watek”
muzyczny, ktory spaja dzielo w jedna calosé. Zazwyczaj ta cz¢$¢ zawiera linig
melodyczna, ktéra najbardziej wpada w ucho.

v/ Druga czeéé: stanowi ,odbicie” pierwszej czeici ekspozycji, czyli brzmi bardzo
podobnie, lecz jest nieznacznie zmodyfikowana.

Postuchaj ,,Sonaty c-moll, opus 13” Beethovena, gdyz zawiera §wietne przyktady tych
dwoch odrgbnych czgéci. Mozesz tez przejrzeé fragmenty nut tej sonaty zamieszczone
na rysunkach 13.2113.3.
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Rysunek 13.3.
Fragment dru-
giej czesci ,So-
naty c-moll,
opus 13"
Beethovena,
ktéra stanowi
.0dbicie” tema-
tu z pierwszej
czesci
——

Rysunek 13.4.
Fragment dru-
giej czesci
(rozwinigcia)
~Sonaty ¢c-moll,
opus 13"
Beethovena
——
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A teraz cos z zupetnie innej beczki: rozwinigcie

Druga cz¢S¢ sonaty, rozwinigcie, czgsto sprawia wrazenie Jakby byia fragmcntcm
zupelme innego dzieta muzycznego. W rozwinig¢ciu mozesz przej$é na inne tonacje
i eksplorowaé pomyslty muzyczne, ktére s zupelnie odmienne od pierwotnego tematu.

Ta cz¢$¢ sonaty czgsto jest najbardziej ekscytujaca. Tutaj mozesz wstawi¢ swoje wielkie
akordy i zwigkszy¢ napigcie za pomoca mocniejszego rytmu 1 wigkszej rozpigtosci
interwatowej (liczby interwatéw migdzy poszczegdlnymi dzwigkami).

Rysunek 13.4 przedstawia fragment rozwinigcia ,Sonaty c-moll, opus 13”.
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Wrzucamy luz: podsumowanie

Po ekscytujacym rozwinigciu naturalne wydaje si¢ wyluzowanie poprzez powrdt do
punktu wyjscia. Trzecia 1 ostatnia cz¢$¢ sonaty to podsumowanie, w ktorym nastgpuje
powrdét do pierwotnej tonacji i tematu muzycznego zaprezentowanego w pierwszej
czgScl oraz zakonczenie utworu. Rysunek 13.5 przedstawia fragment ostatniej czgsci
»Sonaty c-moll, opus 13” Beethovena.
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Rysunek 13.5.
Fragment
trzeciej czesci
~Sonaty c-moll,
opus 13"
Beethovena
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Zakrecony jak rondo

Rondo poszerza nicodlacznie zwigzana z sonata swobod¢ ckspresji (sprawdz we
wezesniejszej sekeji ,Sondowanie sonaty”), gdyz pozwala na taczenie ze soba w jednej
czgSci jeszcze bardziej niewspdtmiernych fragmentéw muzyki. Formula ronda to
ABACA... Teoretycznie w rondzie mozesz w nieskoficzono$¢ dodawacé zupelnie nowe
czg$ci — w innych tonacjach 1 w innych schematach metrycznych — pod warunkiem
ze bedziesz je taczyl otwierajacym tematem (A). Cz¢$¢ A utworu ,,Rondo Alla Turca”
Mozarta taczy w ten sposob ponad sze$¢ réznych muzycznych pomystéw. Fragment
tego utworu zostal pokazany na rysunku 13.6.

Fascynujgca fuga

Inng znana z okresu klasycznego formg muzyczna jest fuga. Ta forma zostata w pelni
rozwinigta przez Bacha, chociaz istniala juz od okoto wicku przed jego pojawieniem
si¢. Fuga to bardzo ztozona forma imitacyjnego kontrapunktu, w ktérym dwie linie
melodyczne (lub wigcej) prowadza ten sam temat na tych samych lub transponowanych
dzwigkach. Typowa cecha fugi jest to, ze nuty w kluczu wiolinowym i basowym na
zmiang prowadza gléwny temat 1 napgdzaja rytm utworu, czego efektem jest wrazenie
zawolania 1 odpowiedzi.

Zwr6¢ na przyklad uwagg na to, jak na rysunku 13.7 ésemki i szesnastki pojawiaja si¢
najpierw w jednym kluczu, a potem w drugim, przez co oba klucze s3 na zmiang
odpowiedzialne za prowadzenie harmonii (6semki) 1 melodii (szesnastki) w utworze.
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tqczenie form w symfonie

Symfonia doslownie oznacza harmonijne Iaczenie elementéw. W muzyce jest to utwor
zazwyczaj wykonywany przez orkiestre, ktory taczy kilka réznych form muzycznych.

Tradycyjnie symfonia sklada si¢ z czterech cz¢sci (autonomicznych sekeji nalezacych
do jednego utworu):

v/ sonaty allegro, czyli szybkiej sonaty,

v’ wolnej czeici (forma dowolna),

v/ menueta (krétkiego, majestatycznego tafica w metrum 3/4),

v/ polaczenia sonaty i ronda.
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Fragment ,Fugi e - oy e oo P Lo
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JENIE
,§f"ﬁ Idea symfonii polega na harmonijnym laczeniu réznych form muzycznych, wige
S powyzszy schemat nie jest ostateczny.

Symfonia pozostawia szeroko otwarte wrota do muzycznych eksperymentéw. Niektore
dzieta bazujace na tej formie to najbardziej ponadczasowe i rozpoznawalne klasyczne
utwory, jakie kiedykolwick nagrano. Najstynniejsza jest oczywiscie ,,Piata symfonia”
Beethovena (opus 67), a jej pierwsze dzwigki (,, Ta-ta-ta-TAM?”) to chyba najbardziej
znany poczatek utworu niezaleznie od gatunku. Rysunek 13.8 przedstawia zapis
nutowy tego legendarnego tematu.
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Allegro con brio
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Przeglad innych klasycznych form

Klasyczne formy z ponizszych sekgji s3 ponadczasowe 1 wazne. Sg one determinowane
bardziej przez liczb¢ wykonawcéw niz przez oficjalng struktur¢ muzyki czy funkgje
poszczegblnych wykonawcow.

Koncert

Koncert to kompozycja na instrument solowy wspierany przez orkiestre. Dzigki takim
dzietom rodza si¢ gwiazdy muzyki klasycznej, takie jak pianista Lang Lang czy skrzypek
Itzhak Perlman. Soli$ci maja czgsto réwnie duze znaczenie jak od dawna niezyjacy
kompozytorzy.

Duet

Kazdy, kto kiedykolwick przesiedziat chociaz jedna lekcj¢ pianina, przypuszczalnie
zagral duet, czyli utw6r skomponowany dla dwoch oséb. Duet skfada sig z reguty

z dwéch pianistéw lub pianisty i wokalisty. W przypadku utworu na inne instrumenty,
na przyklad kontrabas i skrzypce, stosuje si¢ nazwg duo.

Duety pianistdéw sa najczgsciej wykorzystywane w nauce, gdy uczen gra podstawows
melodig, a bardziej zaawansowany pianista wykonuje trudniejszy akompaniament.

Etiunda

Etiuda to krotka kompozycja muzyczna bazujaca na wybranym technicznym aspekcie
muzyki, na przyktad tworzeniu skal. Ma ona utatwi¢ wykonawcy éwiczenie.
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Fantazja

Fantazja to forma otwarta, w ktdrej dazy si¢ do uzyskania wrazenia catkowitej
improwizacji i boskiego natchnienia. Najcz¢Sciej takie utwory pisze si¢ na instrument
solowy lub dla matych skladéw. Wspoétczesnym ekwiwalentem fantazji jest free jazz.
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Przeglad popularnych gatunkow
| form muzycznych
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W tym rozdziale:

» O muzyce bluesowe;.

P Szturmowanie list przebojow, czyli rock 1 pop.
» Odpoczynek przy jazzie.
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mawianie form w kontekScie muzyki popularnej jest ryzykowne, gdyz ten termin

jest czgsto naduzywany. Forma to konkretny sposob, w jaki utwor jest zbudowany,

zgodnie z typowymi dla tego rodzaju utworu regulami (tak jak w przypadku
omawianych w rozdziale 13. form klasycznych). Z kolei gatunek odwoluje si¢ do stylu
utworu, na przykfad uzytych instrumentdw, ogdlnego brzmienia itd.

W kazdym razie niektére wspolczesne gatunki muzyczne istniejq juz na tyle diugo,
ze w ich budowie da si¢ dostrzec pewne konkretne schematy. Te gatunki to:

v blues,
v’ folk/rock/pop,
v’ pop,
v jazz.

Poczuj bluesa

Blues to pierwsza prawdziwie amerykanska muzyka folkowa (nie liczac unikalnej
muzyki tworzonej przez rdzennych Amerykanéw przed europejska inwazja). Struktura
bluesa jest pierwowzorem dla praktycznie wszystkich innych struktur amerykanskiej
muzyki popularnej, a jej wplywy mozna zauwazy¢ na catym $wiecie. Na przelomie
dziewigtnastego 1 dwudziestego wieku Spiewy Afroamerykanéw przy pracy, muzyka
koScielna i afrykanskie perkusje stopily si¢ w jedng cato$¢ znang dzis$ jako blues.

W 1910 roku stowo blues byto juz powszechnie stosowanym terminem opisujacym

ten rodzaj muzyki.
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Muzyka bluesowa bazuje na piosence lub formie trzyczestiowej o schemacie AABA,

w ktdrym stosuje si¢ akordy I, IV i V w danej tonacji (wigcej o formach piosenek
znajdziesz w rozdziale 12.). Cz¢$¢ B to przejscie (bridge), czyli kontrastujacy fragment,
ktérego zadaniem jest przygotowanie stuchacza lub wykonawcy do powrotu do
poczatkowej czgici A. (Mnodstwo ludzi narzeka, ze muzyka rockowa wykorzystuje
tylko trzy akordy: I, IV i V. C6z, to zaczglo si¢ od bluesal)

Bluesa niemal zawsze gra si¢ w metrum 4/4 dzielonym na regularne éwierénuty
lub na 6semdki, z silnym akcentem na pierwszym i trzecim bicie kazdego taktu.

Najpopularniejszym rodzajem piosenki bluesowej jest blues dwunastotaktowy,
o$miotaktowy, szesnastotaktowy, dwudziestoczterotaktowy i trzydziestodwutaktowy.
»T'akt” oznacza liczbg taktéw wykorzystywanych w poszczegdlnych stylach (wigcej

o taktach znajdziesz w rozdziale 4.).

Blues dwunastotaktowy

Nazwa w zasadzie mowi wszystko, co trzeba: w dwunastotaktowym bluesie masz do
dyspozycji dwanascie taktow muzyki. W kazdej zwrotce (ktérych liczba jest dowolna,
lecz kompozycja bluesowa zazwyczaj zawiera trzy lub cztery zwrotki) trzecia
czterotaktowa cz¢S¢ ma za zadanie rozwiazanie poprzedzajacych ja czterech taktdw.
Rozwigzanie na akord I pod koniec zwrotki moze oznaczaé koniec piosenki. A jesli
w dwunastym takcie jest akord V, to rozwigzanie na akord I sygnalizuje powrdt

do poczatku piosenki i powtdrzenie progresji dla nastgpnej zwrotki. Gdy piosenka
przechodzi do nowej zwrotki, akord V pod koniec poprzedniej zwrotki jest zwany
nawrotem.

Najczegsciej stosowany schemat dwunastotaktowego bluesa — czytajac od lewej
do prawej i z géry na dot — wyglada tak:

I I | |
v v | |
v v | V/I (nawrét)

Jesli wige grasz dwunastotaktowego bluesa w tonacji C, schemat bedzie wygladat tak:

C cfC]|]C
F F c|C
G| F | C | G/C(nawrét)

Jezeli potrafisz zagra¢ te akordy w takiej kolejnosci, uzyskasz szkielet klasyka Muddy’ego
Watersa ,,You Can’t Lose What You Ain’t Never Had”. Zmien tonikg (I) na A (AAAA
DDAA EDAE/A), a uzyskasz piosenk¢ Roberta Johnsona ,,Cross Road Blues”.

Gdy grasz dwunastotaktowego bluesa w tonacji molowej, popularny schemat wyglada tak:



Rozdziat 14: Przeglad popularnych gatunkéw i form muzycznych ] 87

i v | i i

iv iv i i

ii v i v/i (nawrat)

Stynna i uwielbiana wersja tego schematu, ktora grat Count Basie, laczy elementy
tonacji molowej i durowej w sposdb pokazany ponizej:

I v I v
v v | VI
ii Vv | v/l (nawrét)

Blues osmiotaktowy

Osmiotaktowy blues jest podobny do dwunastotaktowego, lecz ma krotsze zwrotki 1 nieco
inng powszechnie stosowana progresj¢ akordéw. Oto standardowy schemat tego bluesa:

| \Y | Vi
ii v | V/I (nawrét)

Blues szesnastotaktowy

Kolejng wariacja podstawowego dwunastotaktowego bluesa jest blues szesnastotaktowy.
Oé$miotaktowy blues jest o cztery takty krotszy od dwunastotaktowego, natomiast
szesnastotaktowy, jak si¢ zapewne domyslasz, jest o tyle samo diuzszy.

W szesnastotaktowym bluesie stosuje si¢ t¢ sama podstawowa strukturg akordéw
co w bluesie dwunastotaktowym, tyle ze takty dziewiaty i dziesiaty sa dwukrotnie
powtbrzone.

[\ \ | I
Y vV | V]IV
Y 1\ | W

Blues dwudziestoczterotaktowy

Dwudziestoczterotaktowa progresja bluesowa jest podobna do tradycyjne;j
dwunastotaktowej, lecz kazdy akord trwa dwukrotnie dtuze;j.
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| | | V/I (nawrot)

Trzydziestodwutaktowy schemat
ballad bluesowych i country

To wlasnie w schemacie trzydziestodwutaktowego bluesa mozna dostrzec prawdziwe
korzenie muzyki rockowej i jazzowej. Ta przedtuzona wersja dwunastotaktowego
schematu o strukturze AABA, zwanej takze formg piosenki, zostata zaadoptowana przez
zespoly rockowe w latach sze$édziesiatych ubiegtego wieku. Schemat jest czgsto
nazywany modelem SRDC: Statement (temat, Al), Restatement (powtdrzenie tematu,
A2), Departure (odejécie od tematu, B) 1 Conclusion (zakonczenie, A3).

Typowa struktura trzydziestodwutaktowego bluesa moze wyglada¢ tak:

(A1) | I vi| v
ii v v [V

(A2) | I Vi | v
ii v vV |

(B) I I I |

(A3) | | v |w
i v |wv]|w

Poczatkowo ten schemat nie byl nawet w przyblizeniu tak popularny wéréd
»prawdziwych” bluesmanéw jak schemat dwunastotaktowy — cz¢$ciowo dlatego,

ze nie sprawdzal si¢ tak dobrze w krétkich tekstach typu zawolanie 1 odpowiedz,

ktore byty znakiem rozpoznawczym bluesa. Sprawdzit si¢ jednak w muzyce country
— Hank Williams (senior) wykorzystat t¢ konstrukcj¢ w takich utworach jak ,Your
Cheatin’ Heart” i ,I'm So Lonesome I Could Cry”, a Freddy Fender uzy! jej w swoich
przebojach ,,Wasted Days and Wasted Nights” oraz ,,Before the Next Teardrop Falls”.

Jednak gdy ta struktura bluesowa zostala podchwycona przez takie osoby jak Irving
Berlin i George Gershwin, uzyskana muzyka w duzym stopniu — moze nawet zupetnie
— stracila prawdziwego bluesowego ducha. Trzydziestodwutaktowy blues zostat
przeksztalcony w popularne piosenki w rodzaju ,,Frosty the Snowman” i ,,I Got Rhythm”.
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Trzydziestodwutaktowy schemat zostal znaczaco zmodyfikowany takze przez innych
klasycznie wyksztalconych kompozytoréw, ktorzy 6w tradycyjny amerykanski blues
potaczyli z koncepgja sonaty i ronda (zobacz rozdziat 13.). W efekcie powstaly piosenki,
ktére nie brzmialy bluesowo 1 wykorzystywaly takie elementy muzyki klasycznej jak
mozliwo$¢ zmiany tonacji w przejéciu (bridge’u).

Czas sig zabawic, czyli rock i pop

Wigkszo$¢ wezesnych piosenek rockowych 1 popowych miata strukturg dwunastotaktowego
lub trzydziestodwutaktowego bluesa (sprawdz odpowiednie sekcje wezedniej w tym
rozdziale). Wariacja na temat dwunastotaktowego bluesa jest zaréwno ,,Johnny B.
Goode” Chucka Berry’ego, jak i ,,19th Nervous Breakdown” Rolling Stoneséw.
Mistrzami trzydziestodwutaktowej struktury byli The Beach Boys — znajdziesz ja

w takich przebojach jak ,,Good Vibrations” czy ,,Surfer Girl”. Beatlesi takze wykorzystali
t¢ struktur¢ w wielu swoich utworach, w tym w ,From Me to You” i ,Hey Jude”.

Na trzydziestodwutaktowym schemacie AABA oparte s3 takze takie utwory jak ,,Great
Balls of Fire” Jerry’ego Lee Lewisa, ,,You've Lost That Lovin’ Feelin’” The Righteous
Brothers oraz ,Whole Lotta Love” Led Zeppelin.

Trzydziestodwutaktowy schemat utworu pop jest rozbity na oSmiotaktowe czgsci.
Takie piosenki jak ,,Ain’t Misbehavin’ Fatsa Wallera i It Don’t Mean a Thing” Duke’a
Ellingtona maja trzydziestodwutaktows struktur¢ AABA, natomiast Charlie Parker

— migdzy innymi w utworach ,,Ornithology” i ,Donna Lee” — zastosowat

w trzydziestodwutaktowym schemacie formg ronda (ABAC).

ZtoZona forma AABA powinna tak naprawd¢ nazywaé si¢ AABAB2 (ale si¢ tak nie
nazywa), gdyz po zagraniu pierwszych trzydziestu dwdch taktdw przechodzisz do
drugiego przejscia (B2), po ktérym bezposrednio wracasz do poczatku, aby powtdrzy¢
pierwotne trzydzieSci dwa takty utworu. Taki schemat maja piosenki ,,I Want to Hold
Your Hand” The Beatles, ,,Every Breath You Take” The Police, ,,More Than a Feeling”
Boston oraz ,Refugee” zespotu Tom Petty and the Heartbreakers.

Wspolczesnie najcz¢sciej stosowanym schematem w muzyce rockowej 1 popowej jest
struktura zwrotka — refren (zwana takze forma ABAB). Ta forma jest dostosowana do
struktury stoéw piosenki. Oczywiscie mozesz napisaé utwoér instrumentalny bazujacy
na takim samym schemacie jak piosenka rockowa lub popowa typu zwrotka — refren,
lecz nazwa schematu pochodzi od sposobu dopasowania stéw do muzyki.

Fender inicjuje powstanie rocka

Do faktycznego roztamu miedzy bluesem a roc-
kiem doszlo wraz z pojawieniem sig na rynku pod
koniec lat czterdziestych pierwszych gitar elektrycz-
nych. Leo Fender skonstruowat w swoim garazu
w hrabstwie Orange pierwszg gitare elektryczng
z petnym korpusem (bedaca przodkiem Telecastera)
mniej wiecej w tym samym czasie, gdy Les Paul
pracowat nad podobng konstrukcja w Nowym

Jorku. Oba projekty byty luzno oparte na petno-
korpusowych prototypach Adolpha Rickenbackera,
ktére krazyty w przemysle muzycznym od lat trzy-
dziestych ubiegtego wieku. Gitara elektryczna dawata
mozliwos¢ wykorzystania takich srodkéw ekspresji
jak sustain i distortion, ktére byty niedostepne dla
typowego bluesmana grajacego na gitarze aku-
stycznej.

183
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Piosenka typu zwrotka — refren ma nastgpujaca budowg:

v Wprowadzenie (Intro, I): wprowadza w nastrdj i jest zwykle instrumentalne,
chociaz czasem zawiera melodeklamacjg, jak ,Let’s Go Crazy” Prince’a.

v’ Zwrotka (Verse, V): rozpoczyna opowiesé przekazywana w piosence.

v/ Refren (Chorus, C): najbardziej wpadajacy w ucho liryczny moment piosenki
— tzw. hook.

v Zwrotka (V): kontynuacja przekazywanej historii.
v’ Refren (C): dzicki powtdrzeniu jeszcze bardziej wpada w ucho.

v’ Przejscie (Bridge, B): moze by¢ instrumentalne lub wokalne i zazwyczaj
pojawia si¢ w utworze tylko raz, tworzac kontrast z powtarzajacymi si¢
zwrotkami 1 refrenami.

v/ Refren (C): na koficu refren jest powtarzany az do wyciszenia lub zatrzymuje
sie na akordzie 1.

Zgodnie z tym opisem typowa struktura piosenki rockowej lub popowej to IVCVCBC.
Podobnie jak w dwunastotaktowym schemacie bluesowym, wykorzystywane s3 akordy
LIViV.

Na tym schemacie bazuja tysiace, a moze nawet miliony popularnych piosenek.
»Ob-La-Di, Ob-La-Da” The Beatles, ,,Sex Bomb” Toma Jonesa, ,, The Gambler”
Kenny’ego Rogersa, ,,Poker Face” Lady Gagi i ,,Lose Yourself” Eminema to wszystko
przyklady wykorzystania tego schematu we wspodtczesnej muzyce pop. Prawdziwie
zadziwiajace jest to, jak bardzo takie piosenki moga si¢ od siebie réznié — czy to
pod wzgledem stow, czy samej muzyki.

Jazzowe improwizacje

Prawdziwy duch jazzu zawsze bazowal na improwizacji, co bardzo utrudnia
zidentyfikowanie struktury tej muzyki. Celem w jazzie jest stworzenie nowej
interpretacji znanego kawalka (zwanego standardem) lub wykorzystanie znanego
kawatka i zmiana jego melodii, harmonii czy nawet metrum. To niemal tak, jakby
istotg jazzu bylo oderwanie si¢ od form.

Najlepszym sposobem na zdefiniowanie budowy utworu jazzowego jest wzigcie
podstawowego bluesowego schematu $piewania — czyli zawolanie i odpowiedZ

— 1 zastapienie gloséw rdznymi instrumentami, ktdre wspottworza brzmienie w jazzie:
kontrabasem, instrumentami dgtymi blaszanymi i drewnianymi, instrumentami
perkusyjnymi (w tym pianinem) oraz bardziej wspéiczesnym dodatkiem, czyli gitara
elektryczng. Na przyklad jazz dixieland polega na tym, ze muzycy kolejno graja gléwna
melodi¢ na swoich instrumentach, a pozostali improwizuja kontrmelodie lub kontrastujace
melodie wtérne, ktére stanowia podktad dla melodii gléwne;.

Jednym z przewidywalnych elementdéw muzyki jazzowej — poza free jazzem, ktdry nie jest
podporzadkowany zadnym zauwazalnym regutom, chociaz wykorzystuje instrumentacjg
Jjazzowa — jest rytm. Kazdy rodzaj jazzu poza free jazzem bazuje na wyrazistym,
regularnym metrum i silnie pulsujacych rytmach, ktére sa styszalne w catym utworze.
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Mark Mallman, muzyk, o regutach

Nie daj sie przytfoczy¢ teoria. Teoria to narzedzie,
ktérego uzywasz, aby uzyska¢ pozadany przez
siebie cel. Pamigtaj, ze Ty jeste$ panem swojej
muzyki. Jednoczesnie jednak teoria to jezyk umozli-
wiajacy bardziej zrozumiaty i tatwiejszg wymiang
pomystéw z innymi muzykami. Czasem, gdy po-
trzebuje na prébie dodatkowego basisty, przycho-
dzi jeden z tych gosci, ktérzy majg $wietng tech-
nike i znajg wszystkie melodie, lecz brakuje im
podstaw teoretycznych. | kiedy w trakcie piosenki

krzyczg: ,Przechodzimy na kwinte!”, mija cata wiecz-
no$¢, zanim taki basista zorientuje sig, co zrobili-
$my, a ja nie potrafig z takim kim$ pracowac. Kazdy
muzyk powinien zna¢ podstawy teorii muzyki w ro-
dzaju skal i budowy rytmu, czyli te najprostsze rze-
czy, ktérych mozna sig nauczy¢ w tydzien. Znajo-
mo$¢ tych zagadnien jest jak odkrycie wszystkich
sekretéw przej$cia catego Super Mario Brothers.
To magiczna chwila, gdy kazdy z muzykéw wie,
dokad w piosence zmierza lider, lecz nie da sig jej
przezy¢ bez znajomosci teorii.
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Rozdziat 15

Roznicowanie brzmienia
za sprawg tempa 1 dynamiki
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W tym rozdziale:
» Utrzymywanie tempa.
» Kontrolowanie glo$nosci za pomoca dynamiki.

8 8 8 0 0800 S S SO 0S eSS S S SE 0SS eSS e S eSS

azdy wie, ze stworzenie dobrego utworu wymaga czego$ wigcej niz polaczenia

ze sobg paru nut. Komunikacja jest w muzyce réwnie wazna jak wydawanie

dzwigkow. A jesli chcesz nawiazaé realna komunikacj¢ ze swoja publika, musisz
zdoby¢ ich uwagg, zainspirowac ich i wycisna¢ z nich jakiego$ rodzaju reakcje
emocjonalna.

Tempo (predko$c) i dynamika (glosnosc) to dwa narzedzia, za pomoca ktdrych mozesz
zmieni¢ starannie wymierzone nuty na pigcioliniach w elegancko spacerujacy ,,Rapsodi¢
hiszpariska nr 2” Liszta, porywajaco entuzjastyczng chopinowsks etiudg lub — patrzac
bardziej wspolczesnie — wlokaca si¢ 1 wywolujaca ciarki piosenkg ,,Red Right Hand”
Nicka Cave’a.

Tempo i dynamika to wskazéwki w muzycznym zdaniu, ktére informuja, kiedy
podczas grania powiniene$ czué wicieklo$é, zadowolenie czy smutek. Te wskazdwki
ulatwiaja wykonawcy przekazanie stuchaczom historii, ktora zaplanowat kompozytor.
W tym rozdziale zapoznasz si¢ z obydwoma technikami i zwiazana z nimi notacja.

Tempo utworu

Tempo oznacza ,czas”, a gdy styszysz ludzi rozmawiajacych o tempie utworu, maja oni
na mysli szybko$¢, z jaka bedzie grany.

Znaczenie tempa to jednak nie tylko wyznaczenie pr¢dkosci, z jaka odegrasz dane
dzieto. Tempo odpowiada za podstawowy klimat muzyki. Utwér grany bardzo,
bardzo powoli (grave) zwykle wywotuje wrazenie skrajnej posgpnosci, natomiast utwér
wykonany bardzo szybko (prestissimo) wydaje si¢ maniakalnie radosny i zywy (wloskie
terminy podane w nawiasach wyjasniamy nieco dalej w tej sekeji wraz z innymi
oznaczeniami tempa).
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Aby w pelni uzmyslowi¢ sobie znaczenie tempa, pomysl o tym, ze pierwotnym celem
grania muzyki bylo akompaniowanie tanczacym ludziom. Tempo bylo czgsto
wyznaczane przez ruchy stdp i cial tancerzy, a muzycy po prostu podazali za nimi.

Przed siedemnastym wickiem kompozytorzy nie mieli realnego wptywu na to,

jak napisane przez nich dziela zostang wykonane przez innych artystow, szczegdlnie
takich, ktérzy nigdy nie styszeli wykonania tworcy. Dopiero w siedemnastym wieku
kompozytorzy zaczgli zamieszczaé w nutach oznaczenia tempa (i dynamiki).

W ponizszych sekcjach wyjasniamy genezg¢ oznaczen tempa oraz sposéb ich
wykorzystania w dzisiejszych czasach.

Ustalenie uniwersalnego tempa: minim

Pierwszym czlowickiem, ktéry napisat powazng ksiazke o tempie i synchronizacji

w muzyce, byl francuski filozof i matematyk Marin Mersenne. Marin od najmiodszych
lat miat obsesj¢ na punkcie matematyki i rytméw codziennego zycia — fascynowato
go na przyklad bicie serca ssakéw, uderzenia konskich kopyt i sposéb machania
skrzydtami réznych gatunkéw ptakéw. Ta obsesja sktonita go do zainteresowania sig
teorig muzyki, ktéra wtedy byla jeszcze w powijakach. W swojej wydanej w 1636 roku
ksiazce Harmonie universelle Mersenne przedstawit koncepcj¢ uniwersalnego tempa
muzycznego, ktoére nazwat minim (od nazwy swojego zakonu). Byto ono réwne tempu
bicia ludzkiego serca, czyli okolo 70 — 75 uderzeni na minutg (bpm). Mersenne
wprowadzil tez ide¢ dzielenia miniméw na mniejsze jednostki, zeby kompozytorzy
mogli zawrzeé w zapisie nutowym wigcej szczegdtow.

Minim Mersenne’a zostal przyjety przez spoleczno$é muzyczng z otwartymi ramionami.
Przez kilkaset lat istnienia nut kompozytorzy probowali znalez¢ jaka$ metodg pokazania
zalezno$ci czasowych, aby inni muzycy mogli poprawnie wykona¢ ich dzieta. Koncept
minimu przypadl muzykom do gustu, gdyz wspdlny rytm do éwiczent utatwiat
poszczegdlnym artystom granie rosnacego kanonu standardéw muzycznych

z nieznajomymi.

Utrzymywanie stafego tempa: metronom

Chociaz horrory w rodzaju Oczu szatana Daria Argenta i sporo filméw Hitchcocka
sugeruja inaczej, to tykajace urzadzenie w ksztalcie piramidki ma takze inne zastosowanie
procz zamieniania ludzi w bezmyslne zombie.

Cwiczenie z metronomem to najlepszy sposob na to, by nauczy¢ si¢ utrzymywaé
w piosence state tempo, 1 jeden z najlepszych sposobéw na to, aby Twoje tempo grania
byto takie samo jak tempo wskazane przez kompozytora danego utworu.

Metronom zostat skonstruowany w 1696 roku przez francuskiego muzyka i wynalazce
Etienne’a Louliégo. Pierwszy prototyp skladat si¢ z prostego wahadta z cigzarkiem

1 nazywat si¢ chronométre. Jednak problem z wynalazkiem Louliégo byt taki, ze gdyby
kto$ chciat éwiczy¢ z bardzo wolnymi tempami w granicach 40 — 60 bpm, to urzadzenie
musialoby mie¢ wysokos¢ przynajmniej 180 cm.



Dopiero ponad sto lat pézniej za sprawa dwdch niemieckich druciarzy, Dietricha
Nikolausa Winkela i Johanna Nepomuka Maelzela, pojawit si¢ mechanizm spr¢zynowy
stanowiacy podstaw¢ dziatania wspotczesnych analogowych (nieelektronicznych)
metronoméw. Co prawda Maelzel tylko opatentowat gotowy produkt, ale i tak jego
imig jest kojarzone ze standardowym oznaczeniem tempa, czyli MM = 120. MM

to skrot od stéw metronom Maelzela, a 120 oznacza, ze utwoér nalezy zagraé z predkoscia
120 bpm, czyli 120 ¢wierénut na minutg.

Metronom zostal przyjety przez muzykdéw i kompozytoréw podobnie jak koncepcja
minimu (zobacz w poprzedniej sekgji), czyli bardzo cieplo. Od tego momentu
kompozytorzy mogli zapisaé w swoich dzietach muzycznych dokladng liczbg bitéw

na minutg, z jaka muzycy powinni graé. Tempo umieszczano nad nutami, aby muzycy
wiedzieli, jak ustawié¢ swoje metronomy. Na przyklad oznaczenie éwiercnuta = 96

lub MM = 96 sugeruje, ze w tym utworze w ciaggu minuty trzeba zagra¢ 96 ¢wierénut.
Dzisiaj takze uzywa si¢ tych oznaczenh — chociaz metronomy s3 gtéwnie elektroniczne
— szczegblnie w klasycznych 1 awangardowych kompozycjach, wymagajacych precyzyjnej
synchronizacji.

Wyjasnienie terminéw opisujgcych tempo

Chociaz metronom byl idealnym wynalazkiem dla maniakéw kontroli w rodzaju
Beethovena, wigkszosci kompozytoréw wystarczalo korzystanie z rosnacego stownika
terminéw ogdlnie opisujacych tempo utworu. Wspdtczesni tworcy takze czgsto uzywaja
tych samych wloskich stéw. Terminy sa wloskie, gdyz w czasach, gdy staly si¢ popularne
(1600 — 1750), duza cz¢s¢ europejskiej muzyki pochodzita od wloskich kompozytorow.

Tabela 15.1 zawiera najcz¢sciej stosowane oznaczenia tempa w zachodniej muzyce,
ktére zazwyczaj wpisuje si¢ nad oznaczeniem metrum na poczatku utworu (jak pokazano
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na rysunku 15.1).

Tabela 15.1. Popularne oznaczenia tempa

Termin Opis

Grave Najwolniejsze tempo; bardzo podnioste i naprawde wolne

Largo Wolne niczym marsz pogrzebowy, powazne i posgpne

Larghetto Wolne, lecz nie az tak jak largo

Lento Wolne

Adagio Leniwe jak marsz weselny lub studniéwkowy

Andante Spacerowe tempo, bliskie oryginalnej warto$ci minimu

Andantino Nieco szybsze niz andante, jak w utworze Patsy Cline ,Walkin’ After Midnight”
lub jakiejkolwiek balladzie o samotnym kowboju, jaka przyjdzie Ci do glowy

Moderato Strzat prosto w $rodek — tempo ani wolne, ani szybkie, po prostu umiarkowane

Allegretto Umiarkowanie szybkie

Allegro Szybkie, energiczne, radosne

Vivace Zywe, szybkie

Presto Bardzo szybkie

Prestissimo Maniakalnie szybkie, jak ,Lot trzmiela”
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Rysunek 15.1.
Allegro ozna-
cza, ze utwor
nalezy zagrac
W energicznym
tempie

Allegro

Aby nieco precyzyjniej oznaczaé tempo, czasem procz termindw z tabeli 15.1 uzywa sig
dookreslajacych przystowkow, takich jak molto (bardzo), meno (mnigj), poco (nieznacznie)
oraz non troppo (niezbyt). ]esh na przyklad nad pigciolinia jest napisane poco allegro oznacza
to, ze utwor nalezy zagraé ,nieznacznie szybciej”, natomiast poco largo to ,nieco wolniej”.

Jesli masz metronom, ustaw go na rézne tempa, aby przekonac sig, jak zabrzmia
utwory grane przy réznych szybkosciach uderzen.

Odtworz Sciezke nr 93, aby postuchaé przyktadéw 80 uderzeni na minutg (wolne tempo),
100 uderzen (umiarkowane tempo) 1 120 uderzen (szybkie tempo).

Przyspieszanie i zwalnianie: zmiana tempa

Czasem jaka$ fraza w utworze ma inne oznaczenie tempa, gdyz powinna si¢ wyrdzniaé
na tle pozostalej czgsci. Ponizej wyja$niamy kilka termindw opisujacych zmiang tempa,
na jakie przypuszczalnie natrafisz w nutach.

v’ Accelerando (accel.) — stopniowo przyspieszaj.

v’ Stringendo — szybko przyspiesz.

v’ Doppio movimento — zagraj fraz¢ dwukrotnie szybciej.

v’ Ritardando (rit., ritard., rallentando lub rall.) — stopniowo zwalniaj.

v’ Calando — graj wolniej i delikatnie;j.

Pod koniec frazy ze zmienionym tempem czasem zauwazysz napis a tenipo,
ktdry oznacza powr6t do pierwotnego tempa utworu.

Dynamika, czyli gtosno lub delikatnie

Oznaczenia dynamiki méwia, jak glosno lub delikatnie powiniene$ zagra¢ dany utwor.
Kompozytorzy sugeruja za pomoca tych termindw, jak ich zdaniem stuchacze powinni
yodczuwaé” muzyke, czyli czy ma brzmieé cicho, glosno, agresywnie, czy jeszcze inaczej.

Tabela 15.2 zawiera najpopularniejsze oznaczenia dynamiki, uporzadkowane
od najcichszych do najgloéniejszych.
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Tabela 15.2. Popularne oznaczenia dynamiki

Termin Skrot Opis
Pianissimo pp Bardzo tagodnie
Piano p tagodnie
Mezzo piano mp Umiarkowanie fagodnie
Mezzo forte mf Umiarkowanie gto$no
Forte f Gto$no
Fortissimo ff Bardzo gto$no
‘x\\ﬁTAJ . o . . . ., . .
X Oznaczenia dynamiki moga si¢ pojawi¢ na poczatku lub w dowolnym innym momencie
N utworu. Na przyktad w nutach z rysunku 15.2 pianissimo (pp) oznacza, ze do nastgpnej
wskazéwki dotyczacej dynamiki trzeba graé bardzo delikatnie, natomiast fortissimo (ff)
sugeruje, ze pozostate dZzwigki nalezy gra¢ bardzo glosno.
—
Rysunek 15.2.

Oznaczenia dy-

namiki w tych
nutach sugeru- 3 . r i l' J_J_'L
I | [ I
|
rp

ja, aby pierw- ﬂ'
I
z

i

szy takt graé
bardzo delikat-
nie (pianissi- o
mo), a drugi —
bardzo gto$no
(fortissimo)
]

TTT®

Oznaczenia zmiennej dynamiki

Czasem w nutach trafisz na jeden z symboli wyja$nionych w tabeli 15.3, ktory zwykle
bedzie powiazany z fraza lub fragmentem o dtugosci od czterech do o$miu taktdw.

Tabela 15.3. Popularne oznaczenia zmiennej dynamiki

Termin Skrot Opis
Crescendo cresc. < Stopniowo coraz glto$niej
Diminuendo dim. > Stopniowo coraz ciszej

lub decrescendo decr. >

Dtlugi znak <, zwany czasem wsuwhkgq, z rysunku 15.3 sugeruje, zeby obj¢ty nim
fragment gra¢ stopniowo coraz glo$niej, az dotrzesz do korica crescendo.
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Rysunek 15.3.
Crescendo
oznacza tu, ze
trzeba graé
stopniowo co-
raz gto$niej az
do konca
~wsuwki”
——

Rysunek 15.4.
Diminuendo lub
decrescendo
oznacza tu, ze
trzeba graé
stopniowo co-
raz delikatniej

az do konca
wsuwki”
|

——
Rysunek 15.5.
tuk legato nad
grupami nut
——

Z kolei na rysunku 15.4 ,wsuwka” pod fraza sugeruje, aby ten fragment graé stopniowo
coraz delikatnicj, az dotrzesz do konca diminuendo.

e __r -
:{! | : !
dim.____ E— -

—

Innym popularnym znakiem, z jakim przypuszczalnie si¢ zetkniesz w nutach, jest fuk
legato, ktoéry mozesz zobaczy¢ na rysunku 15.5. Muzyczne legato jest jak méwienie
ciagiem bez robienia odstgpéw migdzy stowami — wszystkie nuty musza by¢ ze soba
stopione. W nutach jest to tuk, ktory faczy dzwigki.

tuk legato
tuk legato .
\l/ tuk ligaturowy ‘l/
o . | - | a—
g ’ ]I I — i ]
tuk ligaturowy
tukjigam tuk legato
P P
— » & * —e -
CE = =
: tuk ligaturowy

Przeglad innych oznaczen dynamiki

W nutach dla poczatkujacych i Srednio zaawansowanych przypuszczalnie nieczgsto

natrafisz na ponizsze terminy, lecz moga si¢ one zdarzy¢ w trudniejszych technicznie
utworach. Lista ma porzadek alfabetyczny.
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v’ Agitato — 7 ekscytacja i poruszeniem.

v’ Animato — z ozywieniem.

v’ Appassionato — zarliwie.

v’ Con forza — przekonujaco, z sila.

v Dolce — stodko.

v’ Dolente — zalobnie, z olbrzymim smutkiem.

v’ Grandioso — majestatycznie.

v’ Legato — plynnie, bez przerw przy zmianie dzwicku.

v Sotto voce — niemal nieslyszalnie.

Przeglad oznaczen dynamiki zwigzanych

z pedatami fortepianu

Istnieja oznaczenia dynamiki dotyczace uzycia jednego z trzech pedaléw noznych

ulokowanych w dole fortepianu (czasem s tylko dwa). Ponizej opisujemy standardowy

zestaw pedatéw wspdlczesnego fortepianu — w kolejnosci od lewej do prawe;.

v’ Pedat lewy (lub pedat una corda): w wickszoéci wspdiczesnych pianin lewy
pedal przesuwa mtoteczki do wngtrza instrumentu, blizej uderzanych przez nie
strun. Poniewaz mtoteczki uderzaja w struny z mniejszej odlegtosci, predkosé
uderzenia jest nizsza. Tym samym uzyskane dZwigki s3 cichsze 1 maja mniejszy

sustain (krétsze wybrzmiewanie).

Wigkszos§¢ wspdtczesnych fortepiandéw ma po trzy struny na jeden dzwigk, ktdre

po przyci$nigciu klawisza sa uderzane jednocze$nie. Lewy pedat jest nazywany
una corda (,jedna struna”), gdyz powoduje przesunigcie wszystkich mloteczkow
W prawo, przez co trafiaja one tylko w jedna ze strun. W ten sposob gtosnosé
zostaje skutecznie zmniejszona o dwie trzecie.

Fortepian lub pianino: uniwersalne narzedzie kompozytorskie

Fortepian od samego poczatku byt uniwersalnym
narzedziem do komponowania muzyki, poniewaz
jego klawiatura zawiera niemal kazdy dzwiek, jaki
mogthy$ chcie¢ wykorzystaé. Wiekszo$¢ forte-
pianéw ma co najmniej siedem oktaw, a niektore
koncertowe modele nawet osiem.

Chcesz skomponowaé utwér na fagot? Swietnie
sprawdzg sie dolne rejestry klawiatury. Kawatki
napisane na instrumenty strunowe bez trudu wystu-
kasz na Srodkowych i wyzszych rejestrach. A w prze-
ciwienstwie do wigkszosci innych instrumentéw
na fortepianie da sie zagra¢ akordy i kilka melodii

jednoczesnie, co jest bardzo przydatne, gdy prébu-
jesz rozgryz¢, jak ostatecznie zabrzmi wieloinstru-
mentowy utwor na orkiestre, ktory wiasnie piszesz.

To, ze wiekszo$¢ oznaczen tempa i dynamiki po-
chodzi z wioskiego, mozesz zrzucaé na fakt, ze forte-
pian zostat skonstruowany przez Wiocha — Barto-
lomea Cristoforiego. Od pierwszego dnia pojawienia
sig fortepianu na rynku (poczatkowo tylko wioskim)
kompozytorzy wymyslali coraz to nowsze sposoby
pisania muzyki na tym niezwykle elastycznym in-
strumencie.

193
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Rysunek 15.6.

Te oznaczenia
dynamiki po-
wiedzg Ci, ktd-
rego pedatu
nalezy uzy¢

i jak ditugo go
przyciskaé
——

v Srodkowy pedat: jesli jest (a wigkszosé wspotczesnych pianin i fortepianéw ma
tylko dwa pedaly), moze mieé rozne funkcje w zaleznosci od modelu instrumentu.
W nicktdrych amerykanskich instrumentach po przycisnigeiu tego pedatu uzyskuje
si¢ metaliczny, nieco tandetny dZwigk. W innych instrumentach jest to pedat
sustainy dla dZwigkéw basowych. Dziata tak samo jak pedal sustainu, lecz obejmuje
tylko basowa potowg klawiatury. Jeszcze inne instrumenty — szczegdlnie
fortepiany koncertowe — maja w tym miejscu pedat sostenuto, po nacisnigciu
ktérego wybrane dzwigki moga wybrzmiewaé w nieskoficzonosé, podczas
gdy muzyk moze gra¢ nast¢pne dzwigki juz bez sustainu.

v’ Pedal prawy (pedal sustainu, pedat forte): pedat sustainu stuzy doktadnie
do tego, co sugeruje nazwa — po jego wcisni¢ciu wszystkie thumiki zostaja
podniesione ze strun, dzigki czemu dZwigki nie sa wyciszane 1 moga naturalnie
wybrzmiewaé. Uzyskuje si¢ w ten sposdb dzwigczne, przypominajace poglos
brzmienie pojedynczych nut i akordéw (na marginesie: takie brzmienie stychaé
pod koniec piosenki ,A Day in the Life” The Beatles). Pedat sustainu moze
doprowadzi¢ do chaosu brzmieniowego, jesli bedzie przyci$nigty przez zbyt
dlugi fragment utworu.

W zapisie nutowym fraza, ktdra ma by¢ zagrana z wciSnigtym pedatem, jest ujgta
W poziome nawiasy, a obok lub powyzej znajduje si¢ nazwa pedatu, ktérego trzeba
uzy¢. Jesli nie ma zadnego numeru pedatu, to nalezy uzy¢ pedatu sustainu (prawego).

Na przyktad na rysunku 15.6 stowo Ped. oznacza, ze w trakcie grania zaznaczonego
fragmentu trzeba przycisna¢ pedal sustainu (czyli zazwyczaj ten najbardziej na prawo).
Przerwa w nawiasie (oznaczona symbolem ”) sugeruje, ze w tym miejscu powinno
si¢ na chwilg zdjaé stopg z pedatu.

Ped. N 7 W I ' S\ |

(Przycisnij) (Zwolnij) {Przycisnij) {Zwolnij) (Zmiana) (Zwolnij)

Przeglad oznaczen artykulacji
dla innych instrumentéw

Wigkszo$¢ oznaczen artykulacji w zamierzeniu jest uniwersalna — czyli obowiazuje
wszystkie instrumenty. Istnicja tez jednak takie o SciSle okre$§lonym przeznaczeniu.
Tabela 15.4 zawiera spis takich oznaczen dla wybranych instrumentéw.
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Tabela 15.4. Oznaczenia artykulacji dla konkretnych instrumentéw

Termin Znaczenie

Instrumenty strunowe

Martellato Krétkie, mtotkowane przycisnigcie struny grane bardzo krétkimi musnigciami smyczka
Pizzicato Szarpanie strun palcami

Spiccato Lekkie, skaczace ruchy smyczka

Tremolo Szybkie granie tej samej sekwencji dzwigkéw na instrumencie strunowym

Vibrato Nieznaczne modyfikowanie wysokosci jednego dzwieku, ktdérego efektem jest wibrujace,

drzace brzmienie

Instrumenty dete

Chiuso Z przykrytg czarg glosowa (aby uzyskaé bardziej ptaski, przyttumiony dzwigk)
Wokale

A capella Bez akompaniamentu instrumentalnego

Choro Refren piosenki

Parlando lub parlante

Spiewanie w deklamatorskim, oratorskim stylu

Tessitura

Zakres dzwiekéw dominujacy w danej partii wokalnej

0d klawikordu do fortepianu

Pomyst wykorzystywania oznaczen dynamiki w za-
pisie nutowym pojawit si¢ mniej wigcej w tym sa-
mym czasie co fortepian — i nie bez przyczyny.
Przed skonstruowaniem tego instrumentu przez
Bartolomea Cristoforiego w 1709 roku wigkszo$¢
kompozytoréw byta ograniczona do pisania utworéw
na klawikordzie, na ktérym wydobywanie cichych
i gtosnych dzwigkéw byto raczej trudne.

Oto dlaczego zréznicowanie brzmienia nastreczato
trudnosci: budowa wewnetrzna klawikordu nasla-
dowata budowe instrumentéw strunowych. Jednak
w klawikordzie nie dochodzito do bezposredniego
kontaktu palcow ze strunami (jak w gitarze lub
skrzypcach), gdyz miat on wbudowany mechanizm
wzbudzania strun. Po przyci$nieciu wybranego kla-
wisza 6w mechanizm uderzat odpowiednig strung,

a uzyskana gto$no$¢ dzwieku byta mniej wigcej
taka sama niezaleznie od sity nacisku.

Chociaz fortepian wyglada bardzo podobnie, jest tak
naprawde zupetnie inny. Zawiera mechanizm mto-
teczkowo-dzwigniowy, ktéry uderza strung z taka
sama sifa, z jakg muzyk przycisnie klawisz. Fortepian
jest uwazany za instrument perkusyjny, gdyz kazde
przycisniecie klawisza skutkuje uderzeniem w struny.
Taka budowa umozliwita wydobywanie gtosnych
i cichych dzwigkéw na jednym instrumencie, a co
za tym idzie — w jednym utworze. Z tego wzgledu
pierwotna nazwa fortepianu brzmiata clavicembalo
col piano e forte, co oznacza ,klawikord grajacy ci-
cho i gto$no”. Te nazwe skrécono pdzniej do ,piano
e forte”, az w koncu nazwano ten instrument for-
tepianem.
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Rozdziat 16

Barwa 1 wiasciwosci
akustyczne instrumentu
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W tym rozdziale:
> Eaczenie roznych barw.
» Wprowadzenie w kwesti¢ akustyki.

8 8 8 0 0800 S S SO 0S eSS S S SE 0SS eSS e S eSS

astanowito Cig¢ kiedykolwiek, dlaczego nie powstalo wigcej utwordw, w ktérych
Z solowymi instrumentami bylyby tuba lub fagot, albo dlaczego tyle Swietnych partii

instrumentalnych przypada fortepianom i gitarom? Cz, by¢ moze takie pytania
nie przyszly Ci do glowy, ale jesli mySlisz o pisaniu utwordw, to warto je rozwazyc.

Nicktére instrumenty sa wykorzystywane do partii solowych, a inne nie s, a najprostsze
wyjasnienie tego faktu jest takie, ze ludzkie ucho lepiej reaguje na wyzsze dzwigki

niz na nizsze. Zauwaz, ze niemowlgta i mate dzieci wydaja z siebie wysokie dzwigki,
podobnie jak $piewajace ptaki i praktycznie wszystkie halasujace szczgsliwe malenistwa.
Ludzie nie potrafia nie cieszy¢ si¢ takimi odgtosami, gdyz maja to w genach.

Wyzsze dzwigki tworza tez wigksze wrazenie bliskosci. Choéby$ pitowal wiolonczelg,
az Ci r¢ee odpadna, nie uzyskasz tak natarczywego i zywego brzmienia, jakie miatby
ten sam pasaz zagrany w jednakowym tempie na skrzypcach. Podobnie jest w rozmowie
— gdy probujesz przekazaé jaka$ ideg, szczegdlnie jesli jest wazna, Twoj glos zwykle
dryfuje w strong wyzszych rejestréw, a nie nizszych. To dlatego instrumenty prowadzace
czasem nazywa si¢ mowiqcymi.

W tym rozdziale przeanalizujemy czynniki wptywajace na barwg réznych instrumentdéw
oraz decydujace o ich specyficznym brzmieniu. Oméwimy takze podstawy akustyki

1 harmonii instrumentalnej oraz wyja$nimy, dlaczego cztonkéw orkiestr i matych grup
muzycznych ustawia sig tak, a nie inaczej.

Kwestia barwy

Na barwg lub charakter instrumentu wplywaja trzy podstawowe czynniki:

v atak,

v/ tembr (lub zawarto$¢ harmoniczna),

v/ wybrzmiewanie.
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Te trzy elementy decyduja o tym, ze kazdy instrument brzmi inaczej. Nawet

gdy stuchasz muzyki przez gtosniki radia samochodowego, jeste$ w stanie od razu
powiedzieé, na jakim instrumencie jest grana. Wszystkie trzy czynniki zostang
omoéwione w ponizszych sekcjach.

Atak, czyli jak zaczyna sie diwiek

Atak to pierwszy odgtos docierajacy do Ciebie, gdy styszysz dzwigk. Jest chyba najbardziej
réznicujacym aspektem brzmienia dzwigku granego przez instrument. Skrzypce,
fortepian i gitara maja zupelnie inny atak. Oto krétki opis réznic.

v’ Skrzypce: gdy docieraja do Ciebie pierwsze mikrosekundy dzwigckéw skrzypiec,
od razu rozpoznajesz ten instrument ze wzgledu na szybki, przenikliwy odgtos
smyczka przeciaganego po znajomo brzmiacych strunach. To brzmienie jest
pickne, bezposrednie 1 tatwe do zidentyfikowania. Przypuszczalnie nie u§wiadamiasz
sobie, ze styszysz ten pierwszy moment kontaktu ze strunami, lecz faktycznie
go stycha¢. Gdybys spowolnit nagranie jakiegokolwick wirtuoza skrzypiec,
zauwazylby$ to wspaniale, znajome tarcie na poczatku kazdego ruchu smyczka.

v/ Fortepian: za kazdym razem, gdy przyciskasz klawisz fortepianu, maly mloteczek
uderza jednocze$nie trzy metalowe struny, ktore daja pickny, dZzwigczny atak.
Jeszcze bardziej fantastycznym przezyciem jest otwarcie fortepianu i stuchanie
brzmienia dzwigkdw, ktore nie s3 ttumione przez pokryweg.

v/ Gitara: charakterystyczny atak gitary to ostre brzdekniecie powstajace w momencie
szarpnigcia metalowej struny. To brzmienie jest znacznie mniej wyraziste
w przypadku gitary z nylonowymi strunami. Rodzaj strun jest cz¢gSciowo
odpowiedzialny za zréznicowanie styléw gry na gitarze wéréd muzykow.
Do piosenek rockowych, pop i country zazwyczaj uzywa si¢ metalowych strun
ze wzgledu na ich tadny, krystaliczny i agresywny brzgk. W muzyce klasycznej
1 flamenco oraz w wielu piosenkach folkowych stosuje si¢ struny nylonowe,
gdyz ich atak jest znacznie migkszy 1 pasuje do tagodniejszej muzyki.

Szybkos¢ ataku instrumentu ma réwnie wielki wpltyw na brzmienie. Uderzenie strun
w klawikordzie jest szybkie i ostre, w przeciwiefistwie do hipnotyzujacych przeciagnig¢
smyczkiem po strunach kontrabasu.

Tembr: zasadnicza czesé dzwigku

Tembr (czyli zawarto$¢ harmonicznych) instrumentu determinuje zasadnicza, Srodkowa
czg$¢ kazdej zagranej nuty. Gdy w programie cyfrowym usunie si¢ atak i wybrzmiewanie
dzwigku, okaze sig, ze wiele instrumentéw brzmi bardzo podobnie (o wybrzmiewaniu
piszemy w nastgpnej sckeji).

Na przyktad tembr i zakres dZwigkow fletu 1 skrzypiec sa niemal identyczne,
ale poniewaz jeden instrument jest dety, a drugi smyczkowy, maja zupelnie inny atak,
a stuchacz jest w stanie je zidentyfikowa¢ po pierwszych mikrosckundach dzwigkéw.
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Jednak harmoniczne (fale dZwigkowe) poszczegdlnych instrumentéw sa diametralnie
rézne, co wynika z odmiennych konstrukgji. Na przyktad harmoniczne dzwigku
zagranego na gitarze i tego samego dzwigku zagranego na fortepianie s3 zupetnie inne,
poniewaz na gitarze jeden dzwigk oznacza szarpnigcie jednej struny, natomiast
na pianinie jeden dzwigk to trzy struny uderzane mtoteczkiem.
Q}“‘\“TAJ Kazdy dzwigk, niezaleznie od Zrédla, jest wynikiem jakich$ wibracji. Bez wibracji
nie ma dzwigku. Wibracje przenosza si¢ na czasteczki powietrza blisko zrédta dzwigku,
czasteczki powietrza przekazuja je nastgpnym czasteczkom, te jeszcze nastgpnym i tak
dalej. W ten sposob powstaje fala dzwigkowa. Podobnie jak w przypadku fal na wodzie,
im dluzsza drogg pokona fala dzwickowa, tym stabsza si¢ staje, az do zupelnego
zaniknigcia. Jesli jednak pierwotna wibracja stworzy wystarczajaco silng falg, to ta fala
dotrze do Twoich uszu i zostanie odebrana jako dzwick.

Styszysz dzwigki, poniewaz powietrze przekazuje wibracje bgbenkom usznym.
Te wibracje s3 analizowane przez moézg i rejestrowane jako muzyka, ruch uliczny,
$piew ptakdéw — cokolwiek. Poniewaz fale dzwigkowe s wychwytywane przez
unikalne b¢benki uszne poszczegdlnych ludzi, a potem przetwarzane przez ich
unikalne mozgi, jest taka mozliwo$¢, ze nie ma na Swiecie dwoch oséb, ktére
styszalyby doktadnie tak samo.

Kazda pelna wibracja fali dZwigkowej jest nazywana cyklem. Liczba cykli w ciagu jednej
sekundy to czestotliwos¢ wibracji. Jedna z najbardziej zauwazalnych réznic migdzy dwoma
dzwickami jest ich wysokos¢, ktora jest wlasnie determinowana przez czgstotliwosc.
Czgstotliwos¢ podaje si¢ w hercach (Hz), a jeden herc oznacza jeden cykl na sekundg.
Tysiac hercow to kilohere, ktory zapisuje si¢ jako 1 kHz. Wibracja o wysokiej czgstotliwosci
tworzy wysoki dzwigk, a wibracja o niskiej czgstotliwosci — niski dzwigk.

2 Pasmo odbierane przez ludzki stuch (styszalne) miesci si¢ mniej wigeej w zakresie

= 16 Hz — 16 kHz. Na fortepianie mozna zagra¢ dzwigki o czgstotliwosci od 27,5 Hz

do nieco ponad 4 kHz.

Instrumenty maja specyficzne brzmienie, poniewaz stycha¢ w nim réznej wysokosci
tony, ktore wspolbrzmia ze soba. Na przyklad jeden dZwigk pianina skfada sig z kilku
wsp6tbrzmiacych ze soba tondéw o réznych czgstotliwosciach, bedacych wielokrotnoscia
czgstotliwosci bazowej. DZzwick emitowany przez kamerton jest nazywany czystym
tonem, gdyz sktada si¢ z jednego tonu o jednej czgstotliwos$ci wibracji.

N
S{ALSo!
?l-‘\ v n

Imitowanie ,,naturalnego” hrzmienia w syntezatorach

Gdy konstruowano pierwsze syntezatory, prébo- nego brzmienia nie byto odtworzenie tembru innego
wano powieli¢ brzmienie ,naturalnych” instrumen- instrumentu — na czym poczatkowo skupiali sie
téw, zamiast po prostu tworzy¢ syntetyczne dzwieki inzynierowie — lecz powielenie ataku i wybrzmie-
(na przyktad takie jak ptaskie, sztuczne brzmienie wania tego instrumentu. Ostatecznie okazalo sie,
syntezatordw z lat siedemdziesiatych). Ludzie pra- ze trzeba wgra¢ prébki instrumentéw do synteza-
cujacy przy projektowaniu syntezatoréw odkryli, tora, aby poszczegdlne brzmienia dato sig rozrézniac.
ze najwigkszym wyzwaniem w uzyskaniu natural-
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Wybrzmiewanie, czyli zakoniczenie dzwigku

Wybrzmiewanie to ostatnia cz¢$¢ dzwigku granego na instrumencie. Istnieja dwa
podstawowe rodzaje wybrzmiewania.

v/ Wybrzmiewanie impulsowe. Typowe dla instrumentéw, na ktérych trzeba

graé bez przerwy lub pulsacyjnie, aby uzyskaé ciagly dzwick. Tony zaczynaja
cichnaé zaraz po tym, jak zabrzmia, i trzeba zagraé nastgpny dzwigk, aby caly
proces zaczal si¢ od nowa. Najpopularniejsze instrumenty o impulsowym
wybrzmiewaniu to instrumenty szarpane lub uderzane, na przyktad gitara,
instrumenty perkusyjne 1 pianino.

v/ Wybrzmiewanie ciagte. Typowe dla instrumentéw, w ktérych wibrujacy stup

powietrza (taki jak we wngtrzu fletu, klarnetu czy innego instrumentu o takim
ksztalcie) musi by¢ nieustannie pobudzany, aby uzyska¢ ciagte, mniej wigcej takie
samo brzmienie jak poczatkowy dzwick. Ciagle wybrzmiewanie ma wszystko, na
czym gra si¢ smyczkiem lub w co trzeba dmuchaé: skrzypce i inne instrumenty
smyczkowe, instrumenty dgte drewniane, instrumenty ze stroikami przelotowymi
(na przyklad akordeon) oraz instrumenty dgte blaszane.

Ustawianie zespotu, czyli lekcja akustyki

Gdy nast¢pnym razem pdjdziesz na koncert orkiestry lub big-bandu czy chociazby
bedziesz ogladat jaki§ nocny program rozrywkowy z grajacym zespolem, przyjrzyj si¢
sposobowi rozlokowania poszczegdlnych muzykéw. Szczeg6lnie zwrdé uwagg na to,
ktéry instrument jest ,prowadzacy”.

Analizujac ustawienie orkiestry lub zespotu, przypuszczalnie zauwazysz dwie rzeczy.

v’ Wszyscy muzycy grajacy na tych samych instrumentach siedza obok siebie,

co dotyczy zwlaszcza orkiestr. Takic ustawicnie nie wynika z tego, ze musza
si¢ dzieli¢ jednym egzemplarzem nut, lecz z tego, ze dwoje skrzypiec, dwa flety
lub dwa klarnety brzmia glo$niej i pelniej. A gdy ustawisz obok siebie dziesigc,
uzyskasz Sciang¢ dzwigku dochodzaca z tego miejsca podestu dla orkiestry.

Nawiasem mowiac, to z powodu takiego ustawienia gra na instrumencie moze
by¢ sporym wyzwaniem. Samodzielne granie nie musi by¢ specjalnie trudne,
lecz w orkiestrze trzeba gra¢ w idealnej synchronizacji z innymi muzykami.

v’ Instrumenty prowadzace sa przed pozostalymi instrumentami,

szczegOlnie na koncertach akustycznych. Takie ustawienie jest korzystne
ze wzgledu na glosnosé 1 percepcjg. Fale dzwigkowe dochodzace z czola zespotu
docieraja do stuchaczy kilka mikrosekund weczesniej niz te pochodzace od reszty
zespolu, wige tym samym s3 postrzegane jako glosniejsze, gdyz slyszy si¢ je utamki
sckund wcze$niej niz pozostale instrumenty.

Ta reguta odnosi si¢ takze do typowych czteroosobowych zespotdow elektrycznych.
Jesli chceesz, aby wokalista byt styszalny bardziej niz gitary, umie$¢ glosniki
emitujace jego glos blizej stuchaczy niz piece gitarowe i basowe.
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Najlepsze miejsce na koncercie orkiestry jest dokladnie za plecami dyrygenta, lecz

w takiej odlegtosci, aby by¢ na tej samej wysokosci co on. Dyrygenci ustawiaja orkiestrg
na potrzeby kazdego koncertu dookota miejsca, w ktérym stoja, aby mogli doktadnie
styszeé, co jest grane. Z tego samego powodu zaprawiony inzynier dZzwicku nie bedzie
miat trudnosci z nagraniem wystgpu orkiestry. Wystarczy umie$ci¢ mikrofony tam,
gdzie stoi dyrygent, aby nagra¢ muzyke dokladnie tak, jak on to sobie wyobraza.
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Czesé IV
Dekalogi

The 5th Wave By Rich Tennant

© RICHTENNANT
\?ﬁ

Czy wy tez macie wrazenie,
ze partie fletu i wiolonczeli s3
grane nieco zbyt appassionato?



W tej czesci. ..

tej czg$ci znajdziesz dwa krotkie rozdzialy na kilka réznych
w tematow. W pierwszym odpowiadamy na najcz¢sciej

zadawane pytania, ktore by¢ moze Ciebie takze nurtuja.
W drugim z kolei opowiadamy o paru postaciach z historii,
ktére mialy najwigkszy wktad w teori¢ muzyki.




Rozdziat 17

Dziesiec najczescie]
zadawanych pytan dotyczacych
teorni muzyki
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W tym rozdziale:
» Wyjasniamy, do czego moze Ci si¢ przydaé teoria muzyki.

» Odpowiadamy na kilka najpopularniejszych pytan dotyczacych teorii muzyki.
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y¢ moze przeskoczyle$ od razu do tego rozdziatu, aby sprawdzié, czy Twoje
B najwazniejsze pytania o teori¢ muzyki sa takie same jak te zamieszczone tutaj.
Poniewaz nie mogliSmy skorzysta¢ z podpowiedzi czytelnikdéw, nie mamy pojecia,
co tak naprawde nurtuje te wszystkie muzykalne umysty, ale postanowilismy sprébowac
zgadnaé. W tym rozdziale odpowiemy na dziesi¢é cz¢sto zadawanych pytan dotyczacych
teorii muzyki. Wyjasnimy takze, dlaczego jest tak istotna, gdy uczysz si¢ muzyki,
oraz co pomoze Ci osiagnac.

Dlaczego teoria muzyki jest wazina?

Teoria muzyki pomaga ludziom lepiej zrozumieé muzyke. Im wigcej wiesz na ten
temat, tym petniej rozumiesz muzykg oraz tym lepiej grasz i komponujesz (jesli to
jest Twoja dziedzina). To jak z nauka czytania i pisania. Te umiejgtnosSci ulatwiaja
komunikacj¢. Czy sa absolutnie niezb¢dne? Nie. Czy sa niewiarygodnie przydatne? Tak.

Oto przyklad. Gdy znasz teori¢ muzyki, doktadnie wiesz, co kompozytor chciat, abys

ustyszal w napisanym przez niego utworze, niezaleznie od tego, ile lat temu powstat
ten utwor.
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Jesli potrafie juz troche graé
bez znajomosci teorii,
po co zawracac nig sobie gfowe?

Mnéstwo os6b nie potrafi czytad i pisaé, lecz mimo to s3 w stanie przekazaé swoje
mysli 1 uczucia werbalnie. Na tej samej zasadzie istnieje sporo intuicyjnych muzykéw
samoukdéw, ktorzy nie maja pojgcia, jak czytaé i zapisywacé muzyke. Wielu z nich uwaza
caly ideg teorii muzyki za nuzaca i niepotrzebna.

Ta sprawa ma jednak wymiar edukacyjny. Gwattowne skoki rozwojowe sa wynikiem
opanowania umiej¢tnosci czytania 1 pisania. W ten sam sposob teoria muzyki utatwia
muzykom opanowywanie nowych technik i styléw, na ktére nigdy by nie wpadli

na wlasna reke. Zyskuja tez pewnos¢ siebie w probowaniu nowych rzeczy. Krétko
moéwiac, dzigki teorii muzyki staniesz si¢ inteligentniejszym muzykiem, niezaleznie
od tego, czy grasz, uczysz si¢, czy komponujesz.

Dlaczeqo tak znaczna czesé teovii
jest zogniskowana
wokdt klawiatury fortepianu?

Instrument klawiszowy, jakim jest migdzy innymi fortepian, pod kilkoma wzgledami
przewyzsza inne instrumenty — jesli chodzi o komponowanie. Ponizej wyjasniamy
zalety klawiatury.

v’ Wszystko, czego potrzebujesz, masz pod reka. Gléwna zaleta klawiatury
jest jej strdj, polegajacy na tym, ze dzwigki wstgpujace 1 zstgpujace sa poukladane
przed Toba w do$¢ logicznej prostej linii. Dodatkowo, gdy powstal fortepian,
jego dzwigki byty dopasowane wysokoSciami do tych stosowanych juz w zapisie
nutowym. Jesli wigc cheesz przej$é w gorg o p6l tonu, wystarczy przesunac sig
o jeden klawisz od punktu wyjscia. Ta niebywatla prostota niezwykle ulatwiata
— 1 wciaz ulatwia — proces komponowania.

v/ Na klawiaturze kazdy potrafi robié muzyczny hatlas juz od pierwszego
podejscia. W przypadku klawiatury nie trzeba najpierw ¢wiczy¢ ze smyczkiem,
nie trzeba si¢ uczyé wlasciwie daé czy odpowiednio wkiadaé ustnik i nie trzeba
pracowa¢ nad wyrobieniem zgrubiefi na czubkach palcéw.

v’ Klawiatura ma olbrzymi zakres tonéw. Nie ma zadnych ograniczefi
dotyczacych maksymalnej liczby oktaw upchnigtych na klawiaturze. Trzy, cztery
oktawy przodka fortepianu — klawesynu — wystarczaly, zeby pokry¢ zakres
tonalny muzyki granej w szesnastym wicku. Na bazie tego instrumentu
szybko powstaly inne — wirginal, szpinet, klawikord i w koficu takze fortepian,
a do podstawowej klawiatury doktadano kolejne oktawy, az wreszcie powstato
uzywane wspolczesnie osmiooktawowe koncertowe monstrum.
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Czy istnieje szybki i tatwy sposob
nauki czytania nut?

Czy jest co$, co ulatwia opanowanie czytania nut? Oczywiscie. Wszyscy uczniowie
pierwszych klas szkot muzycznych poznaja gars¢ glupawych mnemotechnik, ktére
utatwiaja zapamigtanie dZwigkéw na liniach i przestrzeniach migdzy liniami w kluczach
wiolinowym 1 basowym.

Oto kilka naszych propozycji (jesli wymyslisz lepsza, nie wahaj si¢ jej uzywacdl):
Klucz wiolinowy (od dotu do géry pigciolinii):
Nuty na liniach: Ewa Gotuje Herbat¢ Dla Franka (EGHDF).
Nuty na przestrzeniach: FACE (,twarz” po angielsku), albo FACET (bez ,,t” na koncu).
Klucz basowy (od dotu do gory pieciolinii):
Nuty na liniach: Gruba Hanko, Daj Fors¢ Antosiowi (GHDFA).
Nuty na przestrzeniach: Alicj¢ Cieszy Elektryczny Gorset (ACEG).

Jak zidentyfikowaé tonacje
w oparciu 0 znaki przykluczowe?

Okreslenie tonacji utworu to prawdziwe wyzwanie, szczegdlnie dla muzykéw, ktorzy
nie lubig $ledzi¢ pigciolinii nuta po nucie, lecz chca od razu zabrzmied, jakby wiedzieli,
co robig — czego przeciwienstwem jest bladzenie po réznych dzwigkach, zanim
rozszyfruje sig, co graja pozostali muzycy.

Jesli wiesz, czy utwor jest w tonacji molowej, czy duroweyj, jeste$ na dobrej drodze do
okreslenia tonacji. Przy odrobinie praktyki zwykle da si¢ rozstrzygnaé kwesti¢ dur-mol
po przestuchaniu zaledwie jednego lub dwoch taktéw piosenki. Ponizej zamieszczamy
jeszcze kilka przydatnych regut.

v’ Jesli oznaczenie tonacji nie zawiera zadnych znakéw chromatycznych, to utwor
jest w C-dur (lub a-moll).

v’ Jesli oznaczenie przykluczowe skiada si¢ z jednego bemola, utwér jest w F-dur

(lub d-moll).

v’ Jesli oznaczenie przykluczowe zawiera wiecej niz jeden bemol, utwér jest w tonacji
wyznaczanej przez przedostatni bemol w oznaczeniu.

v’ Jesli oznaczenie przykluczowe zawiera krzyzyki, przejdz o jedna nute nad dzwick
ostatniego krzyzyka (zmieniajac jej nazwe literowa). Jezeli ostatni krzyzyk lezy
na linii D, utwor jest w E-dur, a jesli lezy na linii F, utwor jest w G-dur.

v/ Pokrewna molowa tonacja znajduje si¢ o tercje mala ponizej tonacji durowej.
Gdy wigc przejdziesz w dot (w lewo) o trzy sasiednie klawisze (czarne lub biale)
— lub na gitarze zejdziesz w dot (w strong szyjki gitary 1 kluczy) o trzy progi
— wyladujesz na pokrewnej tonacji molowe;j.
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Czy da sie przetransponowaé utwor
na inng tonacje?

Aby przetransponowac utwor na inng tonacj¢, musisz po prostu przesunaé kazdy
dzwick utworu w gére lub w dot o ten sam interwal. Aby na przyklad przetransponowac
piosenkg, ktora umiesz zagraé w G, do tonacji C, musisz przenie$é wszystko o kwartg
czysta w gorg lub o kwintg czysta w dot.

Innym sposobem transponowania piosenki jest nauczenie si¢ stopni skali oryginalnego
utworu, a nastgpnie zagranie tych samych stopni w nowej tonagji. Wigcej o transponowaniu
znajdziesz w ksiazce Scotta Jarretta i Holly Day Music Composition For Dummies.

Czy opanowanie teorii muzyki
wptynie negatywnie
ha mojg umiejetnosc improwizacji?

Opanowanie teorii z cala pewnoscia nie zablokuje Twoich zdolnosci improwizacyjnych!
To, ze nauczyles si¢ gramatyki, wcale nie sprawilo, ze przestales$ kla¢ i uzywac slangu,
prawda? A tak na powaznie — zrozumienie podstaw teorii muzyki, szczegdlnie
dotyczacych progresji akordow i stopni skal, znacznie utatwia granie i improwizowanie
z innymi muzykami.

Czy powinienem znaé teorig muzyki,
jesli gram na bebnach?

Sporo perkusistow, szczegblnie poczatkujacych, uwaza, ze bebniarz determinuje

1 utrzymuje rytm, a wszyscy pozostali musza za nim podazaé. Jednak naprawdg dobry
perkusista wie, ze jest takze czlonkiem zespotu. Zdaje sobie sprawg z tego, ze granie
z innymi muzykami wymaga od niego, aby znat zasady dotyczace metrum 1 wartosci
nut oraz wiedzial, jak manipulowaé tempem i dynamika, co pozwala mu dopasowac
swoja parti¢ do konkretnego utworu, tak jak kazdy pozostaly cztonek zespotu musi
dopasowaé swoja. Perkusista, ktory przez caty wieczoér gra wylacznie glosno i szybko
lub wylacznie delikatnie i powoli, jest nudny. Znacznie bardziej interesujaca

— ze wzglgdu na kontrastowo§é — jest muzyka czlowieka, ktdry potrafi zonglowaé
dynamika i gra¢ gtosno 1 delikatnie oraz szybko i powoli.
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Skad sie wzieto dwanascie nut?

Ukuto wiele teorii na temat pochodzenia dwunastu uzywanych dzisiaj nut. Cz¢s¢ ludzi
sadzi, ze odpowiedzi trzeba szuka¢ w matematyce. Liczba 12 jest podzielna przez 2, 31 4,
dzigki czemu tatwo jest podzieli¢ tony w obrgbie oktawy.

Inni teoretycy utrzymuja, ze Pitagoras, Grek z wyspy Samos, z kulturowych powodéw
hotubit liczbg 12 1 dlatego jego wersja kola kwintowego ma dwanascie punktéw.

Gdyby kompozytorzy Scisle stosowali si¢ do modelu solfezu (wigcej informacji na ten
temat w rozdziale 18.) i porzucili pitagorejskie koto kwintowe, wspoélczesny model
mialby dziewig¢¢ punktéw, a nie dwanascie. Jednak na pytanie, dlaczego skala ma
dwanascie nut, najlepiej odpowiedziat Arnold Schénberg, ktory stwierdzil, ze skala ma
dwanascie nut, gdyz jeden plus dwa réwna si¢ trzy. Wiele kultur spoza kregu zachodniej
cywilizacji stosuje wigcej lub mniej dzwickdw w swoich strukturach skal 1 oktaw.

W jaki sposob teoria muzyki utatwia
uczenie sige utworow?

Gdy rozumiesz skale, akordy i interwaty, mozesz wykorzysta¢ te informacje do kazdego
utworu, jakiego uczysz si¢ graé. Jesli znasz formy muzyczne i potrafisz zidentyfikowaé
zastosowane w utworze techniki kompozytorskie, masz znacznie mniej do nauczenia
si¢ na potrzeby wystgpu — czy to solowego, czy zespotowego. Znajomos$¢ budowy
dzieta muzycznego sprawia, ze latwiej przewidzieé, co powinno by¢ dale;j.
N Innym dobrym sposobem uczenia si¢ utworu jest podzielenie go na mniejsze czgsci
i granie ich tak dlugo, az bedziesz w stanie zrobi¢ to z pamigci. Jak wyja$nilismy
w rozdziatach 13. i 14., wiele utwordéw sklada si¢ z segmentéw, ktdre sa powtarzane
z niewielkimi modyfikacjami.
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Rozdziat 18

Dziesieciu teoretykow muzyk,
ktorych powinienes znaé
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W tym rozdziale:
» Przeglad os6b o najwickszym wkladzie w teori¢ muzyki.
P Przesledzenie ewolucji muzyki.
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wolucja teorii muzyki i sposobéw jej zapisu jest niemal réwnie fascynujaca jak

ewolugja pisma. Nowoczesny zapis nutowy jest czym$ w rodzaju j¢zyka esperanto,

ktéry rozumie mnéstwo oséb. Ludzie w caltym zachodnim $wiecie — oraz sporej
czgscl wschodniego — potrafia efektywnie komunikowac si¢ za pomoca pigciolinit,
teorii akordéw i kota kwintowego. W tym rozdziale przedstawimy dziesigciu
teoretykéw muzyki, ktdrzy przyczynili si¢ do zdefiniowania naszego sposobu
postrzegania muzyki lub kompletnie ten sposob zmienili.

Pitagoras (ok. 582 — ok. 507 p.n.e.)

Kazdy, kto kiedykolwick w zyciu miat zaj¢cia z matematyki, styszat o Pitagorasie.
Pitagoras mial obsesj¢ na punkcie idei, ze wszystko na $wiccie da si¢ sprowadzié
do matematycznych formut i ze liczby same w sobie s ostateczna rzeczywistoscia.
Z tego powodu wymyslit wiele réwnan stuzacych do obliczania réznych rzeczy,

a najbardziej znany jest z twierdzenia Pitagorasa.

W kulturze starozytnej Gregji pickne bylo to, ze studiowanie nauki, sztuki, muzyki
1 filozofii postrzegano jako jedna calosé. Nic dziwnego wigc, ze taki cztowiek jak
Pitagoras zainteresowat si¢ muzyka i probowat opisac ja matematycznymi teoriami.

W tamtych czasach najpopularniejszym instrumentem byla lira, czego naturalna
konsekwencja byto to, ze Pitagoras wykorzystal ja wraz z innymi instrumentami
strunowymi jako podstawg swojej koncepgji, ktora zostata nazwana kotem Pitagorasa,
a p6zniej wyewoluowala w koto kwintowe.

Zgodnie z legenda Pitagoras wziat strung liry, szarpnal ja, zmierzyt czg¢stotliwos¢ jej
dzwigku i wibracji, a nastgpnie przecial strung na pét i wykonat nastgpny zestaw
pomiaréw. Rdéznicg migdzy czgstotliwoscig wibragji calej struny i polowy struny
nazwal oktawq, a nastgpnie zaczat dzieli¢ oktawg na dwanascie réwnych czgci.
Kazdy punkt na kole mial przyporzadkowana wysokos§¢ dzwigku, a kazdy dzwick
byt doktadnie o 1/12 oktawy wyzszy lub nizszy od sasiedniego.
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Jednak kolo Pitagorasa mialo pewien mankament wynikajacy z tego, ze jego tworca nie
byt muzykiem. Chociaz sama koncepcja kota byla matematycznie logiczna i stanowita
niesamowity konceptualny krok naprzdd, niektére zaproponowane przez Pitagorasa
,wzorcowe dzwigki” nie byly zbyt przyjemne dla ucha. Procz tego ze wzgledu na
zroznicowanie wielko$ci fal dzwigkowych, w co Pitagoras (ani nikt zyjacy 2500 lat
temu) nie byl wtajemniczony, oktawy szybko wypadaty ze stroju, gdy odchodzito si¢
od punktu wyjscia. Na przyklad C trzykre§lne (wysokie) nastrojone wedtug
pitagorejskich kwint czystych zdecydowanie nie stroito z C wielkim (niskim),
poniewaz w systemie Pitagorasa przy kazdym przesunigciu si¢ o oktawg nieznacznie
wypadato si¢ ze stroju.

Przez nastgpne dwa tysiace lat muzycy 1 teoretycy dazyli do ulepszenia kota Pitagorasa,
nie naruszajac jednak jego dwunastu punktéw 1 ogdlnego ksztaltu. Przestroili jednak
niektore jego ,czyste” kwinty za pomoca komatu pitagorejskiego, aby uzyskaé koto

o znacznie przyjemniejszym dla muzykéw i stuchaczy brzmieniu.

Boecjusz (ok. 480 — ok. 524)

Gdyby nie rzymski konsul 1 filozof Anicius Manlius Severinus Boéthius, przypuszczalnie
grecki wkiad w teori¢ muzyki oraz spora cz¢$¢ muzycznej historii Europy zupetnie

by przepadly. Boecjusz byt wybitnym czlowiekiem, ktdry poswigcit swe krotkie zycie
na studiowanie greckich teorii matematycznych, filozoficznych, historycznych

i muzycznych. Byl pierwszym uczonym od czaséw Pitagorasa, ktdry prébowat
polaczy¢ wysokos¢ dzwigku z wibracjg fal dzwigkowych.

Boegjusz nie umiat jednak wylacznie siedzie¢ w domu 1 pisaé ksigzki. Jego najambitniejsze
przedsigwzigcie jest jednoczesnie jednym z najbardziej ponadczasowych — zaczat
przemierzaé tereny wiejskie zachodniej Europy ze skrybami muzycznymi, ktérzy
zapisywali muzykg folkowa réznych grup spolecznych. Dzigki temu mozesz dzisiaj
postuchad, jakiego rodzaju muzykg grali 1 $piewali wieSniacy z tamtych czaséw.

Uroczysta muzyka tradycyjnie nie miata stéw, a muzyke z tekstem uwazano za mato
ambitng i w ztym guscie. Jak na ironig, prowadzone przez Boecjusza badania muzyki
plebejskiej sktonily go do przyjrzenia si¢ kwestii tworzenia piosenck z tekstem
opowiadajacym jaka$ historig, a ten pomyst doprowadzit pézniej do powstania
~wysokiego” gatunku muzyki — opery.

Niestety, zanim zdazyl napisa¢ wlasna w pelni uksztaltowang operg, przetozyé wszystkie
dziefa Platona i Arystotelesa lub wymysli¢ unifikujaca teori¢ filozofii greckiej (to byly
jego trzy zyciowe cele), zostal wrzucony do wigzienia pod zarzutem praktykowania
magii, $wigtokradztwa i zdrady.

Pomimo wyroku $mierci Boecjusz nie zrezygnowal w wigzieniu z pisania. Jego ostatnie
dzielo nosi tytut O pocieszeniu, jakie daje filozofia — to niedtugi traktat o tym, ze najwigksza
rado$¢ w zyciu plynie z przyzwoitego traktowania innych ludzi oraz zdobywania jak
najwickszej wiedzy o §wiecie. Az do dwunastego wicku wiele tekstow Boecjusza
nalezalo do kanonu lektur w instytucjach religijnych i edukacyjnych w calej Europie.
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Gerbert z Aurillac/papiez Sylwester 11
(ok. 945 - 1003)

Gerbert z Aurillac, znany p6zniej jako papiez Sylwester II, urodzit si¢ w Belliac. Jako
mlody chlopak wstapit do zakonu $wigtego Geralda w Aurillac, gdzie otrzymat
pierwsza edukacj¢. Za sprawa nieprzecigtnej inteligencji i nienasyconego gtodu lektur
tak szybko wspial si¢ w hierarchii klasztornej, ze pojawily si¢ plotki, iz swoj geniusz
zawdzigcza diabtu.

W latach 972 — 989 Gerbert byl najpierw nauczycielem we francuskim Reims, po czym
zostal mianowany opatem w Bobbio (Wlochy). W Reims uczyl matematyki, geometrii,
astronomii i muzyki wedtug metodyki Boecjusza, zgodnie z ktdra wszystkie te dziedziny
stanowily jeden system zwany quadrivium. W tamtych czasach prawa muzyki byty
uwazane za boskie 1 obiektywne, a wiedzg o relacjach migdzy muzycznymi ruchami
sfer niebieskich, funkcjach ciata oraz brzmieniu glosu i instrumentéw muzycznych
uwazano za wazng.

Gerbert zbudowat dla swoich uczniéw instrument ze starozytnej Gregji zwany
monochordem, na podstawie ktorego dalo si¢ oblicza¢ muzyczne wibracje. Gerbert byl
pierwszym Europejczykiem po upadku Rzymu, ktéry podnidst temat standardowej
notacji muzycznej za pomoca tondw i péttonéw. Pisat bardzo duzo na temat pomiaréw
piszczalek organowych, az w konicu zaprojektowal 1 skonstruowat pierwsze organy
hydrauliczne (zupelnie inne niz organy wodne stosowane na rzymskich arenach).
Organy Gerberta przewyzszalty w dziataniu wszelkie weze$niejsze konstrukcje
organéw koscielnych.

Guido z Arezzo (ok. 990 — ok. 1040)

Guido z Arezzo byl benedyktynem, ktéry pierwszy etap swojej edukacji religijnej
spedzil w zakonie w opactwie Pomposa we Wloszech. W tym okresic zauwazyt,

ze $piewacy maja trudnosci z zapamig¢taniem wysokosci dZzwigkéw choratéw
gregorianiskich, i postanowit co§ z tym zrobié. Przerobit zapis neumatyczny (wczesny
sposdb notacji muzyki) wykorzystywany w choralach gregoriariskich 1 opracowat
wlasny zapis nutowy do znacznie szybszego uczenia choratéw. Jego dokonania
zwrdcity uwagg jego przetozonych, lecz jednocze$nie wzbudzity niech¢é u innych
mnichdéw z opactwa, dlatego wkrétce opuscit Pomposg i przenidst si¢ do Arezzo.
To miasto nie miato oficjalnego klasztoru, byto tam jednak mnéstwo przyzwoitych
Spiewakow, ktérzy desperacko potrzebowali si¢ doszkolié.

W trakcie pobytu w Arezzo udoskonalit swdj zapis nutowy. Dodal oznaczenie metrum
na poczatku, aby wykonawcom tatwiej bylo §piewaé razem. Wymyslit takze solfez,
system skali wokalnej wykorzystujacy sze$¢ dzwigkéw (w przeciwienstwie do greckiego
systemu z czterema dzwigkami) — ut (zmienione p6zniej na do), re, mi, fa, sol 1 la — ktére
mialy przyporzadkowane okreslone pozycje na pigciolinii. P6Zniej, gdy ta tzw. skala
guidoriska zostala potaczona ze skaly diatoniczna, oktawe konczyta sylaba ti (dzigki
czemu pdzniej mogla powstaé piosenka ,Do-Re-Mi” do musicalu The Sound of Music).
Traktat Micrologus, napisany w trakcie pobytu w Arezzo, zawiera opis metod
dydaktycznych Guida oraz jego notatki dotyczace zapisu nutowego.
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Nicola Vicentino (1511 — ok. 1576)

Nicola Vicentino byl wloskim teoretykiem muzyki okresu renesansu, ktérego
eksperymenty z budowa klawiatury i systemem réwnomiernie temperowanym
doréwnuja eksperymentom wielu teoretykéw dwudziestego wicku. Okoto 1530 roku
przenidst si¢ z Wenecji do Ferrary, mekki muzyki eksperymentalnej. Przez krotki czas
pracowal jako prywatny nauczyciel ksigcia Este, aby mie¢ utrzymanie w czasie pisania
traktatow o znaczeniu teorii muzycznej starozytnych Grekéw dla dwezesnej muzyki
oraz o tym, dlaczego jego zdaniem caly system pitagorejski nalezaloby wyrzucié za
okno. Przez wspoélczesnych byl zaréwno wielbiony, jak i pogardzany za swoja niechgé
dla dwunastodzwickowego systemu. Zapraszano go jednak na migdzynarodowe
konferencje poswigcone muzyce, aby méwil o swoich przekonaniach.

Vicentino jeszcze bardziej zadziwil $wiat muzykéw, gdy w celu dalszego wykazania
nicadekwatnosci skali diatonicznej zaprojektowat i zbudowat klawiatur¢ mikrotonalna
zwang archicembalo, ktéra odpowiadata opracowanej przez niego skali. Na archicembalo
kazda oktawa sktadata si¢ z trzydziestu jeden dzwigkéw, co umozliwialo zagranie
akustycznie satysfakcjonujacych interwalow w kazdej tonacji — wyprzedzajac o blisko
dwiescie lat pojawienie si¢ uzywanej wspolczesnie temperowanej klawiatury mikrotonowej.
Niestety zbudowat tylko kilka takich instrumentdw, a zanim jego praca zostata podtapana,
umart na dzume.

Christiaan Huygens (1629 — 1695)

Christiaan Huygens przyczynit si¢ do rewolugji naukowej siedemnastego wieku

w réwnym stopniu jak Pitagoras do rozwoju matematyki. Huygens byl matematykiem,
astronomem, fizykiem i teoretykiem muzyki. Jego odkrycia i dokonania naukowe sg
réwnie zdumiewajace, co powszechnie znane.

Gdy byt juz posunigty w latach, zainteresowat si¢ problemem mikrotonowego
temperowania w skali muzycznej i opracowat wiasng trzydziestojednodzwigkows skalg,
ktora opisat w ksiazkach Lettre touchant le cycle harmonique oraz Novus cyclus harmonicus.

W tych ksiazkach opisat tez prosta metodg obliczania dtugosci struny dla kazdego
regularnego systemu strojenia, wyja$nit wykorzystanie logarytméw w obliczaniu
dlugosci struny i rozmiardw interwalu oraz zademonstrowat bliskie pokrewieristwo
stroju mikrotonowego i trzydziestojednodzwigkowego stroju réwnomiernie
temperowanego.

Chociaz spotecznos$é naukowa doceniata geniusz Huygensa, Swiat muzykow nie

byt gotowy (i do dzisiaj nie jest) na porzucenie dwunastotonowej skali pitagorejskiej.
Dlatego poza kilkoma eksperymentalnymi instrumentami zbudowanymi w oparciu

0 jego obliczenia z jego teorii zostata gtéwnie przyswojona mysl, ze trzeba przebudowaé
1 przestroi¢ instrumenty, aby dwanascie tondw w koncu utworzylo prawdziwa oktawe.
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Arnold Schonberg (1874 — 1951)

Arnold Schoénberg byl austriackim kompozytorem, ktéry wyemigrowal do USA

w 1934 roku, uciekajac przed nazistowskim przesladowaniem. Jest gtéwnie znany

z cksperymentdw z atonalnoscia oraz dwunastodzwickowymi systemami muzycznymi
(serializmem), lecz byt takze uznanym malarzem ekspresjonistycznym i poeta.

Kompozycje Schonberga nie zostaly dobrze przyjete w jego ojczystym kraju. Po
publicznym wykonaniu dzieta ,IT kwartet smyczkowy, op. 10” prasa stwierdzita, ze jest
shiespetna rozumu”. Jego utwér ,Pierrot lunaire” (,,Ksi¢zycowy Pierrot”), w ktérym
kobieta na zmiang $piewata i betkotata o czarach na tle instrumentéw sprawiajacych
wrazenie, jakby walczyly ze soba, zostal okreslony przez berliniskich krytykéw
»obrzydliwym i szalonym”. Jego muzyka zostala ostatecznie wrzucona przez nazistow
do worka ,sztuka zdegenerowana”, razem z amerykanskim jazzem.

Schénberg ma na swoim koncie wiele ,,pierwszych razéw”. Jego poemat symfoniczny
»Peleas 1 Melizanda” zawiera pierwsze znane nagranie glissanda na puzonie.

Jego opera ,Mojzesz i Aaron” byta pierwszym dzietem eksperymentujacym zaréwno

z dwunastodzwigkowym strojem, jak i z atonalno$cia. W swojej najbardziej rozbudowanej
kompozycji ,,Gurre-Lieder” polaczyt w catos¢ orkiestre, $piew i narratora, a do wykonania
tego dziela potrzebnych bylo czterystu wykonawcoéw. Nawet dzisiaj jego zywiotowe
kompozycje s3 odbierane jako niepokojace, chaotyczne, pickne i zaskakujaco wspodlczesne.

Harry Partch (1901 — 1974)

Harry Partch w wicku 29 lat zebrat wszystko, co skomponowat przez poprzednie
czternascie lat, poddajac si¢ — jak to nazywal — ,tyranii pianina” i skali
dwunastodzwigkowej, po czym wrzucit to do wielkiego zeliwnego pieca kuchennego.
Przez nastgpne 45 lat Partch poswigcil si¢ tworzeniu wylacznie dzwickow ze skal
mikrotonalnych, czyli dzwigkdéw migdzy nutami przyporzadkowanymi klawiszom
pianina.

Dodatkowo Partch opracowat skomplikowane teorie dotyczace intonacji i grania na
zywo oraz wymyslit skalg o 43 tonach, w ktdrej pisat wigkszo$¢ swoich kompozycji.
Poniewaz nie istnialy instrumenty, na ktérych daloby si¢ zagrac jego 43-tonowa skale,
Partch sam skonstruowal okoto trzydziestu instrumentow.

Wsréd najbardziej znanych sa kitary 111, liropodobne instrumenty zbudowane

ze szklanych pretdw, ktore emitowaty ptynne tony na czterech akordach; dwa
chromelodeony, czyli organy piszczatkowe dostrojone do pelnej 43-tonowej oktawy

o calkowitym zakresie tonalnym przekraczajacym pigé akustycznych oktaw; Surrogate
Kithara, zawierajaca dwa banki po osiem strun, a pod strunami stuzace do ich skracania
przesuwne szklane prety; dwie przerobione gitary z przesuwna plastikows sztabka nad
strunami, z ktérych pierwsza byta nastrojona na sze$ciostrunowy akord unisono,

a druga na dziesigciostrunowy akord z trzema dzwigkami przesunigtymi o kilka
mikrotonow.
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Orkiestry Partcha korzystaly takze z niecodziennych instrumentéw perkusyjnych,
takich jak subbasowa Marimba Eroica, ktdra wibrowata z tak niska czgstotliwoscia,

ze stuchacze raczej ,,czuli” dzwigki, niz je styszeli; Mazda Marimba, skladajaca sig

z dostrojonych kloszy zaréwki odcigtych przy wkrecie; Zymo-Xyl, w ktorym wibrujace
zawieszone do goéry dnem butelki, kolpaki i trzonki wiosel emitowaly glosne, ostre
dzwigki; Spoils of War zbudowany z tusek artyleryjskich, stoikéw i fiolek ze szkta
laboratoryjnego, wysokiego drewnianego bloku, sztabki marimby o niskim dZzwigku,
fleksitonéw z elastycznymi blaszkami (tzw. whang guns) oraz tykwy.

Kartheinz Stockhausen (1928 — 2007)

Stockhausen jako teoretyk wywart najwigkszy wptyw na te gatunki muzyki, ktére
wyniknely bezposrednio z jego nauk. W latach pigédziesiatych wspomagal rozwijanie
takich gatunkéw jak minimalizm 1 serializm. Wigkszo$¢ artystdw sceny ,krautrockowej”
z lat siedemdziesiatych to jego byli studenci z National Conservatory w Kolonii

w Niemczech. Jego wyktady i kompozycje mialy znaczny wplyw na renesans
muzyczny w Berlinie Zachodnim w latach siedemdziesiatych (znane nazwiska

z tego okresu to mi¢dzy innymi David Bowie 1 Brian Eno).

Patrzac z szerszej perspektywy, Stockhausena mozna postrzegaé jako ojca muzyki
ambientowej oraz konceptu zmiennej formy, wedtug ktdrego przestrzen koncertowa

1 instrumentalistdw nalezy traktowac jako elementy kompozycji, a zmiana jednego
elementu koncertu wplywa na cale wykonanie.

Jest takze odpowiedzialny za formy poliwalentne w muzyce. Zgodnie z ta koncepcja
utwor mozna czyta¢ do gbéry nogami, od lewej do prawej lub od prawej do lewe;j.

A jesli utwor sklada sie z kilku stron, wykonawca moze je zagra¢ w dowolnym
porzadku. Kompozytor Irmin Schmidt, jego byly student, powiedzial: ,Stockhausen
nauczyt mnie, ze muzyka, ktéra gram, jest moja, a napisane przeze mnie kompozycje
sa dla muzykdw, ktdrzy beda je grali”.

Robert Moog (1934 — 2005)

Chociaz nikt nie wie, kto tak naprawd¢ skonstruowat pierwsza gitarg z progami
lub kto zaprojektowat pierwszy keyboard, historycy muzyki sa zgodni co do tworcy
pierwszego poprawnie nastrojonego dost¢pnego na rynku syntezatora: Robert Moog.
Jest on powszechnie uznawany za ojca klawiatury syntezatora, a jego instrument
zrewolucjonizowal brzmienie muzyki pop i klasycznej od pierwszego dnia, gdy trafit
na rynek w 1966 roku.

Zaprojektowal specjalne instrumenty klawiszowe dla bardzo wielu artystow, takich jak
Wendy Carlos, Sun Ra czy Beach Boys. Pracowal tez z awangardowymi kompozytorami
w rodzaju Maxa Branda. Niestety Moog nie byt najlepszym biznesmenem — albo

po prostu byl bardzo hojny w zarzadzaniu swoimi pomystami — i jedyny zwiazany

z syntezatorem patent, o jaki wnioskowat, dotyczyl urzadzenia zwanego filtrem
dolnoprzepustowym.
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Gdy po raz pierwszy zaczal konstruowaé syntezatory, jego celem byto uzyskanie
instrumentu, ktéry brzmiatby zupelnie inaczej niz jakikolwiek istniejacy instrument.
Jednak gdy ludzie zaczgli uzywaé syntezatoréw do imitowania brzmien ,,prawdziwych”
instrumentdw, pozbyt si¢ ztudzen i uznal, ze jedynym sposobem na zmuszenie
muzykdéw do pracy z ,nowymi” brzmieniami jest zupetne odejscie od anachronicznej
klawiatury. Big Briar, jego firma z Karoliny Péinocnej, zaczgla wige pracowaé nad
thereminem Lwa Termena, aby skonstruowa¢ theremin MIDI, w ktérym wyeliminowane
bylyby interwatowe kroki mig¢dzy nutami, lecz zachowana bylaby barwa dzwicku
kazdego brzmienia MIDI.

Poza konstruowaniem instrumentéw Moog napisat tez setki artykutéw, w ktérych
spekulowal na temat przyszto$ci muzyki i technologii z nig zwiazanej. Publikowat
migdzy innymi w ,,Computer Music Journal”, ,Electronic Musician” oraz ,,Popular
Mechanics”. Jego idee znacznie wyprzedzaly swoj czas, a wiele z jego prognoz juz si¢
spetnito — na przyktad w artykule z 1976 roku dla ,, The Music Jorunalist” przewidywat
pojawienie si¢ instrumentdw MIDI 1 klawiatur dynamicznych.
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Czesc V
Dodatka

The Sth Wave By Rich Tennant
(ORCATENNANT

Najpierw %rasz zmiazdzony akord G7,
potem fragmentaryczny nonowy,
nastepnie wypaczony akord
kwintdecymowy, a na koficu
wyzymany akord undecymowy
z ozywionym akordem tercjowym



W tej czesci. ..

a czg$¢ zawiera trzy przydatne dodatki, w tym listg Sciezek
Taudio oraz porgczna tabelg akordéw, z ktérej dowiesz sig,

jak zagra¢ na pianinie lub gitarze wszystkie omawiane w tej
ksiazce akordy. Znajdziesz tu takze stowniczek kluczowych
termindw zwiazanych z muzyka i jej teoria.




Dodatek A

Na plycie

L a V4 a a k
Ista scieze
Ponizej znajdziesz listg $ciezek zawartych na dotaczonej do tej ksiazki ptycie CD.

Zwr6¢ uwagg na to, ze jest to plyta audio, ktdra mozna odtwarzaé w dowolnym
odtwarzaczu CD lub w napg¢dzie CD na komputerze.

Tabela A.1. Lista Sciezek

Sciezka  Rysunek Rozdzial  Opis

1. 7. Skala A-dur na pianinie i na gitarze

2. 7. Skala As-dur na pianinie i na gitarze

3. 1. Skala H-dur na pianinie i na gitarze

4. 7. Skala B-dur na pianinie i na gitarze

5. 1. Skala C-dur na pianinie i na gitarze

6. 1. Skala Ces-dur na pianinie i na gitarze

1. 1. Skala Cis-dur na pianinie i na gitarze

8. 1. Skala D-dur na pianinie i na gitarze

9. 1. Skala Des-dur na pianinie i na gitarze

10. 1. Skala E-dur na pianinie i na gitarze

11. 1. Skala Es-dur na pianinie i na gitarze

12. 7. Skala F-dur na pianinie i na gitarze

13. 1. Skala Fis-dur na pianinie i na gitarze

14. 7. Skala G-dur na pianinie i na gitarze

15. 1. Skala Ges-dur na pianinie i na gitarze

16. 7. Skala a-moll naturalna na pianinie i na gitarze
17. 7. Skala a-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze
18. 1. Skala a-moll melodyczna na pianinie i na gitarze
19. 1. Skala as-moll naturalna na pianinie i na gitarze
20. 1. Skala as-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze
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Tabela A.1. Lista Sciezek — ciag dalszy

Sciezka  Rysunek

Rozdziat

Opis

21. 7. Skala as-moll melodyczna na pianinie i na gitarze
22. 1. Skala ais-moll naturalna na pianinie i na gitarze
23. 1. Skala ais-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze
24. 7. Skala ais-moll melodyczna na pianinie i na gitarze
25. 7. Skala h-moll naturalna na pianinie i na gitarze

26. 7. Skala h-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze
21. 1. Skala h-moll melodyczna na pianinie i na gitarze
28. 1. Skala b-moll naturalna na pianinie i na gitarze

29. 1. Skala b-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze
30. 1. Skala b-moll melodyczna na pianinie i na gitarze
31. 1 Skala c-moll naturalna na pianinie i na gitarze

32. 1. Skala c-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze
33. 1. Skala c-moll melodyczna na pianinie i na gitarze
34. 7. Skala cis-moll naturalna na pianinie i na gitarze
35. 1. Skala cis-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze
36. 1. Skala cis-moll melodyczna na pianinie i na gitarze
37. 7. Skala d-moll naturalna na pianinie i na gitarze

38. 1. Skala d-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze
39. 7. Skala d-moll melodyczna na pianinie i na gitarze
40. 1. Skala dis-moll naturalna na pianinie i na gitarze
41. 1. Skala dis-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze
42. 7. Skala dis-moll melodyczna na pianinie i na gitarze
43. 1. Skala e-moll naturalna na pianinie i na gitarze

44. 7. Skala e-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze
45, 1. Skala e-moll melodyczna na pianinie i na gitarze
46. 7. Skala es-moll naturalna na pianinie i na gitarze
47. 7. Skala es-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze
48. 1. Skala es-moll melodyczna na pianinie i na gitarze
49, 7. Skala f-moll naturalna na pianinie i na gitarze

50. 7. Skala f-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze
51. 1. Skala f-moll melodyczna na pianinie i na gitarze
52. 7. Skala fis-moll naturalna na pianinie i na gitarze
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Tabela A.1. Lista Sciezek — ciag dalszy

Sciezka  Rysunek Rozdzial  Opis

53. 1. Skala fis-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze

54. 1. Skala fis-moll melodyczna na pianinie i na gitarze

55. 1. Skala g-moll naturalna na pianinie i na gitarze

56. 7. Skala g-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze

57. 1. Skala g-moll melodyczna na pianinie i na gitarze

58. 7. Skala gis-moll naturalna na pianinie i na gitarze

59. 1. Skala gis-moll harmoniczna na pianinie i na gitarze

60. 1. Skala gis-moll melodyczna na pianinie i na gitarze

61. 9. Interwaty o pigciu stopniach

62. 9. Proste interwaty w skali C-dur

63. 10. Podstawa akordu C-dur

64. 10. Podstawa i pierwsza tercja akordu C-dur

65. 10. Podstawa i kwinta akordu C-dur

66. 10. Triada C-dur

67. Rysunek 10.33 10. A, a, Aaug, Adim, Amaj7, a7, A7, Am7(B5), Adim7, Ammaj7
na pianinie

68. Rysunek 10.34 10. As, as, Asaug, Asdim, Asmaj7, as7, As7, Asm7(f35), Asdim7,
Asmmaj7 na pianinie

69. Rysunek 10.35 10. H, h, Haug, Hdim, Hmaj7, h7, H7, Hm7(B5), Hdim7, Hmmaj7
na pianinie

70. Rysunek 10.36 10. B, b, Baug, Bdim, Bmaj7, b7, B7, Bm7(j35), Bdim7, Bmmaj7
na pianinie

1. Rysunek 10.37 10. C, c, Caug, Cdim, Cmaj7, c7, C7, Cm7(B5), Cdim7, Cmmaj7
na pianinie

12. Rysunek 10.38 10. Ces, ces, Cesaug, Cesdim, Cesmaj7, ces7, Ces7, Cesm7(pB5),
Cesdim7, Cesmmaj7 na pianinie

13. Rysunek 10.39 10. Cis, cis, Cisaug, Cisdim, Cismaj7, cis7, Cis7, Cism7(B5),
Cisdim7, Cismmaj7 na pianinie

74. Rysunek 10.40 10. D, d, Daug, Ddim, Dmaj7, d7, D7, Dm7($35), Ddim7, Dmma;j7
na pianinie

5. Rysunek 10.41 10. Des, des, Desaug, Desdim, Desmaj7, des7, Des7, Desm7(f35),
Desdim7, Desmmaj7 na pianinie

76. Rysunek 10.42 10. E, e, Eaug, Edim, Emaj7, e7, E7, Em7(B5), Edim7, Emmaj7
na pianinie

77. Rysunek 10.43 10. Es, es, Esaug, Esdim, Esmaj7, es7, Es7, Esm7($35), Esdim7,

Esmmaj7 na pianinie
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Tabela A.1. Lista Sciezek — ciag dalszy

Sciezka  Rysunek Rozdzial  Opis

78. Rysunek 10.44 10. F, f, _Fat_lg_, Fdim, Fmaj7, f7, F7, Fm7(B5), Fdim7, Fmmaj7
na pianinie

79. Rysunek 10.45 10. Fis, fis, Fisaug, Fisdim, Fismaj7, fis7, Fis7, Fism7(B5), Fisdim7,
Fismmaj7 na pianinie

80. Rysunek 10.46 10. G, q un_g, Gdim, Gmaj7, g7, G7, Gm7(B5), Gdim7, Gmmaj7
na pianinie

81. Rysunek 10.47 10. Ges, ges, Gesaug, Gesdim, Gesmaj7, ges7, Ges7, Gesm7(B5),
Gesdim7, Gesmmaj7 na pianinie

82. 11. Progresja akordéw w G-dur

83. 1. Progresja akordéw w C-dur

84. 11. Progresja akordéw w f-moll

85. 11. Progresja akordéw w a-moll

86. 11. Kadencja autentyczna

87. 11. Kadencja autentyczna doskonata

88. 1. Réznica miedzy kadencja autentyczng doskonatg i niedoskonatg

89. 11. Kadencja plagalna

90. 11. Dwie kolejne kadencje plagalne

91. 11. Kadencja zwodnicza

92. 11. Kadencja niepetna

93. 15. 80 uderzen na minute (00:00)

100 uderzen na minute (00:12)
120 uderzen na minute (00:20)
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Tahlica akordow
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en dodatek to porgczne zrédlo wiedzy na temat akordéw na pianinie i gitarze.

UwzgledniliSmy wszystkie tonacje 1 pokazaliSmy wszystkie akordy tacznie

z septymowymi. Jako pierwsza jest lista akordéw na pianino, a po niej lista akordéw
na gitare.
&N k4 Trudno$¢ z rysowaniem diagraméw akordéw na gitare polega na tym, ze ten sam akord
mozna zagraé na wiele sposoboéw i w roznych pozycjach na gryfie. Aby bylo fatwiej,
uwzglednili$my tylko akordy, ktére nie wykraczaja powyzej siddmego progu na gryfie.

W przypadku pianina klawisze, ktdre trzeba przycisnaé, sa zaznaczone na szaro.

W przypadku gitary progi, na ktérych powinny si¢ znalez¢é Twoje palce, sa wskazane
za pomoca czarnych kropek. ,.X” nad strung oznacza, ze jej nie uderzasz. ,,O” nad struna
to skrot od ,,otwarta”, co oznacza, ze ja grasz, ale nie przyciskasz. W kazdym diagramie
akordu gitarowego kolejne puste (nieprzyciskane) struny od lewej do prawej to: niskie
E, A, D, G, Hiwysokie E.
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Aaug

Amaj7

A7

Adim?7

Adim

a’

Am7(b5)

Ammaj7

X0
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Haug
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H7
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Hmmaj7 ®
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Ces

Cesaug
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Akompaniament — wykorzystanie dodatkowej muzyki w celu wsparcia linii
melodycznej.

Akord — jednoczesne brzmienie przynajmniej dwoch réznych dzwigkow.
Alla breve — inna nazwa metrum 2/2.
Atonalno$é — muzyka, ktora nie jest w tonacji i nie jest uporzadkowana diatonicznie.

Belka — gruba linia (zastgpujaca choragiewkg), ktora taczy ogonki 6semek
lub krétszych nut.

Bit — jeden z powtarzajacych si¢ jednostajnych pulséw w rytm muzyki.
Kazdy puls jest nazywany bitem.
Bridge — zobacz: przejscie.

C razkres§lne — dzwick C ulokowany na pierwszej linii dodanej pod pigciolinia
z kluczem wiolinowym lub pierwszej linii dodanej nad pigciolinia z kluczem basowym.
Zobacz: pigciolinia oraz nuty fortepianowe.

Caty ton — interwat sktadajacy si¢ z dwoch péttondw, reprezentowany na pianinie
przez klawisze oddzielone jednym klawiszem, bialym lub czarnym, a na gitarze przez
progi oddzielone jednym progiem.

Choragiewka — falista linia dodana do ogonka nuty, ktdra oznacza zredukowana
warto$¢ rytmiczna. Choragiewki sa zamiennikami belek. Zobacz: belka.

Chromatyczna (skala) — skala zawierajaca dwanascie tonéw oddalonych od siebie
o pélton. Zobacz: diatoniczna (skala).

Diatoniczna (skala) — skala zawierajaca dzwigki danej tonacji. Na przyktad

w utworze w tonacji C-dur dzwigki diatoniczne to C, D, E, F, G, A 1 H, a wszystkie
pozostale s3 dzwi¢kami niediatonicznymi, czyli chromatycznymi. Zobacz:
chromatyczna (skala).

Downbeat — pierwszy bit w takcie.

Duola — dwie potaczone ze soba nuty w ztozonym metrum, ktére dziela na dwie
réwne czgsci bit, ktdry powinien by¢ podzielony na trzy czgsci.

Forma — og6lna budowa, organizacja lub struktura kompozycji muzycznej.
Gatunek — styl lub maniera w muzyce.

Harmonia — styszane jednocze$nie dzwigki, ktore sa tak poukfadane, aby tworzyly
akordy i progresje.
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Homofonia — warstwy muzycznej aktywnosci, na przyktad melodia i akompaniament.
Improwizacja — spontaniczna tworczo$¢ muzyczna.
Interwal — odleglos¢ migdzy dwoma dzwigkami.

Kadencja — zakoniczenie frazy muzycznej zawierajace moment wytchnienia
lub rozluznienia napigcia.

Klucz basowy — klucz na dolnej pigciolinii nut fortepianowych. Klucz basowy
zawiera na liniach 1 przestrzeniach mig¢dzy liniami dZzwigki ponizej C razkre$lnego.

Klucz wiolinowy — symbol znajdujacy si¢ na poczatku gornej pigciolinii nut
fortepianowych. Na liniach 1 przestrzeniach mig¢dzy liniami tej pigciolinii znajduja sig
dzwigki powyzej C razkreslnego.

Kropka przedluzajaca — kropka za nuta lub pauza, ktéra zwigksza ich wartos§é
o polowg. Zobacz: nuta z kropkq 1 pauza z kropkq.

Linie taktu — pionowe linie na pigcioliniach, ktore dziela nuty i pauzy na grupy
o dlugosci zaleznej od uzytego metrum.

Melodia — nastgpstwo tondw, zazwyczaj o zréznicowanej wysokosci 1 rytmie,
ktore tworza razem rozpoznawalny uklad i znaczenie.

Melodia z akordami (lead sheet) — uproszczony zapis zawierajacy melodie
ze wskazanymi akordami, z ktérego korzysta si¢ podczas gry, stosowany migdzy
innymi w muzyce rockowej 1 jazzowe;j.

Metrum — regularny, powtarzajacy si¢ uklad rytmiczny w utworze.

Metrum proste — metrum, w ktdérym akcentowane bity w kazdym takcie sa
podzielne przez dwa, na przyklad 4/4.

Metrum zlozone — metrum, ktérego bity da si¢ podzieli¢ przez trzy (6/8, 9/4 itd.),
za wyjatkiem oznaczen schematdw rytmicznych, ktdre maja trojke na gorze
(na przyktad 3/4 lub 3/8).

Nawrot — progresja akordéw prowadzaca z powrotem do poczatku piosenki.
Notacja muzyczna — uzywanie pisanych lub drukowanych symboli
reprezentujacych dzwigki.

Nuta — symbol oznaczajacy dtugo$é dzwigku oraz — gdy jest umieszczony na pigciolinii
— wysoko$¢ tego dzwigku.

Nuta z kropka — nuta, za kt6ra znajduje si¢ kropka. Ma warto$¢ réwna péltora swojej

normalnej wartoSci.

Nuty fortepianowe — potaczenie pigciolinii z kluczem basowym i pigciolinii
z kluczem wiolinowym. Zobacz: klucz basowy i klucz wiolinowy.

Oktawa — dwa tony oddzielone o§mioma diatonicznymi dzwigkami, ktore
w zachodniej muzyce maja taka sama nazwg 1 s3 tozsame.

Oznaczenie metrum — dwie cyfry znajdujace si¢ na poczatku utworu, takie jak 3/4,
ktére informuja o liczbie bitdw w kazdym takcie oraz o tym, jaka nuta jest rowna
jednemu bitowi. Gérna (lub pierwsza) cyfra to liczba bitéw, a dolna (lub druga)

liczba to rodzaj nuty réwnej jednemu bitowi.
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Partytura — drukowana wersja utworu muzycznego.
Pauza — symbol uzywany do oznaczania przerwy w muzyce.

Pauza z kropka — pauza, za ktéra znajduje si¢ kropka. Ma warto$¢ réwna pdttora
swojej normalnej wartoSci.

Pigciolinia — pi¢¢ poziomych, réwnoleglych linii i cztery przestrzenie mig¢dzy nimi,
na ktérych wpisuje si¢ nuty i pauzy.

Polifonia — warstwy roznych aktywnosci melodycznych i rytmicznych w jednym
utworze.

Pétton — najmniejszy interwal w muzyce zachodniej, reprezentowany na fortepianie
przez dwa sasiednie klawisze lub na gitarze przez dwa sasiednie progi.

Progresja akordu — przechodzenie z jednego akordu na inny, zwykle wedlug
jakiego§ schematu.

Przedtakt — dZwicki wprowadzajace, ktdre znajduja si¢ przed pierwszym taktem
utworu.

Przejscie — kontrastujaca cz¢$¢ utworu zawarta migdzy dwiema podobnymi
cz¢Sciami. Zwane takze cze¢Scia B.

Rytm — uklad regularnych 1 nieregularnych pulséw w muzyce.

Skala — seria dZwigkéw w porzadku rosnagcym lub malejacym, ktére naleza do jedne;j
tonacji. Skala zaczyna sig 1 konczy od toniki.

Synkopa — celowe zlamanie dwudzielnego lub tréjdzielnego schematu akcentowania,
najczgsciej poprzez akcentowanie stabej czgsei taktu lub nuty, ktéra nie przypada na bit.

Takt — segment zapisanego utworu mieszczacy si¢ migdzy dwiema pionowymi
liniami, ktory zawiera tyle bitéw, ile wskazuje gorna cyfra w oznaczeniu metrum.

Tembr — unikalna cecha dZwigku emitowanego przez instrument.
Tempo — szybkos¢ bitu w utworze.

Tonacja — skala, w jakiej napisano utwor, ktora jest zazwyczaj determinowana przez
pierwszy i ostatni akord utworu oraz przez uklad catych tonéw i péttonéw miedzy
stopniami skali (na przyktad tonacja C jest reprezentowana przez pierwsze C skali
oraz C o oktawg wyzsze od pierwszego C).

Tonalny — utw6r lub fragment utworu napisany w oparciu o tonacj¢ lub skalg.
Tonika — pierwszy stopien skali diatonicznej.

Triola — stosowana w metrum prostym do tego, zeby bit normalnie dzielony
na dwa podzieli¢ na trzy réwne czgsci.

Tryl — gdy wykonawca gwaltownie zmienia dwa dzwigki oddalone o caly ton
lub poéiton.

Wysokos¢ — wlasciwos¢ dzwigku uzalezniona od czgstotliwosci drgan.

Zawolanie i odpowiedz — gdy soliSciec odpowiada inny muzyk lub grupa muzykéw.
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A C
akcentowanie, 59 c razkreSlne, 263
akompaniament, 162, 263 cata nuta, 35
akord, 123, 263 caly ton, 67, 73, 263
chromatyczny, 144 cel harmoniczny, 153
diatoniczny, 144 choragiewka, 32, 263
dominantowy septymowy, 133 czytanie
molowy, 134 nut, 207
pétzmniejszony, 148 $piewnikoéw, 151
septymowy, 131, 135, 148
zmniejszony, 133 [:
zmniejszony septymowy, 134
alla breve, 51, 263 ¢wiercnuta, 36
asymetryczne schematy rytmiczne, 55
atak, 198 D
atonalno$é, 215, 263 decyma, 107
diminuendo, 192
B downbeat, 48, 263
barwa instrumentu, 197 duet, 177
bas cyfrowany, 171 duola, 62, 63, 263
belka’ 33’ 263 dynamika, 187, 190
bemol, 75 dzwick, 198-200
bit, 27, 31, 263 dzwieki diatoniczne, 71
blues, 180
dwudziestoczterotaktowy, 181 E

dwunastotaktowy, 180
o$miotaktowy, 181
szesnastotaktowy, 181

Boecjusz, 212

bridge, 168, 263

budowa akordow, 123

ckspresja, 159
etiuda, 177
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fale dzwickowe, 200

fantazja, 178

forma, 263
binarna, 168
jednoczgsciowa, 167
kontrastowa, 167
tuku, 168
muzyczna, 28, 159, 167
trzyczeSciowa, 168

fraza muzyczna, 165

fuga, 174

gatunek muzyki, 28, 161, 263
gltowka, 32

gryt, 78
Guido z Arezzo, 213

H
harmonia, 165, 263

harmonie konsonansowe, 165
homofonia, 264
Huygens Christiaan, 214

ikony, 20

improwizacja, 264

interwat, 71, 118, 264
harmoniczny, 105
melodyczny, 105
ztozony, 107

interwaty w skali C-dur, 120

J
jazz, 184

kadencja, 153, 264
autentyczna doskonala, 154

autentyczna niedoskonala, 154

niepelna, 156
plagalna, 155
zwodnicza, 156
kasownik, 76
klawiatura pianina, 77
klucz
altowy, 70
basowy, 68, 264
C, 68
tenorowy, 70
wiolinowy, 68, 264
koto kwintowe, 93
koncert, 177
kontur, 163
falisty, 163
kluczowego dzwicku, 164
tukowy, 163
odwréconego tuku, 164
kropka, 38, 45
kropka przedtuzajaca, 264
krzyzyk, 74
kwarta, 110
kwinta, 112, 125
czysta, 108
harmoniczna, 106
zmniejszona, 112

licencja, 267

liczba stopni, 106, 118

liczenie
bitoéw, 51
péttondw, 126
rytmoéw, 54

linie taktu, 264

lista Sciezek, 221
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b oznaczenia
. akordéw, 145
taczenie akord6éw septymowych, 149
czeSci utworu, 167 artykulagji, 195
nut, 27, 39 dynamiki, 190, 192
tuk, 38, 39 metrum, 47, 264
tuk legato, 192 przykluczowe tonacji, 98, 100, 102
tempa, 189
M tonacji durowych, 96

melodia, 162, 264 zmiennej dynamiki, 191

melodia z akordami, 264 .
metronom, 32, 188 0
metrum, 47, 264 bsemka. 37
2/2,51 ’
3/4, 50 P
3/8, 51
4/4, 50 pateczki rytmiczne, 32
6/8, 54 papiez Sylwester 11, 213
9/4, 54 Partch Harry, 215
proste, 264 partytura, 265
zlozone, 53, 264 pauza, 27, 41, 265
modulacja, 152 calonutowa, 42
Moog Robert, 216 éwierénutowa, 43
muzyka klasyczna, 171 dsemkowa, 44
péinutowa, 43
N z kropka, 265
pedat fortepianu, 193
nawrot, 180, 264 picciolinia, 67, 265
nazwa akordu, 145 Pitagoras, 211
notacja muzyczna, 71, 264 podstawa, 124
nuta, 27, 31, 67, 264 podwojny
przedtaktowa, 61 bemol, 76
z kropka, 38, 264 krzyzyk, 76
z podwojna kropka, 39 polifonia, 265
nuty pop, 183
enharmoniczne, 72 pétkadencia, 156
fortepianowe, 69, 264 pétnuta, 36
pétton, 67, 71, 265
0 progresje

akordéw, 143, 150, 265

w tonacjach durowych, 147

w tonacjach molowych, 148
proste metrum, 49

odleglo$¢ miedzy dzwigkami, 105
ogonek, 32

okres muzyczny, 166

oktawa, 109, 264
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pryma, 124 molowa, 85, 144

czysta, 109 molowa melodyczna, 89

zwickszona, 109 muzyczna, 71, 81
przedtakt, 61, 265 stuchanie
przejscie, bridge, 168, 265 skal durowych, 85
przewrot skal molowych, 91

akordu, 140 sonata, 171

triady, 141 ekspozycja, 172
pulsacja, 59 podsumowanie, 173

rozwiniecie, 173
R Stockhausen Karlheinz, 216
stopnie, 118

rock, 183 stosy tercji, 123, 142
rodzaje symfonia, 175

konturu melodycznego, 163 synkopa, 60, 265

metrum, 43 szukanie nut, 77

pauz, 41

pulsacji, 55 T
rondo, 174
rozdzielczoé¢ rytmiczna, 61 tablica akordéw, 225
rozmiar interwatu, 106 tabulatura, 152
rozpigto$¢ interwatowa, 173 takt, 45, 48, 265
rozpoznawanie przewrotéw akordu, 141 tembr, 198, 265
rytm, 32, 59, 162, 265 tempo, 187, 265

teoretycy muzyki, 211
S teoria muzyki, 25, 205-209

tercja, 116, 123

schematy rytmiczne, 50 tercja wiclka, 108

asymetryczne, 55 tonacja, 207, 208

pro§te, 49 tonalny, 265

zlozone, 52 tonika, 120, 265
Schoénberg Arnold, 215 triada, 124
seksta, 117 durowa, 126

sekunda, 114

molowa, 127
sekunda melodyczna, 106

zmniejszona, 129

septyma, 118 zwiekszona, 128
durowa, 132 triola, 62, 265
molowa, 132 tryl, 265

skala, 120, 265 tworzenie
chromatyczna, 263 interwatéw, 118
diatoniczna, 263 septym, 131
durowa, 81 triad, 124

triad molowych, 128
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uktad sktadnikéw, voicing, 140
umowa licencyjna, 267

V
Vicentino Nicola, 214
voicing
otwarty, 141
zamknigty, 140
]

wartoSci nut, 31, 34
wiasciwosci akustyczne instrumentu, 197
wybrzmiewanie, 200
wydluzanie
nuty, 38
pauz, 45
wysokoé¢ dzwicku, 265

z

zapamigtanie nut, 79
zlozone schematy metryczne, 52
zmiana
tempa, 190
tonacji, 152
wysokosci dzwigku, 74
znaki
chromatyczne, 67, 71, 108
przykluczowe, 93, 97, 207
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