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Obok Szamotulskiego wybija się Marcin Leopolita ze Lwowa. 
Kompozycje jego: trzy 5-cio głosowe msze, trzy motety 5-cio gło
sowe i pieśni na cały rok kościelny. Styl imitacyjny, lecz widoczne 
już jest dążenie do homofonji. 

§ 29. Wpływy szkoły rzymskiej na muzykę polską. 

Tomasz Szadek: msza na kolendę Dies est laetitiae, motet 
lnfroitus fragmentarycznie, a w całości officium mszy na pieśń 
francuską. 

W tym samym czasie powstaje Mikołaja Gomółki: Psałterz 
czterogłosowy do przekładu Kochanowskiego Jana. Jest to jedno 
z najbardziej wartościowych i ciekawych dzieł XVI wieku, wykra
czające swą techniką, szczególnie zaś chromatyką, niejednokrotnie 
poza styl współczesny. 

§ 30. Polscy teoretycy w wieku XVI. 

Sebastjan z Felsztyna: Opusculum musices mensura/is, pierw
sza praca w Polsce o muzyce menzuralnej. Dalsi teoretycy: 
Stefan Monetarius z Kremnic i /I,/ arcin Kromer, Jerzy Liban 
z Lignicy. 

§ 31. Francuscy, hiszpańscy i angielscy muzycy współcześni 
niderlandczykom. 

Prócz już wymienionego Klemensa Jannequin'a wybornego 
twórcy w stylu programowo-opisowym posiadała Francja wielką 
ilość wybitnych kontrapunkcistów. Jakób Mauduit (urn. 1627); 
Bai/ poeta i mm:.yk, który założył 1570 akademję muzyczną. 

W Hiszpanji w tej epoce Życie muzyczne jest bogate i in
tenzywne. Juan d'Anchieta oraz Pena/osa (1470-)535) piszą motety 
i cantarcillos (4-głosowe pieśni świeckie). Juan del Encina zosta
wił djalogizowane pastorałki, jest on założycielem hiszpańskiego 
teatru. Do najświetniejszych twórców hiszpańskich zaliczamy Mo
ralesa, Escobedę i Guerrerę, którego madrygały zwane vżllancicos 
są bardzo piękne. 

Po Dunstaple'u w Anglii iyje cały sz.erel?' teoretyków i kom
pozytorów jak John Hothb_f/ i Lyonel Power. Do najważniejszych 
twórców madrygałów i motetów w Anglji należ�: Tomasz /1,/orley, 
Dow/and, Benetf, Cavendish. 

(C. d. n.) 

RADY i WSKAZÓWKI. 
Fortepian w orkiestrze. 

Fortepian - sam w sobie - iest właściwie małą orkiestrą. 
Pod względem tonu i techniki nadaje się przedewszystkiem i naj• 
lepiej do akompanjamentu dla wszystkich instrumentów solowych 
i głosu ludzkiego (śpiew). Nowoczesny fortepian zlewa się również 
bardzo dobrze z brzmieniem wszystkich instrumentów orkiestro
wych. Jako przykład wystarczy podać najróżnorodniejsze koncerty 
fortepianowe naszych największych mistrzów, które wszystkie są 
z towarzyszeniem orkiestry. Tu jest fortepian użyty jako instru
ment solowy. 

W przeciwie11stwie do tego spotykamy fortepian w zespole 
salonowym, jazzowym i smyczkowym jako główny instrument or
kiestrowy. W takiej obsadzie fortepian naogół nie jest instrumen
tem solowym, tylko instrumentem. orkiestrowym, podobnie jak 
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i wszystkie inne, co najwyżej wielogłosowym instrumentem do 
akompanjamentu. I takim musi być i pozostać, jeżeli zgranie orkie
stry salonowej ma być dobre. W obrębie orkiestry salonowej pia• 
nista nie śmie posiadać własnej woli, tu w pierwszym rzędzie dy
rygent podaje tempo i ton, a nie fortepianista. 

Rozróżniamy z tego punktu widzenia cztery rodzaje pianistów: 
1) pianista solowy, 2) kameralny, 3) akompanjator i 4) orkiestrowy. 

Pianista solowy, który wykonuje part solowy wielkiego kon
certu fortepianowego z wtórem orkiestry, ma prawo do jak naj
dalej idących dowolności w ramach artystycznie dozwolonych. 
Dyrygent i orkiestra muszą mu się podporządkowac. Pianista so
lowy różni się technicznie znacznie od solowego skrzypka lub 
wiolonczelisty, gdyż solista fortepianowy uosabia, jak już powie
dzieliśmy, m3łą orkiestrę samowystarczalną pod względem melo
dyjnym i harmonicznym. Dlatego też koncert fortepianowy stawia 
większe trudności dyrygentowi niż koncert skrzypcowy lub wio
lonczelowy. W koncercie fortepianowym z towarzyszemem orkie
stry stoją naprzeciw siebie dwa elementy artystyczne, orkiestra 
i fortepian, obydwa samodzielne i samowystarczalne. 

Zadanie pianisty w muzyce kameralnej jest znów inne i ą.d
mienne. W pierwszym rzędzie musi on być muzykiem-kame'talistą 
podobnie jak współgrający czyto w trio, lc'Yattecie lub kwintecie. 
Dopiero w drugim ,rzędzie jest on małą samodzielną orkiestrą. 
Musi jednak wyzbyć się wszelkich ambicyj solistycznych, bo ina
czej przygłuszy towarzyszy. Pianista kameralny musi się p o d
p o r z ą d k o w a ć towarzyszom. 

Teraz przejdziemy do pianisty akompaojatora i orkiestro
wego. Pianista w orkiestrze salonowej musi więcej akompanjować 
niż dominować i tu leży tajemnica idealnego pianisty w zespole 
salonowym. Gdy taki pianista nie zważa na znaki dynamiczne, to 
tembardziej nie będą zważali na to inni członkowie zespołu; a co 
z tego wyniknie łatwo sobie wyobrazić: monotonne nieartystyczne 
rzępolenie, które nie sprawia przyjemności ani grającym ani słu
chającym. W orkiestrze salonowej zależy wyłącznie od pianisty 
czy zespół muzykuje dobrze i porządnie. czy źle i bez wartości. 
Od artystycznie dodatnich lub ufemnych wyczynów pianisty zależy 
poziom całego zespołu salonowego. Przedewszystkiem zadaniem 
takiego pianisty jest bezwz�lędne zważanie na znaki dynamiczne. 
W tej dziedzinie musi on wychować cały zespół. Gdy jednak sam 
na to zważa, to spełnił już najtrudniejszą część tego zadania. 
Gdyż u niego jest chęć dominowania najsilniej rozwinięta. 

Mimoto nie wolno zapominać, iż kapelmistrz-skrzypek (Steh- • 
geiger) jest kierownikiem całego zespołu; od niego zależy tempo, 
interpretacja i wykonanie; chociażby on był muzycznie słabszy od 
pianisty. Za dynamikę natomiast odpowiada pianista. Tylko przez 
uważną i ostrożną dynamikę staje się pianista odpowiednim akompa
njatorem i pełnowartościowylll. członkiem orkiestry salonowej. 

Czy z Twego poleceni.a 
zgłosiło się przynajmniej dwóch nowych pre

numeratorów do miesięcznika „ORKIESTRA"? 

NAUKA HARMONJI. 
Ta część wykładu aż do wykładu XIX. (patrz niżej) winna zająć miejsce między wykła
dem XVII. a XVlll. Podajemy ją z opóźnieniem z przyczyn od autora niezależnych. 

Oto harmonizacja przy pomocy D7 i jego przewrotów. 
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1) Skoki kwarty możemy teraz bardziej przekonywująco har
monizować przy pomocy D2, gdyż zmuna to do rozwiązania na Ti;; 
2) w olcie skok kwarty do góry na g, ażeby uniknąć w dalszym 

3) ' 1) 

2 

ciągu zbyt wielkich odległości ; 3) D w półkadencji nie moie 
mieć septymy, gdyż ta dążąc do rniwiązania zmniejsza wr{lŻenifl 
spoczynku. 
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Przez wprowadzenie 07 do kadencji powstaje jej najbogatsza i najdoskonalsza forma: T S j Dl � 7 1 T. 

Tę kadencję pisać i ćwiczyć na fortepianie we wszystkich pozycjach, rozmaitych układach, we wszystkich tonacjach durowych 
mollowych. B a r d z o w a ż n e ! 

XIX. System harmonii tonalnej opiera się na piętrzeniu tercyj bez względu na skalę naturalną, ale w praktyce nie wychodzi poza pięciodźwięk. Jeżeli do D7 dodamy jeszcze jedną ,górną tercję, otrzymamy pięciodźwięk zwany akordem d o  m i  n a n t o  w o -n,o n 6 wym (Dn). Przedstawia się on w tonacjach
durowych ii 

0 

-
jako D• z n o n ą w i e  I k ą i nazywamy go dominantowo-nonowym wielkim ; nato-

miast w tonacjach mollowych �: = ma n o n ę m a ł ą, a stąd nazwa dominantowo-nonowy mały. 
• I 

Akustyczne uzasadnienie D9 w dur jest podobne jak D• ; 
jest on dwupodstawowem zjawiskiem, składa się z całej D wraz 
z prymą i tercją S. W moll zjawisko to jest bardziej skompliko
wane ; jest on akordem trójpodstawowym, t. zn. składa się z ali
kwotów trzech rozmaitych szeregów naturalnych. Wyjaśnienie tych 
przesłanek akustycznych wykracza poza ramy tej pracy. 

W układzie czterogłosowym opuszcza się w D9 przedewszystkiem kwintę, niekiedy septymę lub tercję. Starsza praktyka i teoria nie uważały D3 za akord samoistny i stąd pochodzi szereg przepisów ograniczających jego użycie. Główny dotyczy odległości między prymą a noną akordu i brzmi: nona musi być zawsze powyżej prymy w odległości niemniejszej jak nona. Z tego wynika, iż nie można używać przewrotu z noną w basie. Drugi przepis dotyczy stosunku tercji (nuty prowadzącej) do nony wielkiej, a więc ważny jest tylko w tonacjach durowych i powiada, iż nuta prowadząca musi być za wsze poniżej nony. 
Obydwa przepisy w praktyce romantycznych twórców zo

stały wielokrotnie obalone ; dla celów szkolnych t. zn. w obrębie 
zadań będziemy ich przestrzegać. Nona rozwiązuje się przez stopniowe opadanie, • przyczem cały akord może zostać niezmieniony lubteż na T. 
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1) pozycja septymowa, 2) pozycja tercjowa, tylko w moll możliwa (!). 

w przewrotach : 
fit:====:t==�==ir:::i:=:==:t==�==i:=i::=;:==t=====+==:.=i 

samej przyczyny możliwe są tylko po jednej pozycji dla każdego 
przewrotu. 2) Opuszczamy tercję, ponieważ kwinta jest w hasie. 
Rozwiązuje się na T'\ w przeciwnym bowiem razie byłyby kwinty 
między basem a sopranem. 
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Wszystkie przewroty mają wysokie cyfrowanie, ponieważ 
cyfry podają faktyczną i nieodzowną odległość nony od basu. 
Wynika to z przepisu o odległości między prymą a noną. Z tej 

Nona wielka (t. zi:i. w dur) może się również rozwiązać przez stopniowe wznoszenie się, przyczem funkcja się nie zmienia. W takim wypadkuopuszcza się w 0!1 tercję, ponieważ nona wznosi sięwłaśnie na ten ton. Również odległość między prymą a noną może w takim wypadku być inna niż w przepisie podanym, a nawet może ona zjawić się w basie. 
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Przewrotu z tercją w basie niema, ponieważ tercję się opuszcza. 1) nona powyżej prymy ł, a nawet 2) noqa w hasie. 

Ćwiczyć na papierze i fortepianie w kilku tonacjach dqrowych i mollowych, (C. d. n.) 


