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za dużo trudności natury technicznej, by został 
w tak krótkim czasie idealnie rozwiązany. Wreszcie 
mamy obecnie jeszcze typy kompozytorów-wyko­
nawców, z których najwybitniejsi są: Ryszard Strauss, 
Szymanowski, Strawiński, Prokofiew i t. d. 

Moment improwizacyjny zanika prawie zupełnie· 
w nowszej historji muzyki. Nowoczesna notacja i szcze­
gółowe zaznaczenie choćby najdrobniejszych szcze­
gółów wykluczają z góry wszelkie samowolne zmia­
ny lub improwizację. Beethoven i Mendelssohn pisali 
już kadencje do swoich koncertów. Ale jeśli prze­
glądniemy programy koncertowe im współczesne, to 
przeczytamy z niemałem zdumieniem, że Beethoven, 
jak też i później Liszt i Chopin popisywali się na 
koncertach sztuką improwizacji na dane tematy. Kto 
odważyłby się dziś zażądać tego od powszechnie uzna­
nego wirtuoza na sali koncertowej? Z czasem przy­
chodzą najdokładniejsze oznaczenia pedałowe, me­
tronomowe i t. d., a nowoczesne kompozycje nie po­
zostawiają w swej notacji najmniejszych wątpliwości, 
chociażby w najdrobniejszych szczegółach. Często 
spotykanem ziawiskiem jest również zastrzeżenie kom­
pozytora nawet co_ do osoby względnie miejsca wy­
konania. Nie dziwimy się, że 19. stulecie, charakte­
rystyczne z powodu swoich częstych tendencyj indy­
widualistycznych, wydało takie typy wirtuozowskie, 
jak Paganiniego i Liszta. 20-te stulecie znowu, a 
zwłaszcza ostatnie lata, stoją w problemie interpre­
tacji pod znakiem „ rzecz3wości" i objektywności wy­
razu, rugującej wslelkie względy uczuciowe i pole­
gają na asketycznie wiernej służbie wobec dzieła 

i kompozytora. Nie przeczy to bynajmniej olbrzy­
miemu wpływowi, jaki wywarła epoka wirtuozostwa 
na późniejsze życie muzyczne. 

Wkońcu należy wymienić jeszcze dwie formy 
muzyki, wykonywanej obecnie, a stojącej ciągle 
jeszcze pod znakiem improwizacji: muzykę cygańską 
i jazz. Muzyka cygańska przechodzi w drodze tra­
dycji z pokolenia na pokolenie, ulega wskutek tego 
ustawicznym zmianom zwłaszcza podczas jej wyko­
nania, pozostawiając wirtuozowi wielkie pole do po­
pisu w ozdabianiu kompozycji. I tu więc, jak na da­
lekim wschodzie, kompozycja nabiera ostatecznych 
kształtów dopiero w chwili wykonania. Podobnie 
dzieje się w muzyce jazzu: improwizując przy repry­
zie kontrapunkt głosów ubocznych, lub też zmieniając 
obsadę instrumentów. Ale i tu pokazują się u kom­
pozytorów tendencje ustalenia repryzy, by położyć 
kres wszelkim samowolnym zmianom. Reasumując 
widzimy, że życie muzyczne rozwiązywało problem: 
,,dzieło i jego wykonanie" w trojaki sposób: 1) Kom­
pozytor jest swoim własnym wykonawcą, lub też 
wirtuoz (idealny typ) zbiiża się swoją interpretacją 
do idealnego obrazu dźwiękowego kompozycji. 2) 
Wirtuoz-artysta, nawskróś indywidualny, wyciska 
swe piętno na reprodukcji dzieła. Przekroczenie do­
zwolonych granic w uchyleniach tekstu jest bardzo 
niebezpieczne, prowadzi często do szkodliwych obja­
wów zmanjerowania. 3) Improwizacja, przyczem 
kompozycja istnieje tylko w zarysach, wszystko inne 
zależy od wykonawcy. 
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NAUKA HARMONJI. 
li. (Ciąg dalszy) 

Z trzech głównych zadań jakie akord ma do 
spełnienia: kolorystyczne, nastrojowe i formotwórcze 
- to ostatnie jest najważniejsze. Pewne połączenia
akordów posiadają zdolność tworzenia najważniej­
szej, podstawowej jednostki formalnej zwanej t o  n a I­
n o ś c i ą. Wrażenie tonalności wywołują t r z y  akor­
dy odpowiadające trzem formalnym stanom spo­
czynku, naprężenia i odprężenia.

Podstawowe prawo formalne w życiu i w sztuce polega na 
prz�jściu ze stanu spoczynku do stanu naprężenia, a następnie na 
powrocie do pierwotnego spoczynku przy pomocy odprężenia. Oto 
zasada ogólna, która się da stwierdzić w każdej epoce, każdym 
stylu i każdej technice. Naprężenie i odprężenie były pierwotnie 
wrażeniami czysto fizyc:znemi pod wpływem pracy i wypoczynku 
muszkułów. W muzyce jeszcze dziś u śpiewaka wyraża się wzno­
szenie do wysokich pozycyj naprężeniem krtani, zaś opadanie do 
niskich jej odprężeniem. Dziś naprężenie i odprężenie stały się 
również duchowemi pojc_ciami i uczuciami, które w sztuce odgry­
wają niesłychanie ważną rol�. Spróhujemy pojęcia te uprzystępnić 
na przykładach z codziennego życia. Gdy rozmawiamy z kimś, 
stawiamy tu i ówdzie pytania. Podczas gdy czekamy na odpo­
wiedź, znajdujemy się w pe,, nym stanic naprężenia; w chwili gdy 
usłyszeliśmy odpowiedź, następuje odprężenie. O wiele słabsze 
naprężenie powstaje, gdy wypowiadamy jakieś zdanie, do którego 
zrozumienia potrzebne jest jes:z.cze dalsze zdanie. Np. powiadamy: 
„Gdy jutro przyjd� do ciebie ..• " Zdanie to wisi w powietrzu, bo 

brak jasności, co nastąpi gdy przyjdę. Po tem zdaniu następuje 
więc słabe, lecz wyraźne naprężenie w oczekiwaniu dalszego na· 
stępstwa. Gdy za.i dalej powiemy: ,, ... przyniosę ci książkę" nastę­
puje odprężenie. Mniej więcej tak należy sobie wyobrazić na­
prężenie i odprężenie w muzyct!. 

Stan spoczynku wyraża akord zbudowany na 
pierwszym ( /) stopniu danej gamy; nazywamy go 
toniką (T). Jest to jedyny akord w danej tonacji, 
który jest w stanie wywołać wrażenie całkowitego 
zakończenia. Stan naprężenia wyraża akord zbudo­
wany o kwintę poniżej toniki, t. zn. na czwartym (IV) 

stopniu gamy; nazywamy go subdominantą (S). A­
kord ten oddala nas od toniki. Stan odprężenia 
wyraża akord zbudowany o kwintę powyżej toniki, 
t. z. na piątym (V) stopniu gamy, nazywamy go
dominantą (DJ. Akord ten zbliża nas z powrotem
do toniki. Staje się to widocznem wskutek właści­
wości jego tercji, która dąży bezwzględnie c:Io wznie­
sienia się na prymę toniki; dlatego też tercję do­
minanty nazywamy n u t ą  p r o w a d  z ą c ą. Zdol­
ność akordów wyrażania pewnych stanów formal­
nych nazywamy ich f u  n k c j ą. W tonacjach duro­
wych tonika, subdominanta i dominanta są akorda-
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mi durowemi. Schematyczne zestawienie tych trzech 
akordów nazywamy trjadą harmoniczną. 

Trjada harmoniczna dla C-dur =? nuta prowadząca 
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Opanować na p1suue i ustnie trjady harmoniczne wraz 
z nutami prowadzącemi dla tonacyj durowych do 7 � i 7 !,. 

Trjada harmoniczna dla tonacyj mollowych skła­
da się z akordów mollowych. 

dla a-moll 

Okazuje się 
prowadzi na 
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jednak brak nuty prowadzącej (g nie 
a). Brak ten jest tak dotkliwy, iż dla 
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celów harmonicznych pożyczamy w równoimiennej 
tonacji durowej jej dominantę durową. Uzyskujemy 
w ten sposób trjadę harmoniczną mieszaną czyli 
dur-mollową: 

...-_a nuta prowadząca 
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W tonacjach- mollowych tercja subdominanty mol­
lowej ma również właściwości nuty prowadzącej, 
lecz w dół. W naszym przykładzie / na kwintę 
toniki e.

Opanować na piśmie i ustnie trjady harmoniczne w raz 
z obydwiema nutami prowadzącemi dla tonacyj (dur-) mollowych 
do 7# i 71,. 

(C. d. n.) 

INSTRUMENTACJA. 
XXI. (Ciąg dalszy) 

f\łtówka (wiola). 

Wszystko co powiedzieliśmy o skrzypcach do­
tyczy również altówki, która jest naśladownictwem 
skrzypiec, przesuniętem o kwintę w dół. Obszar to­
nów można ograniczyć do trzech oktaw: 
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Notuje się w kluczu altowym, tony wyższe w wio-
linowym. 

Wiolonczela. 

jednej Instrument ma skalę z trzech oktaw 
tercji od C do e"!. : 
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Oczywiście, iż soliści grają wyzą 
Aplikatura na wiolonczeli jest odmienna niż na 

skrzypcach i altówce, gdyż instrument trzyma się 
między kolanami, a wielkość jego wymaga większych 
odstępów między tonami. 

Tony podwójne są możliwe, lecz nie tak łatwe 
jak na skrzypcach i altówce, chyba, że jeden z to­
nów jest na pustej strunie. 

Dla wiolonczeli notuje się w kluczu basowym, 
tony wyższe zaś· w kluczu tenorowym, niekiedy i 
wiolinowym ; wówczas starsza praktyka pisze wyżej 
o oktawę.

Kontrabas. 

Objętość tego najniższego instrumentu smycz­
kowego sięga orl 1E do b 1
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W notacji ----=-- w brzmieniu �>=----­
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Ma cztery struny w następującym stroju : 

notacja �: o-- brzmienie �: ------
� ------�-

-9 ?7· 

Dawniej kontrabas miał tylko trzy struny, ostatnio 
dodają piątą 1 C. Aplikatura wymaga silnego napięcia 
palców wskutek wielkich odstępów. 

Na tern kończymy przegląd wszystkich dziś 
używanych instrumentów orkiestralnych. W dalszym 
cią gu omow1my specjalne sposoby użycia poszcze­
gólnych grup i ich ustosunkowanie się wzajemne. 

(C. d. n.) 

4PRZEWODNfK OBKIEBTP 
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V. 

O ile po punkcie zjawiają się dwie nuty, 
X.• •---1 
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to nuta zamykająca dwuzwrotnik nie 
dłużsLej wartości. 
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OZDOBNIKI. 
(Ciąg dalszy) 

otrzymuje 

wykonać również w następującym rytmie 
--
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w którym tylko z konieczności używa się łuku 
miast punktu; wykonanie wygląda następująco: 
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Podobnie jak przy rytmie punktowanym należy l��,+-==�
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