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W S T Ę P .

Fortepian jest dzis naybardziej upowszechnionym, instrumentem sta ł się on niejako duszą 

towarzystwa , a granie na nim należy prawic do wychowania. Mamy ju z kilka Szkól na Forte­

pian iv polskim języku napisanych $ — między innemi nayszacowniejszą jes t (szczególniej pod wzglę­

dem teoryi) P. Jana Nowińskiego F. i NTV. M. P . S. T ., i gdyby nie zbyteczna obszerność onej, 

lttora przez to utrudza cokoliviek dzieciom naukę, żadnego je j zarzutu uczynić by nie można. P rzy­

noszę i ja  w ofierze Ziomkom moim owoc pracy i 20letniego doświadczenia. TV przytaczaniu pra­

wideł iv tern dziełku zawartych, starałem się być zwięzłym , zrozumiałym. Przykłady praktyczne 

są prawic wszystkie mego utworu, oprócz gamm, ćwiczeń pięcio -palcowych, i iv ogólności wszyst­

kich innych figur zasadniczych, które są wspólne wszystkiem Szkołom na ten instrument pisanym. 

To co z innego autora jest ivzięlem , oznaczyłem wyraźnie nazwiskiem jego. Szczęśliwy! jeże li 

poświęcając tę pracę Rodahom , choć kilku z młodzieży ukształcę, i tym sposobem celu zamierzo­

nego dopnę —

A U T O  fil.





R O Z D Z I A Ł  I.
Jedni nauczyciele są tego zdania, że lepiej jest pierwej uczniowi dać poznać nóty, a potem dopiero klawisze,

—  drudzy mówią przeciwnie. —  Jak jedno tak i drugie jest dobre; sądzę jednak , że lepiej je s t,  kiedy się pierwej

pozna klawisze, bo w tenczas łatwiej będzie uczniowi nóty do nich zastosować. —  Zaczynam więc od poznania kla­
wiszów.

Fortepian ma klawisze białe i czarne: białe są dłuższe, a czarne krótsze; każdy klawisz biały przed dwoma

krótkiemi po lewej stronie leżący nazywa się C. Będący zaś przed trzem a krótkiemi nazywa się F. Niech więc uczeń

dobrze się nauczy tych dwóch klawiszów tak, ażeby z największą pewnością mógł oznaczyć wszystkie C i wszystkie F. 

Gdy to będzie um iał, niech mu nauczyciel powie,- że po każdym C następują D i E , a po każdym F  —  G, A , H . 

Tym sposobem w kilku minutach nauczy się wszystkich białych klawiszów, a uczeń zadowolniony, że może już sam 

oznaczać klawisze i słyszyć ich brzm ienie, nabiera ochoty do dalszej nauki, —  tego przynajmniej doświadczyłem na 
moich uczniach w ciągu 201etniej praktyki. —

Widziemy tedy, że w muzyce jest głosek 7 , —  to j e s t :

C, ®, E, F, (•>, A, H.
Francuzi i Włosi zowią je do. re. mi. fa. sol. la. si.

albo ut.

Najpierwszy klawisz z lewej strony Fortepianu uważany ma najniższe brzm ienie, uderzając porządkiem klawisze 

i postępując ku prawej stronie usłyszemy coraz wyższe tony aż do ostatniego klawisza, który będzie miał najwyższe 

brzmienie, —  i to można nazwać po polsku wstępowaniem do góry, czyli krócej (do góry); postępując zaś od prawej 

strony ku lewej otrzymamy coraz niższe tony i to się będzie nazywać zejściem na dół, czyli krócej (na dół).

Nadto, pomiędzy białemi klawiszami znajdują się (jak to widzimy) klawisze kró tk ie , które nazwiska osobnego

nie mają, i biorą je tylko od klawiszów białych (o czem później będzie mowa) te więc klawisze wszystkie razem wzięte 

zowią się klawiaturą. Ta klawiatura obejmuje 7  oktaw (jak dziś robią fortepiany), przez oktawę rozumieć trzeba odle­

głość 8 tonów i z łacińskiego (octo) nazywa się oktaicą, n. p. od C do C jest oktawa, bo między tą przestrzenią 
znajduje się klawiszów 8 , toż samo od D  do D, od E  do E  i t. d.

R O Z D Z I A Ł  II.
O liniach, systemie net, mitach i kluczach.

Dla przedstawienia skali ogólnej tonów muzycznych, przyjęto pięć linij horyzontalnie położonych, którym nazwi­

sko Francuzi dali: P o rtee , Niemcy: Noten - S ystem , a my powinnibyśmy nazwać: system -not. —  Kilku Autorów pol­

skich rozmaicie te linie nazywają, i tak jeden nazwał posadą, drugi pięciolinią, a trzeci wcale niedał nazwiska. —  Jak 

je najwłaściwiej nazwać niech to światła publiczność rozstrzygnie. Te linie liczą się z dołu do góry. —  Małe owalki 

czarne, albo białe, które się piszą pod liniam i, na liniach, pomiędzy niemi, i nad liniami nazywają się nóty, n. p.

System not.

Samo z siebie wynika, że te 5 linij nie mogą pomieścić wszystkich tonów całej skali fortepianowej z 7 miu oktaw 

złożonej; ażeby więc temu zaradzić, przyjęto trzy sposoby, 1) Linie dodatkowe, 2) K lucze, 3) Krzyżyki i bemole. 

— Linie dodatkowe są tylko dopełnianiem przypadkowem linij stałych, czyli System u nu t;  używa się ich w tenczas, kiedy
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te ostatnie są niewytaczające, to jes t:  kiedy nóty tak wysokie jako też nizkie, przechodzą granicę linij stałych; —  każda 
taka linijka dodatkowa służy tylko do tej noty, do której jest dołączoną, n. p.

dodane
dodane stałe

: r —  ̂ £ E E F = 3 - t —
----------0 --------- * r ~ ~

w
*

±  x r
-----------1------------

V- ------------

Położenie nót będących pod liniami lub na liniach systemu nót nazywa się stosownie do linii, pod którą, lub na 

której się znajdują, i tak będzie się mówić 1) pod pierwszą linią, 2) na pierwszej, 3) pod drugą, 4) na drugiej i t .  d . ,  

aż póki nie przyjdzie kolej na nótę znajdującą się nad linią piątą a zarazem kończącą szereg linij systemu nót-, odtąd 

zaczynają się nóty na liniach lub nad liniami dodatkowemi, których położenia będą się nazywać następującym sposobem: 

na pierwszej dodanej w górze, nad pierwszą, na drugiej, nad drugą i t .  d . , póki się nie skończą wszystkie klawisze. 

Co się tycze nót dolnych, te się znajdują na liniach i pod liniami dodanemi, jak to najoczywiściej położenie ich prze­

konywa.

Klucze są wynalazkiem bardzo dogodnym, albowiem za ich pomocą unikamy dodawania nieskończonej liczby 

linijek a tym sposobem ułatwiamy sobie czytanie nót. Dwa są klucze, pierwszy tak zwany skrzypcowy, i pisze się na 

linii drugiej, —  drugi zaś basowy i ma miejsce na linii czwartej. Oto jest ich kształt i położenie.

G.

Klucz skrzypcowy, czy li G zwany.

Klucz bassowy, czyli F  zwany.
F.

Ponieważ prawa ręka gra kluczem skrzypcowym, a lew'a basowym, przeto obadwa klucze łączą się klamrą (Tac- 
colade), aby obie ręce jednocześnie grały.

Oto jest obraz wszystkich klawiszów białych, które w sobie zawiera Fortepian o 7 miu oktawach.
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1“ Oktawa 2a Oktawa 3‘:la Oktawa

Tych tedy nót trzeba się na pamięć nauczyć codzień po jednej oktawie, i niech uczeń zaraz te nóty stosuje do 

klawiszów, o których już ma wyobrażenie, a w przeciągu siedmiu dni nauczy się bardzo ważnej rzeczy. —  Ma się 

rozumieć, że tu się mówi o uczniu, który ma zdatność, pamięć i ochotę. Skoro się nauczy nót doskonale, można będzie 

przystąpić do cwiczeń pięcio - palcowych w części praktycznej zawartych, celem wprawiania rąk zawczasu do mechanizmu 

muzycznego, który od najpierwszej młodości ćwiczyć potrzeba, ażeby później wszystkie trudności były łatweini.

R O Z D Z I A Ł  I I I .
O Krzyżykach, Bemolach i Zwrotnikach.

Ponieważ już umiemy nóty, możemy uczniowi udzielić następującej wiadomości: W  muzyce są całe i pół tony. 

Jeżeli pomiędzy dwoma tonami (klawiszami) obok siebie leżącemi jest ton (klawisz) pośredni, wtedy takie dwa tony 

zowią się wielkim stopniem (całym tonem), n. p. c, d, d =  e, f = g ,  są całemi tonami, ponieważ pomiędzy niemi znaj­

duje się pośredni czarny klawisz. Jeżeli zaś między niemi nie ma żadnego pośredniego: wtedy zowią się małym stop­

niem (pół-tonem); takiemi są h = c ,  i e — f.  Tern samem i tony oznaczone przez klawisz długi z krótkim obok leżą-

*) Znak 8VI> • • • oznacza, że kaźilą z tych nót, uad klórcmi jest  umieszczony, trzeba uważać o tonów 8 wyżej.
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cym i na odwrót, czynią stopnie małe (pół-tony); —  krótkie czyli czarne klawisze biorą swe nazwisko od białych, a to

za pomocą krzyżyków (ty) albo bemolów ([?)• —  Krzyżyk położony przy jakiej nócie , podwyższa jej brzmienie o pół

tonu i przybiera zakończenie is, i tak n. p . krzyżyk (ty) przy C położony, zamieni jego nazwisko na C is, przy D  na 

D is, i t .  d. —  Bemol zaś (jj) przeciwnie, zniża o pół tonu, i przybiera zakończenie es ,  —  n . p . bemol przy C b ę ­

dzie Ces, przy D Des, i t .  d . , wyjąwszy tony A  i H , przy których bemole położone wymawiać się będą A s  zamiast

Aes, a B  zamiast Hes, podług zwyczaju od dawna już przyjętego. —

W ykaz Krzyżykóic i  Bemolów p rzy  notach położonych z  oznaczeniem ich zakończeń.

Krzyżyki.

Bemole.

c cis 

£ - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

a d i s e eis fis S gis ais h his

— * — tłs—

c cis
* — ftp—

i t. d.

—
---- 1— •„i-i—

•  h* iM -  Wi . a
... :t

5 ges

Są jeszcze oprócz tego podwójne krzyżyki i podwójne bemole. Pierwsze podwyższają o cały ton i piszą się tak x , 

drugie zniżają o cały ton i piszą się tym sposobem bb , n . p . — j p E Ę  uderzywszy ostatnią nótę uslyszemy brzmie­

nie d, nie będzie się jednak nazywało d, ale podwójne c is ; —  usłyszemy brzmienie tonu b ; nie będzie się

jednak  nazywało b, ale podwójne ces, i tym sposobem wszystkie tony się zamieniają. Oto ich wykaz.

Podwójne krzyzyki.

Podwójne bemole
= ł = t m - 3SE

Znak taki ty po francuzku becarre, po polsku zw rot albo kassoivnik zwany, przywraca nótę do pierwszego poło­

żen ia ,  tak podwyższoną przez pojedynczy lub podwójny krzyżyk, jak  i zniżoną przez pojedynczy lub podwójny bemol. 

Zwrot pisze się jak  powyższe wszystkie znaki przed nótą, n . p.

i

lis f ais a
P t

dis (1 ges g

Zwrót stoi niekiedy po x  albo bb w takim kształcie: tyty i ty\) ; wtedy znaczy, że tylko o mały stopień (pó ł- tonu)  

zwraca nótę do dawnego położenia, n. p.

-fl-—
iji—&jp~łab

Wszystkie powyższe znaki albo są przypadkowe albo stałe. —  W  pierwszym przypadku służą tylko do jednego 

miejsca i taktu, w którym przypada ich użyć; —  w drugim zaś piszą się zaraz na początku sztuki przy kluczu, i zacho­

wują się przez cały ciąg wykonania onej, aż póki nie nastąpią zw roty, które swój przywilej wywierają, n. p .

stałe

• P rrj: f P  ::ryp r-r-̂ nf - f > -------------
trpUrp o -t=t—i’""ii :—p-4——p—p—2—

R O Z D Z I A Ł  IV.
O Gammie.

Przez gammę rozumie się pewny systematyczny szyk tonów po sobie idących. W iemy ju ż ,  co są całe, a co 

pół- tony . Otóż każda gamma składa się z 7 miu tonów, z których 5 jes t  całych, a 2  p ó ł- tonów , n. p.

- f i ------------------------------------------------------— -------------- ;------------ i --------------- ^ — N --------------
/  i ■ i i f i  _

v  )  """1  J J  ś  9  ................L
^  ,  __ /  4 5 6 7 8

2 *
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W  powyższym przykładzie widzimy, że p ó ł-tony  przypadają na stopień 3 i 4 , 7  i 8 ;  wszystkie zaś inne sto­

pnie są względem siebie rałemi tonami. Podług tego wzoru robią się wszystkie gammy z innych tonów, z tą różnicą, 

że do oznaczenia pół-tonów , będziemy potrzebowali albo krzyżyków, albo bemolów, stosownie do tego, w jakim tonie 

zechcemy gammę zrobić. Pierwej jednak musiemy się nauczyć nazwisk stopni. I tak: pierwszy stopień każdej gammy 

nazywa się Prima, drugi Sekunda, trzeci Tercya, czwarty Kwarta, piąty Kwinta, szósty Sexta, siódmy Septym a, ósmy

Oktawa;   ale po łacinie powinno się pisać: P rim a, S ecunda, T ertia , Q uarta, Q uinta, Sexta, Septim a, Octava, —

ponieważ te nazwania pochodzą z tego języka, a zatem pierwotne ich głoski muszą być zachowane, i odtąd w dalszym 

ciągu niniejszego dziełka będziemy te stopnie oznaczać podług pisowni łacińskiej.

W  poprzedzającej gammie z tonu C nie potrzebowaliśmy użyć żadnego krzyżyka ani bemola do oznaczenia pół­

tonów, ponieważ natura jego zawiera w sobie te w łasności, —  to je s t ,  że ma w sobie dwa pół-tony  bez pomocy 

żadnych znaków. Po gammie C z porządku przypada gamma G,  która już musi przybrać jeden krzyżyk, i ten przy­

padnie na ton F,  n. p.

i/„
S = S  s * *  'lip

Gdybyśmy nie dali krzyżyka przy tonie F , nie byłoby gammy, —  dla czego ? —  dla tego, że ton F  jako siódmy 

stopień gammy G powinien być pół-tonem  względem 8 eea , i dla tego F  musi być podwyższone przez krzyżyk; —  tym 

sposobem postępując porządkiem o Quinte (5ly ton) w yżej, przybywać nam będzie po jednym krzyżyku, i otrzymamy 

Tabellę gamm krzyżykowych następującą.

Vs Va Vs 7 3

G. Major.

D. major.

E.  major,

H. major,

Fis major.

W  f— i— 1— ^ ^
(Łuki oznaczają pół-tony.)

Vs Vs
-p----- ;— i— i— i-------- i — —

.... 1 U U h--- P--  P a 41V---- |-----------------------

Vs Vs
f  - --- 0 --- r ——1-- 77-I---- 1---- 1----

Vs

h  i — i— r -  x * -

‘Ą  Vs

Vs Va
P . -----1 -r:|-----j  f---

■ *- -1-  U -1 U - S *  f* H i

Vs Vs
r  i r  i K  1 1— i—

V2 ^2
-fi ,

1 /

Vs V2 
- - - - - ! ,1 - g — ;  b —i --- 1--- ------------------------------------

ma 1. krzyżyk.

ma 3. $

3. &

ma 4 jl

ma 5. jj

Ponieważ jednak pisanie znaków przy każdej nócie utrudzałoby czytanie onych, zgodzono się zatem , ażeby je 

umieszczać zaraz przy kluczu sposobem następującym :

T o r  G.

*

D.

£

A. E .
4 !,i Si

H. Fis.

Quinta. Quinta.

Co do bemolów te są w stosunku odwrotnym z krzyżykami, to jest chcąc wyszukać jakie są tony, które mają

bemole, i wiele jest onych, —  trzeba zacząć od tonu C i odliczać 5 tonów niżej, i tak n. p. pierwszy ton odliczony

od tonu C będzie F , który ma jeden bemol dla wiadomej już uczniowi przyczyny, —  dalej od F  będzie B , polem

Es, As, Des, Ges; następująca tabella lepiej to objaśni.
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Va Va

F. major

B. major.

Es majo

As majo

Des major.

Ges major.

-A- - - - - - - - 1- - - - - - - - - - a-- 0-
(^=—1 = - 1-- £- - •- - C— - - jjj- - J--

>

* = 1 ~  r ' Y - h

V *  i /

% = d y — g— r i ...!— l—— _—
* = _ _ _ Ą .  ^ - Ą = \

A  Vs •

V > V2  i,
/a ,^ ~ il

Va >
■-P — , - -T - -i , 1/2 V*

Va %

—.— C— '- - - - K__ *— ^— w—
Va Va

w >r 'r r t  : — - t-  1— H P

ma 2 . b.

ma 3. b.

ma 4 . b.

ma 5. b.

ma 0. b.

R O Z D Z I A Ł  V.
Gamma minorowa.

Główną różnicą gam my m inor w zględem  major jest 1) Tertia m ala; 

zn iżen ie trzeciego stopnia gam my o p ó ł- to n u , n . p .

Tertia w ielka. Tertia mała.

przez tertię małą rozum ieć trzeba

W idzim y zatem , że przez dodanie bem ola do tonu E  uformowała się mała Tertia w zględem  tonu C. (N B . W  

tonach krzyżykowych Tertia mała formuje się  przez dodanie zwrotnika do tonu będącego z k rzyżyk iem ), n . p .

Tertia wielka. Tertia mala.

2 )  Przez odm ianę stopni schodząc na dół —  to jest, że Sexta i Septim a w ielk a , której się  używa grając do 

góry, zam ienia się na S extę i Septim ę małą idąc na d ó ł, n . p .

i E3EEE

W idzim y zatem , że idąc do góry, b ierzem y fis i g is , które są stopniam i w ielkiem i, —  schodząc zaś na dół zam ie­

niam y te stopnie na m ałe przez dodanie zwrotników do G i F . —  Obszerniejsza w iadom ość o gam m ach m inorowych  

znajduje się w  części p ra k tyczn e j  tej szkoły w  rozdziale o Gam m ach m inorow ych . T ym czasem  dosyć będzie dla uczn ia , 

że będzie w iedział, jaka jest główna charakterystyka Gammy m inorowej.

Co się  powiedziało o Gam m ach, to się  ma rozum ieć o tonach i akordach w  m uzyce. —  Dwa są w ięc główne 

charakteryczne tony —  to je st  M ajor  i M inor. Major jest w  te n c z a s , kiedy ma tertią w ie lk ą , —  zaś M inor, kiedy 

tertią m ałą.

R O Z D Z I A Ł  VI .
O różnych rodzajach tonów.

Tony m uzyczne dzielą się  na trzy rodzaje głów ne, —  1) na D iatoniczny (d iaton iqu e); 2 ) Chromatyczny (chro-

m atique); 3) Anharm oniczny (enharm onique).
Rodzaj dia ton iczny  zasadza się na intonacyi naturalnej zwykłych ośm iu tonów w  oktawie każdej gam m y, —  Chro­

m atyczn y  na użyciu p ó ł-to n ó w  bądź przez krzyżyki, bądź przez bem ole przedstaw ionych , —  A nharm oniczny  zaś na



zamianie z krzyżyków na bemole i odwrotnie, bez zmiany brzmienia tonów. —  Powiadam bez zm iany: Gdyż jeżeli głos 

ludzki, instrumenta m uzyczne, jakiemi są n. p. Skrzypce, F le t, Oboj i t .  d . , mogą nam dać słyszeć lekką różnicę 

w Anharmoniczmjm  postępie ; to Fortepian, który ma ustalone brzmienie tonów, nie jest w stanie tego uskutecznić.

Przijkład tych trzech rodzajów.

A nharm on iczn y.C hrom atyczny.D iatornczny

R O Z D Z I A Ł  VII .
Postać not. icli wartość, — pauzy.

Nie dosyć, że w muzyce są nóty, ale te nóty muszą mieć różną postać, stosownie do większej lub mniejszej

trwałości brzmienia tonu. —  Nóty piszą się , jakeśmy to już powiedzieli w kształcie owalków białych lub czarnych,

same lub zprątkami już do góry już na dół; oto ich wykaz:

1) Nóta cała pisze s i ę ....................................................

2 ) P ó ł-nó ta  pisze s i ę .................................................. .... i
3) Ćwierć nóta pisze s i ę , .........................................

4) Ósma, czyli raz w iązan a ......................................

5) Szesnasta, czyli dwa razy w iązan a .................

6) Trzydziesta druga, czyli trzy razy wiązana .

i tak dalej może być 4 , 5 i 6 razy wiązana, stosownie do wymiaru, jakiego wypadnie użyć kompozytorowi.
Oprócz tego rozmaity kształt nót oznacza ich w artość: tak jak nie wszystkie tony są sobie co do długości czasu 

równe (jak to w każdej cboćby najmniejszej piosneczce słyszeć oię zdaje), tak więc i nóty jedne dłużej, drugie krócej 

muszą być wytrzymane —  z tąd więc wynika, że na oznaczenie ich wartości, potrzeba różnych onychże gatunków.

Tablica luartości nó t, oraz pauz onem odpowiadających.

Cala nóta.

Va

ł/4

78

/ l  6

‘/aa

P au za .

P o l nóty.

P au za . 

Ć w ierc iow e.

P au za .

R az w ią z a n e .

P au za .

D w a razy w ią za n e . 
■ —  — —

P au za .

T rzy  razy  w ią z a n e .

P au za .

C ztery  ra zy  w ią za n e .

P au za .
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W  poprzedzającym obrazie widzieliśmy, że największą notą jest cała n o ta , —  następujące zaś są jej większemi 

lub mniejszemi ułamkami. Jaśniej mówiąc, każda następna nota jest o połowę mniejsza od swojej poprzedzającej, —  

i tak p ó ł-no ta  o połowę jest mniejszą od całej, —  ćwierciowa od pół-nóty , -—  raz wiązana od ćwierciowej, —  i tak sto­
sunkowo dalej. Pauzy położone pod i pomiędzy notam i, odpowiadają wartości samychże nót.

Dobrzeby było, gdyby uczeń pomału tej Tablicy na pamięć się nauczył.

R O Z D Z IA Ł  VIII .
O punktach i zatrzymaniu [Point d'Orgue.]

Punkt przy nócie, lub pauzie (NB. kładzie się zawsze po nich), znaczy połowę jej w artości: to jest przy całej 
nócie znaczy p ó ł-n ó tę , —  przy pół-nócie ćwierciową i t .  d . , czyli się rozum ie, źe nóta z punktem powinna się o 

połowę swojej wartości dłużej przetrzymać. —  To same prawidło ściąga się także i do pauz. —  Oto przykładv.

Przykład.

W artość.

Często się zdarza natrafiać na dwa nawet i trzy punkta przy jednej nócie albo pauzie ; wtedy drugi punkt zawiera 
połowę wartości pierwszego, a trzeci połowę drugiego, —  n. p.

Przykład.

W artość.
---- r \

- V — y -

-r \ -rs

Zatrzymanie ( T )  (point-d ’orgue). Znak taki położony nad nótą, lub pod nią, albo pauzą jakąkolwiek, oznacza 
przedłużenie według upodobania (ad libitum).

Znak taki znaczy łuk, zw iązanie; położony pomiędzy notam i, oznacza, że następująca nóta nim spojona, 

ma być tylko wytrzymaną, a nie wybitą. —  Czasami spajania nót za pomocą łuku trwają przez kilka taktów , w takim 

przypadku wszystkie nóty póty się wytrzymują, aż póki trwanie ich się nie skończy, —  n. p.

o :... _ O
r^. O  _j___ O  - ~Q

-

R O Z D Z I A Ł
O Takcie.

I X.

Takt jest częścią najważniejszą nauki muzycznej, dla tego trzeba ucznia z samego początku jak najtroskliwiej 

prowadzić, przyzwyczajać go zawczasu do zachowania taktu w wykonywaniu jakiego dzieła , gdyż to będzie podstawą 

przyszłego rozwinięcia gry jego porządnej, i uwolnienia go od tych ciężkich zarzutów , którym wielu, i bardzo wielu 

ulega. —  Jeżeli jaka nóta w jakiem muzykalnem dziele wytrzyma się n . p. przez 2  sekundy: to już pewny wymiar 

czasu wszystkim innym nótom w calem tern dziele zawartem jest nadany. —  Jeszcze ja śn ie j: Jeżeli w jakim takcie 

nóta pół-taktow a trwa 4 sekundy, —  to ćwierciowa trwać będzie tylko 2  sekundy, —  raz wiązana jednę, a dwa razy 

wiązana pół sekundy. Ale ten pomiar jakkolwiek dokładny, bez ujęcia go jednak w oznaczone i w jednym ruchu postę­

pujące cząstki byłby niedostateczny i do wykonania trudny, szczególniej w dziełach, w które wchodzi kilka instrum entów ; 

dla zaradzenia więc tem u wprowadzono do muzyki takt. —  Dwa są rodzaje taktów: prosty i zwrotny, —  to jest dwu- 

miarowy i trójmiarowy, ale obydwa dzielą się jeszcze na znaczną liczbę innych. —  Takt obrany przez kompozytora
3 *
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kładzie się na początku systemu nót. Największy takt prosty czyli dwumianowy jest takt z dwóch p ó ł-n ó t złożony: 

oznacza się przez C albo 4 albo nawet % ,  pó ł-nóta w tyra takcie jest jedną częścią onego. Drugim taktem prostym 

jest takt dwućwierdowy 2/ 4 , w którym nóta ćwierciowa jest częścią taktu. Takty trójmiarowe są następujące: z trzech 

pół-nót złożony pisze się tak % ,  trzy - ćwierciowy pisze się 3\4 , i trzy - ósmkowy, który się wyraża % .  —  Takt się

oznacza liniami prostopadłemi przez system nót poprowadzonemi, a cały szereg nót pomiędzy temi linijami umieszczony

zowie się taktem. Takt śie daje rozmaicie —  i tak : czteroćwierciowy daje się na 4  części, lecz , jeżeli Tempo jest 

bardzo prędkie, w tenczas daje się tylko na dwie części i wyraża się przez ([* , co się nazywa w muzyce alia breve, 

takt —  jeżeli Tempo jest prędkie, w tenczas daje się tylko na dwie części; jeżeli zaś w olne, to dla ułatwienia 

podziału można dawać na 4  części. Takt %  i %  daje się albo na 3 lub na 6 części, stosownie do Tempa i charak­

teru sztuki. O innych taktach niżej cokolwiek powiemy. Niech się uczeń tymczasem dobrze oswoi z przytoczonemi

tu taktami, ponieważ te są podstawą nadstępnych.

albo.

i la k  dale] to sam o.

Z powyższych przykładów pokazuje się jak rozliczne są kombinacye taktów, chociaż jeszcze daleko większa 

liczba ich zostaje. —  Uczeń widzi w przytoczonych tu  przykładach, że im mniejszej są wartości nóty, tym więcej 

ich potrzeba na nótę największą w takcie oznaczoną. —  Gdyby więc potrzeba było użycia jednocześnie wszystkich gatun­

ków nót w jednym takcie (co się często zdarza w kompozycyi na całą orkiestrę, wtedy prędkość onych w miarę wartości 

musiałaby być wykonaną tak : żeby wszystkie ich działania ani dłużej, ani krócej nad czas oznaczony nie trwały. Jedna 

lekcya praktyki więcej nierównie znaczy, aniżeli 100 prawideł teoretycznych. —  Dla tego upraszam nauczyciela, ażeby 

w następujących przykładach na jedną rękę napisanych, zechciał z uczniem jak najtroskliwiej pracować w taki sposób, 

żeby raz nauczyciel liczył części główne taktu a uczeń różne wartości nót wygrywał, - a drugi raz odwrotnie. —  

Doświadczenie mnie przekonało, że to jest jedyny sposób nauczenia się w krótkim czasie wykonywania rozmaitych kom- 

binacyj nót w takcie zawartych.
1. Przykład na tak i cztero-ćw ierciow y. (Liczyć na i  części. NB. wolno.)

 ------
2. Przykład na tak t dwu - ćwierciowy (liczyć na 2 części).

3. Przykład na tak t z trzech p ó ł-n ó t złożony (liczyć na 3 części.)

. Przykład na tak t trzy-ćw ierciow y (liczyć także na 3)

Skoro liczeń w poprzedzających przykładach przekona nauczyciela, że umie rozeznać prędkość jednych nót od 

drugich, —  można być pewnym, że co do ta tku , nie będzie z nim żadnego am barasu; —  gdyż to dowodzi, że ma 

dobre uclio, pamięć, i czucie: można mu wtedy dać do grania następujące kombinacye.
N r. 1.

im
N r. 2.

p  : r  p ó— : t  & e **  " o
t— -1- - - - U — 1 —  - - - - 4 —



Wszystkie powyższe kombinacye potrzeba, ażeby uczeń jak najakuratniej wygrywał, zaczynając wolno i powta­

rzając każdy takt kilka razy dla zatrzymania ich w pam ięci; —  skoro się należycie z niemi oswoi tak dalece : ze każdy 
num er będzie mógł wykonać płynnie tak lewą jak prawą rę k ą , wtedy można dać uczniowi do grania male ćwiczenia 

Czernego pod tytułem ,,1 0 0  Ubungsstiicke. t39««* W e rk ,“  które porządnie i postępowo napisane, wiele mogą korzyści 

przynieść uczniowi. Dla dania wyobrażenia uczniom moim o wszystkich taktach dziś używanych, przytaczam tu przy­

kłady onych.
Takt w /s, który się daje na 4  części i używa się najczęściej w kompozycyach poważnych sentimentalnych. 

Andante. J. F . D obrzyńsk i.

Takt % ,  który także najczęściej w wolnych tempach używany bywa, i daje się albo na 3 części, albo jeżeli 

tempo jest bardzo wolne, można dawać na 9 dla większego ułatwienia podziału.

Andantino.

3= 7̂

Takt 6/s , który w powolnych tempach daje się na 6 części, w prędkich zaś na dwa 

Andante.

A llegro.

Takt %  w kompozycyach powolnych daje się na 3 części, w prędkich za ś , jako to w W alcach, Mazurkach, 

do których się najczęściej używa, uderza się tylko na pierwszą część taktu.
Andante.    ^ ____________

M azurek Elsnera.
--------- -f—f=\-fH f-f - V *  *  *

=̂3-------

i
i

Większa lub mniejsza część taktu niekiedy na początku sztuki umieszczona, nazywa się odbitą (der Aufschlag), 

w metryce anacrusis; należy ona do ważności ostatniego taktu jakiego periodu muzycznego, k tó rem u  zwykle tyle brakuje, 

ile na początku ma wartości nóta napisana, n. p.
albo

Nadmienić tu wypada, że w każdym takcie jest mocna i słaba część taktu. Na pierwszą nótę każdego taktu 

przypada czas mocny, na inne zaś mniej więcej słabe; —  wytłumaczmy to jaśniej, n . p . :  w czteroćwierciowym takcie 

przypada na 1 i 3 część taktu czas mocny, na drugą i czwartą słaby; jednakże akcent na pierwszej części taktu jes t

mocniejszy jak na trzeciej, i to właśnie stanowi różnicę taktu C od % ,  bo gdyby na trzecią część taktu taki sam mocny

czas, jak  na pierwszą przypadł, wtedy nie byłby już takt C ale % .
W  takcie trzynńarowym n. p. %  albo 3/ s tylko pierwsza część jest mocna a drugie dwie słabe.
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W  takcie 6/ 4 i %  jako złożonych z 3/ 4 i 3/ s pierwsza część taktu  i czw arta m ają czas m o cn y ; jednak  na p ie r­

w szą część akcent pada najm ocniejszy, i to właśnie różnicę tych taktów od %  i %  stanowi.

T akt %  i 3/ 4 jakkolwiek jednakow ą ważność nót w sobie obejm ują, przecież m iędzy sobą bardzo się różnią . 

N astępny przykład niech służy za dowód, jak  wiele uważać trzeba na a k c e n ta : bo przeniósłszy n . p . m elodią z %  na 

3/4 przez zm ianę akcentów usłyszem y zupełnie co innego. —  NB. L itera  m  oznacza m ocną część ta k tu , s  słabą.
. . .  i i  i i i  i i  ■ _  _ _ _®r' - h — t - l

A zatem oczywiście się p o k azu je , że m iędzy tem i dwóma taktam i je s t charakterystyczna ró ż n ic a , ho w pierw ­

szym takcie dwie są m ocne, a w drugim  jedna tylko m ocna, a dwie słabe. T u  w łaśnie je s t chwila sposobna do udzie­

lenia wiadomości uczniow i, jak  wielu mylnego są przekonania co do tró jek  i szó stek , oraz dzielenia onych na dwójki, 

czwórki. N astępujący rozdział dokładnie to objaśni.'

R O Z D Z I A Ł  X.
Trójki, szóstki i nóty, które przechodzą miarę taktu.

Jeżeli się zdarzy m ieć w jednej ręce tró jk i, a w drugiej dwójki lub czw órk i, w tedy trójki m uszą zachować

swoje najrzetelniejsze działanie, a dwójki sw oje; każda m usi zachować swoją cechę w łaściw ą. Nie będziem y zatem  grali

tak jak  to mylnie w pew nej szkole je s t  ogłoszonem ,  n . p.
3 3 m i __________i_________ , ,

.ji

a le  t a k ,  b e z  o z n a c z e n ia  w ie le  m a  b yć  
na  p ie rw s z ą ,  a  w ie ie  na  d ru g ą .

Nie masz nic szkodliwszego, jak  dać uczniowi b łędne, fałszywe o czem  w yobrażen ie ; lepiej je s t wcale nie um ieć, 

aniżeli niby um ieć.  Poprzedzający sposób oznaczony kropkam i (podług m nie), je s t  w łaśn ie : j a k  nie m a być g rane, a 

nie zaś, że tak powinno być grano.  Dla zaradzenia tem u najlepiej b ęd z ie , jeżeli nauczyciel każe grać uczniowi n . p . 

trójki, a sam jednocześnie uderzać będzie dwójki, i p rzeciw nie ; tym  sposobem  uczeń pom ału oswoi się z tymi dwoma 

rodzajam i figur, i z czasem  potrafi je  sam dokładnie wykonać. W ykonanie nieparzystych nó t na p a rzy ste , je s t  na jtru - 

dniejszem  zadaniem  w muzyce p rak ty czn e j; a zatem  jak  najstaranniej i jak  najwłaściwiej trzeba o tem  ucznia zainfor- 

mować. Parę przykładów następujących posłużą uczniowi do wprawy w tym  rodzaju  trudności.

N a u c z y c ie l ,  a lbo  u c ze ń .

* •  »

N a u c z y c ie l ,  albo u czeń .

Jeżeli zdarzy się m ieć nótę z punktem  do podzielenia na tró jk ę , wtedy nóta po punkcie następująca gra się 

po ostatniej nócie tró jk i; zaś w bardzo szybkim tem pie przypadnie na o sta tn ią , n . p.

S E ,

■ V '
T e n  p rz y  -  k ład  t r z e b a  r a z  g ra ć  w olno,  d ru g i

^ 1
p rę d  -  ko - d la

sgc £
d o św iad cz en ia  ró ż n ic y .

Szóstki.  Szóstki tak jak  trójki m ają swój odrębny, osobny ch a rak te r; piszą się ra z e m , i oznaczają się liczbą

n . p6  i łukiem  w tym  kształcie

. - f i ------



albo z takiem towarzyszeniem  
rgrg± afc

Raz wiązane powinne zachować najrztelniej swoje działanie

Andante

rallentto samo i w tym przypadku

Andante

Trójki uajakuratniej wybijać, rallent.

Niezliczone mnóstwo jest jeszcze podobnych przykładów, klórycli dla szczupłości zakresu dziełka, niepodobna

przytoczyć. Jakkolwiek ten rodzaj trudności należy do gry wyższej, wszelako nic nie zaszkodzi, że o tern uczeń teraz 

się dowie.
Dogodny jest bardzo wynalazek P . Mdltzel do dawania ta k tu , który się Metronomem  zowie. Za pomocą albo­

wiem jego, kompozytorowie mogą kommunikować exekutującym Tempo, jakie sobie zamierzyli w swoich dziełach ozna­

czyć. Zwykle na początku jakiej sztuki nad kluczem albo też z boku, umieszczają się nóty rozmaitej wartości, a przy

nich liczba oznaczająca, jaka ma być prędkość onych; następujący przykład lepiej to objaśni.

N s 1. V ivace c l  =  120. 2. Allegro J =  132. N" 3. Andante J . =  112. N -  i.  Andantino. J* — 88-

"-5—7$— m----m P * m 4 .  .— pTr— »«.-•— ----^  w; r~f~r~ \ ̂ /■— v h 
• •  «”0 :

CT~^~rrf

/, *
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W  Nr. 1 liczba 120  wskazuje, że prędkość pół-nóty  jest taką, jaka jest prędkość uderzenia Metronomu nasta­

wionego na liczbę 1 2 0 ; to samo się dzieje z numerami następnemi stosownie do wartości n ó t, jak to w powyższych 

przykładach widziemy.

R O Z D Z I A Ł  X I .

Sjukopj.

Kiedy na część taktu, która ma czas mocny, przypada krótsza n o ta , a na drugą część, która ma czas słaby, 

położona jest nóta długa; wtedy akcent z pierwszej przenosi się na drugą, co się nazywa siynkopą*), n . p.

1— i > —i f t= ? = ]I=p = ^  = t

Widzimy w Nr. 2  przykładu, że synkopy mogą być oznaczone przez łączniki. Nie każde jednak związanie

łukiem dwóch jednakowych nót oznacza synkopę, jak n. p. w następującym przykładzie.

m

Jest tylko prostem łączeniem, bo tu dwa mocne czasy mało od siebie różne, są z sobą złączone.
Nie tylko na całych częściach taktowych, ale i na ich szczegółowych cząstkach mogą być synkopy z takiemi 

własnościami jak i ich całość, n . p.

Mogą być także synkopy ciągłe, nieustające, jak w następującym przykładzie.

-fi_________ = """i— *— k  . : T> ': .''"f./ —F---- 1------- F------ a------ P t — ? — r  " f — ■ 0

m ~-P tt P ^ -----
- &—L. ~ ~ ~ > T

R O Z D Z I A Ł  X I I .

Skrócenia w  muzyce używane.

k łó c e n ia  w pisaniu nót oznaczone bywają albo przez jedną n ó tę , gdy jej prątek po obu stronach jest prze­

kreślony; lub przez kreski w poprzek systemu nót położone. Ponieważ jedno przewiązanie nót znaczy ósme, dwa, sze­

snaste i t .  d . ,  przeto większego gatunku nóta raz przew iązana, uderza się tyle razy, ile ma w sobie ósem ek, dwa 

razy przewiązana tyle razy ile ma w sobie szesnastek i t. d. Kreski w poprzek systemu nót idące, oznaczają, że cały 

poprzedzający nót szereg jeszcze raz grać należy. Jeżeli zaś taż kreska położona będzie przez cały takt, wtedy popize- 

dzający takt jeszcze raz tak samo odegranym być m usi; n . p.

Skrócenie
t - ------- 3d .  p = = - 0 f e g - - t<=> . . ..... J ~»|-F|-— ^ ------ jg------

Wykonanie

‘9 .  ,  .  .  .

J---------gs--------< ---------*----------
•"$«--------^

-m r ł  .  F-F F-F •  ■ l - r r f -

—

E-S-f-S F-

---------------d

f8t -  SrJtiStStz*t S r-

-----

HH1PPł t = ^ = ł - - j . • *— i ..!—. i .!—ii ii— -r- ł—r-fc F - r . t z t

To samo i z pauzami się dzieje. Jeżeli pauza przechodzi wartość całej nóty, wtedy używa się osobnych do 

tego znaków; i tak znak j dotykając dwóch linij wzdłuż systemu n ó t, oznacza 2  takty, trzech linij 4  takty. Jeżeliby 

zaś wypadało daleko znaczniejszą liczbę taktów pauzować; wtenczas piszą się kreski w poprzek systemu nót a nad niemi 

stosowna liczba, wiele ma być taktów odpauzowanych. Takie jednak pauzy najczęściej są używane w dziełach z kilku 

lub kilkunastu instrumentów złożonych.

Przykłady.
Z a 2  tak ty . za 4. fi 8 - t t .  19. 36. 100.

*) S y n k o p e  w yraz  grecki znaczy rozcięcie od s y n k o p to ,  rozcinam . W łaśc iw ie* w ięc nóty , o k tó rych  tylko co pow iedzieliśm y, nazyw ają  się 
S y n k o p y ,  bo ro zc in a ją , a lbo  raczej osłab ia ją  stosunki tak to w e ; u/.cyie tego sposobu w  w łaściw ym  m ie jscu , silne sp raw ia w rażen ia .
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R O Z D Z I A Ł  X I I I .
O dawaniu taktu.

TalA może • się uzmysłowić pochylaniem ręki w tę lub ową s tro n ę , co się dawaniem taktu nazywa. W  taktach 

(£  alia breve, lub 2/ 4 uderza się na raz ręką na dół, ną diva do góry. W  taktach zwrotnych; czyli trzy-m iarowych,

uderza się na r a z : ręką na d ó ł; na d w a: ręką wzmiesioną cokolwiek ku lewej stronie, a na trzy : do gó ry ; obacz figurę
1 . . .  . . . *

Nr, l  , W  takcie złożonym, mianowicie czteroćwiercioimjm 4/4  i u l2/ 8 ', uderza się na r a z : ręką na dół, na dwa :■ cokol­

wiek ku lewej stronie, na trzy : w tym samym kierunku ku prawej stronie; a na cztery: do góry, obacz.figurę Nr. 2 ;  

w %  daje się na raz i dwa: na dó ł; na [trzy: cokolwiek ku lewej stronie; na cztery i p ięć: ku prawej, a na sześć: do

góry, ale to tylko w wolnym tempie-, N r. 3 . W  prędkim zaś, daje się takt jak u 2/ 4 , to jest na dwa, 3/ 8 albó jak 3/4 ,

albo na jedno uderzenie. Nastęoujące figury lepiej to objaśnią.

N° l .  |

1 na dół.

N" 2.

' I  na dół.

n * 3 .

3 < '4, 5
1, 2 na dół.

R O Z D ZI A Ł  XIV.
O znakach informacyjnych.

Gdy jaki oddział utworu muzycznego ma się powtórzyć, wtedy piszą znaki częściowe przez system - nót prze­

chodzące, dla oznaczenia, że poprzedzającą i następującą część trzeba powtórzyć, jak n . p. Jeżeli tylko jedna

część ma być powtórzoną, natenczas kreski przy tym znaku będące, z tej się strony kładą, z której powtórzenie ma

być uskutecznione, n . p. Jeżeli tylko mają być oznaczone części jakiego peryodu muzycznego bez powtórzenia

onego, wtenczas kładą się znaki w kształcie takim E = :— ; znak jjjj lub albo jeszcze taki § oznacza, że trzeba zacząć 

od podobnego znaku, który poprzednio juź wyżej był położony. €zas.em też i wyraźnie piszą kompozytorowie dal segno 

(wymawia się senio), co' znaczy po polsku od znaku. Jeżeli przy końcu jakiej części jest luk nad notami z napisem

co znaczy prim a volta , pierwszą razą , seconda volta , drugą razą: wtedy za pierwszą
i°

g ile
razą gra się to, co jest oznaczone przez l ma, a za drugą opuszcza się l sza i gra się to, co jest pod 2&a-

Dla ułatwienia czytania nót, tam szczególniej, gdzie są nóty dodane albo bardzo wysokie, albo bardzo nizkie, 

używa się znaku takiego 8va*--*---,  który położony nad notami oznacza, że mają być grane o całą oktawę wyżej; pod 

notami zaś oktawę niżej, i to póty służy, póki nie nastąpi ostrzeżenie przez wyraz włoski loco., co znaczy, że odtąd

trzeba grać na miejscu. Lecz jeżeli do powyższego znaku 8va............... doda się przyimek- włoski eon, wtedy trzeba grać

oktawami jednocześnie. Następne przykłady wyraźniej to przedstawią.
Prawa. _ 8va_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _  loco. Lewa.

Prawa. _con 8va Lewa.

S e 31-
-# -c .  8va

R O Z D Z I A Ł  XV.
O ułożeniu palców w ogólności*) czyli palcowaniu.

Celem ułożenia palców tak na Forte-P ian ie jako też i na wielu innych instrum entach, jest ułatwienie trudności 

mechanizmu i uczynienie go ile możności zrozumiałem, dobitnem. Muzyka tegoezesna przedstawia nam co chwila nowe

•)  Francuzi nazywają d o ig te r , Niemcy F in g ersa tz , a my moglibyśmy nazwać pa lco w a n ie . Przynajmniej to nazwanie może być usprawiedli­
wione poch odzen iem , i odtąd w  dziełku mojem będę używał tego wyrażenia. Nie jestem ja  przyjacielem tworzenia nowych wyrazów, szczególniej takich, 
które niczem usprawiedliwić się nie dadzą, n. p. p o p rze d n ik i, p o su w n ik i, jak to jest  w  p e w n e j szk o le , lecz utworzyć w y ra z ,  któryby przez każdego był 
zrozumianym, któryby miał przecież jaką taką zasadę ,  zdaje mi się, że  to nie j e s t  wielkim grzechem, —  jeżelim źle nazw ał,  przepraszam szanownych 
grammatyków, —  uczyniłem to jednak bez zarozumiałości, bez tego nieszczęśliwego przekonania, że to, co ja  zrobię , je s t  n ie ty k a ln e m , w ieszczem , jest  
nawet św ię tem . —  Jest takich nie mało.
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prawie nieprzew idziane figury, gruppy m uzyczne, którym  stałego prawidła palcowania trudno  naznaczyć, którym  nakoniec 

nie m ożna naznaczyć pewnych granic, przez wzgląd na niew yczerpane kom binacye, którym  taż m uzyka podlega. —  Jednak  

można przynajm niej niektóre zasadnicze prawidła przepisać dla nadania palcom więcej łatw ości, w celu pokonywania jakeśm y 

to już wyżej powiedzieli, rozm aitego rodzaju m echanizm u. Nim jednak  do tego przystąpim y, odsyłam ucznia do części 

praktycznej pod rozdziałem  o gammach, aby się w nich dostatecznie ukształcił, gdyż gam m y są podstaw ą we w szystkich 

naw et instrum entach  całego m echanizm u. A skoro się z niem i dobrze osw oi, n iech się wróci do następujących prawideł.

Nie jesteśm y już  w tych czasach, gdzie najsurowiej zabraniano użycia wielkiego i piątego palca po czarnych klaw iszach, 

nie potrzeba jednak  nadużywać tego palcowania i zastósowywać go bez powodu.
Niektóre m iejsca i tony, w których je s t wiele krzyżyków albo bemolów przy k lu czu , dozwalają użycia wielkiego t

i piątego palca po czarnych k law iszach, n. p.

Jeżeli się zdarzy widzieć jed n ą  i tęż sam ą notę kilka razy pow tórzoną, a kom pozytor wyraźnie nie oznaczył, że 

ją  trzeba jednym  palcem  wybijać (co się czasem  używa), wtedy potrzeba odm ieniać palce dla akuralnego oddania onej, n. p .

1

4 3 2 1--------------------------- 2 - 1  —— c  s m e - - - - - - - - -* g -----3 ------- _ - 4 -------------------------------------------------------------- -j S f  " p — 1

V l e g g i e r o .  

z p ___2 -— _- - - - - s - - - - - T - - - -
4
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-
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1 1 2 1 2 1  2 1 2 1  2 1 2 1  
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4 3 2 1  4 3 2 1  4 3 2 1  5

_ |  - H — i  - I - 4 — H  - - - - - - - - -- - * - - - F - - - - - - - - - - - - - - _
-
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Jeżeli się figura jaka  ma powtórzyć w różnych m iejscach klaw iatury, pow tarza się także to samo palcowanie, 

celem otrzymania równej exekucy j, n . p .
P r aw a.

= = = = = =

4
2 3 . 1  

2 3 4  1 . - • • - F  -
-

i

e - — n

L e w a .
3 1 4  3 1 4  -------  — -
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---------------- - V . ------------^ - ( ^ - L + - r - i - £ - E = : — i— -------------------------------------------------

2 3 1

W  niektórych przypadkach , gdzie sam a potrzeba zdaje się to p rzepisyw ać, a szczególniej w kompozycyi kilko- 

głosowej przekłada się palec 3 , prawej ręk i przez 4 , a 4  przez 5 , idąc do góry ; schodząc zaś na d ó ł, 5 pokłada się 

pod 4 , 4  pod 3 i t. d. ; w lewej ręce działa się to odwrotnie.
P rzykłady .

P raw a. Lewa..

Kiedy nóta jedna  od drugiej je s t znacznie od leg łą , a kom pozytor wymaga gry zw ięzłej, w tenczas używa się 

zamiany palców, k tóra na tern zależy, ażeby nie dało się słyszeć ani żadne uderzenie  k law isza , ani żadnej przerwy 

między jednym  a drugim  tonem . Następujący przykład lepiej to objaśni.

W  niektórych passażach płynnych, zsuwa się jednym  paloem z klawisza na klaw isz, ale to tylko z czarnego na 

biały, dla nadania tonom  więcej zwięzłości.
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Co do palcowania gamm, które przechodzą zakres oktawy, i wracając nie dojdą do toniki, czyli pierwszego tonu 

gammy, ale ciągle uskuteczniać będą ten postęp tak, że przez to utworzą się niejako figury muzyczne, wtenczas trzeba 

użyć następującego palcowania.

0 - m 3 2 1 4 3 2  1 2 3 4  1 - f

2  1 2  3 4  1 , 4  3 2  1
3 2  3 2  1

Lecz to palcowanie służy tylko do gammy z tonu C ; do innych gamm w tym rodzaju trzeba innego układu, 

czego czytanie rozmaitych cwiczeń i kompozycyj nauczą. Co do palcowania nót podwójnych, jako to|: tercyj, sext, octav, 

akordów, arpegiów, to się wszystko znajduje w części praktycznej. Nakoniec niepodobna na wszystko przepisać reguł. 

Doświadczenie, wielka wprawa, i czytanie dzieł znakomitych artystów dopełnią tego, czego tu  jeszcze brakuje. Ja miałem 

sobie za obowiązek wskazać ważniejsze wypadki w sztuce grania na Fortepianie.

R O Z D Z I A Ł  X V I .
O małycli notkach, czyli notkach nadających myślom więcej wdzięku

(Bfotes d’agrement).

Takie mają nazwania pewne nótki bądź pojedyncze, bądź grupowane, które figurują w melodii jako ozdoby przy­

dane, a które nie nadwerężają wartości nóty, przy której zostają. P iszą się drobnym charakterem dla odróżnienia ich 

od nót głównych. Prędkość ich jest stosowną do przyjętego tempa.
Nótki wdzięku są długie lub krótkie. Długie nazywają się Appogiatura, z włoskiego appogiare (wspierać, przy­

ciskać), ponieważ ona wspiera niejako nótę następującą, która jest przedostatnią całego frazesu. Jej trwanie równa 

się połowie tej nóty, przy której zostaje.
Przykład .  W ykon anie .

Jeżeli zaś są krótkie, wtenczas prątki przecinają się ukośnie cienką kreseczką, a prędkość ich jest tak znaczną, 

że trwanie onych zaledwie czuć można.

. I - * "  *
----^ ------- ----------

-h- •

- S m
-  l i  ,7J — F--

Są jeszcze oprócz tego nótki wdzięku, które się z dwóch, trzech , i więcej nótek małych składają, i nazywają 

się grupetti, z włoskiego, niby małe gruppy oznaczają, n. p.

P is z e  s ię

— ^ — i-

w y k o n y w a  s ię P isze  s ię W ykonanie .

Grupetto, złożony z trzech nóteb. oznacza się czasem przez znak skrócony taki w, jeżeli postęp jest do góry, 

a w ten sposób <*>, jeżeli na dół. Czasami się piszą pod niemi krzyżyki, bemole, lub zwroty, stosownie jak kompo­

zytor uczuje potrzebę, n. p. £  £  ją.

P rzyk ład .  ... t

s§& »  - ł ~  -5= !
W yk on an ie .

i®
O mordente i trillu  znajduje się w części praktycznej.
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W y k o n a n i e ,

leg a liss im o .

R O Z D Z I A Ł  X V II.
O rozmaitym sposobie uderzania klawiszów, i o znakach, które go przedstawiają.

Ile je s t cienowań w uczuciu m uzycznem , tyle je s t sposobów  oddania onych. Jednak  te  rozliczne modifikacye 

dadzą się podzielić, na pięć głów nych, z kąd różne inne pow stają. Przedstaw iają się następującym  sposobem .

NM. Ns 2.
3

'  •  p -  ,  »  f  P r t  “ •  . ć ’ ' - y
- 4 — U . L F  p . y — L _ L J — ----------

Ns i.

espress. r a l le n t .

W ykonanie N r. 1 zależy na tem , ażeby nóty były grane jak  najprostszym  sposobem , to je s t :  ani zw ięźle , ani 

odrywając palców od klawiszów.

N r. 2  wymaga lekkości i w ybitności m iękkiej.

W  N r. 3  staccato je s t daleko w yrazistsze i bardziej odryw ane; używa się go n a jczęśc iej, kiedy gra m a być

silna, śm iała, szczególniej w akordach wielki effekt spraw ia. T en  rodzaj wykonywa się podnosząc rękę po każdej nócie,

lub akordzie, attakując klawisze mocno i elastycznie.
N r. 4  przedstaw ia grę zwięzłą łączącą ; nóty, które składają frazes m uzyczny, pow inne być wykonane jednym  

ciągiem, bez żadnej przerw y pom iędzy tonam i.
N r. 5 używany bywa szczególniej w peryodach śp iew nych ; najlepiej oddanem  być może przez lekkie akcento­

wanie każdej nóty. N adaje on frazie m uzycznej expressyq  p rzen ik a jącą , k tóra  się otrzym uje przez ociężanie palców na 

klaw iszach, bez uderzenia jednak  silnego , i zachow ując m iędzy notam i zaledwie dosłyszany przedział. Często wyrazy 

włoskie leggiero, staccato, legato, portam ento  tow arzyszą tym różnym  znakom  cieniow ania, dla nadania w iększej precyzyi 

wykonaniu.

Trem olo.
Tremolo  wyraz włoski pochodzi od tremare (d rż e ć ) , użyte bywa rozm aic ie , a wymaga wielkiej siły i giętkości

ręki. W ykonane doskonale naśladuje przedłużenie tonów  o rg an u , lub  orkiestry (ale  to tylko przez przybliżenie). Oto

niektóre przykłady i sposoby jego pisania. .

P rzykład .
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O w y ra za ch  ex p ressy jn y c li, o raz  o ic h  sk r ó c e n ia c h  w  m u zyce  
u żyw an ych .

Muzyka nietylko kombinuje tony i takt, ale takżi i siłę tonów , to jest: z większą albo mniejszą mocą onych działa na 

organ słuchacza. Dla oznaczenia wszystkich stopni siły tonów , używa się następujących wyrażeń, które podzielam po­

rządkiem ich stopni od najsłabszego do najmocniejszego.

p . p .  (P ian issim o)................................................................ bardzo cicho.
s. v (Satto  v o c e ) ................................................... głosem przytłumionym.
p .  ( P i a n o ) .......................................................................................... cicho.
tu. p . (M ezzo piano) . . . .............................................. pół-cicho.
m. v. M ezza v o c e ) ................................................................. pół-głosem .
vi. f .  (M ezza f o r t e ) ................................................................. pół-m ocno.

/  ( F o r t e ) ................................................................................................ mocno
/ . / . ( F o r t i s s i m o )  . . . ..............................................najmocniej.

K ładą czasami p . p . p . dla oznaczenia najw iększej słabości, a 
/  / . / .  najw iększej siły tonów.

T on mocny, po którym  następuje słaby, oznacza się p rzez /  p . 
(F o r te  p iano), a przeciw nie przez p . f .  (P ian o  forte).

Jeżeli forte ściąga się tylko do jednej nóty , piszą s. / .  ( sfor- 
zando.

Zw iększanie się stopniowe siły znacznej liczby tonów po sobie 
idących, oznacza się przez znak c - ;  w  przeciwnym  zaś wypadku 
przez znak odw rotny ==.. Z nak złożony z dwóch poprzedzających 

w yraża następstwo dwóch effektów poprzedzających.
W ażność  tych znaków  służy tylko do tych miejsc w  których 

są oznaczone.
Jeżeli zw iększenie s ię ,  albo z mniejszenie siły ściąga się do 

dłuższych frazesów muzycznych, w  tenczas piszą się w yrazy w ło­
skie crescendo (co raz  mocniej), decrescendo (coraz słabiej), albo d i­
minuendo, co to samo praw ie znaczy.

R inforząndo, je s t to wzmocnienie gw ałtow ne, z przyczyny 
krótkiej jego trw ałości.

Jeżeli kom pozytor chce jedną nótę tylko podnieść cokolw iek , 
w tenczas używ a znaku takiego A k tóry  się kładzie-nad nótą, a k tó­
ry  w skazuje w  ogólności niższy stopień siły od rin forząndo.

Jażeli jedna nóta ma być ciężko akcen tow aną, kładzie się nad 
nią znak taki

W y ra z  tenuto albo w  skróceniu (ten .) używ am y do w y trzy ­
mania cokolwiek dłuższego nóty, albo akordu ; przedstaw iany bywa 
przez znak taki CZ3 , praw ie w szyscy kompozytorowie tegocześui 
używ ają go w swoich dziełach.

W y ra z  skrócony p e d (pedale), oznacza użycie pedału tak zw a­
nego w ielki. Z n a k f ś  uwiadamia że pedał trzeba puścić, oprócz tego 
jeżeli będzie oznaczono przez w yrazy  włoskie una corda, to się znaczy 
że trzeba przycisnąć drugi p ed a ł, za pomocą którego k law iatura 
przesuwa się cokolwiek w  stronę praw ą, a pałeczki w tenczas ude­
rza ją  w  jedną tylko stronę.

M ylne je s t zdanie w ielu, że pedał wielki służy tylko do hała­
śliwej muzyki. Owszem , połączony z drugim pedałem sprawia p rze­
dziwny effekt w  arpegiach, akordach, lub jakich innych figurach mu­
zycznych, chociaż kompozytor wymaga gry spokojnej, cichej, a cza­
sami naw et najdelikatniejszej. W szelako  tam tylko obudwóch peda­
łów  używ ać potrzeba, gdzie je  sam autor oznacza. Inaczej bowiem 
spraw i effekt przeciwny.

Z htór w y ra z ó w  w ło s k ic h  do o z n a c z e n ia  p o stęp u  cz a su  i  d ek la m a cy i  
m u zy czn ej s łu ż ą c y c h  **)•

W y r a z y  o z n a c z a ją c e  postęp  cza su .

L a rg o , szeroko, z rozciągłym  wym iarem , oznacza ruch czasu naj­
powolniejszy.

L argh etto , (w yraz zdrobn.) cokolwiek mniej rozciągło.
G rave , ciężko, poważnie.
A d a g io ,  powoli (p ra w ie  to samo co doucem enl).
L en to , powoli, odpowiednie prawie w yrazow i A d a g io .
A n dan te , (z ró żn e m i bywa przysłów kam i) idąc, zw olna postępując 

cokolwiek prędzej jak  A d a g io .
A ndantino, (w y ra z  zdrobn.) miernie powoli( jedni za prędsze, dru­

dzy za  powolniejsze od Andante  poczytują).
A lle g re tto , cokolwiek z ży w o śc ią , lecz bez pośpiechu ( niby małe 

A lle g ro ).
M oderato, umiarkowanie.
A lle g ro , wesoło, żw awo, żywo ( z  w ielu przysłów kam i).
V ivace, ży w o , żwawo , zarów no oznacza postęp c z a su , jak  i ży­

w ość, życie w  w ykonaniu gry.
V ivacissim o, ja k  najżywiej.
Presto, prędko, śpiesznie.
Prestissim o, jak  najśpieszniej, jak  najprędzej.

A by ru ch  p r z e z  p o w y ż sz e  w y r a z y  p o w ię k sz y ć  lub p om n iej­
s z y ć , k ła d ą  p r z y  n ich  ró żn e  p r z y s łó w k i i p r z y m io tn ik i , np.

A g ita to ,  m iotany, w zrószony, ogniste czyni wykonanie np. A lle ­
g ro  a.

A s sa i , bardzo np. A lleg ro  a ;  piano a. bardzo cicho.
B rillan te, św ietnie np. A lle g ro  b. oznacza św ietne, okazale, żyw e 

w ykonanie.
B rio , blask, eon b. briso, praw ie to samo co vivace, żyw o.
Cantabile, śp iew ając; ruch powolny oznacza : przy osobnych okre­

sach , znaczy szczególniejsze odznaczenie śpiewnego miejsca.
Celere, prędki, szybki.
Comodo, w ygodny, bez pośpiechu; np .A lle g ro  c. oznacza, nie 

zbyt szybkie Allegro-, a suo comodo, dowolnie, według dogodno­
ści, praw ie to samo co : a suo arbitrio .

D olen te  , con dolor e , eon duolo, doloroso , boleśnie, w yrazy  bólu, 
cierpienia.

Fuoco, eon / . ,  z ogniem.
Furioso, eon fu ria , szalenie, z wielkim zapałem.
Insensibilmentc, nieznacznie, służy do przyspieszenia, lub zw olnie­

nia gry.

* ) Z biór tych  w yrazów  w y c ią g n ię ty  je s t  z szacow nej szk oły  P . Jana N ow ińsk iego  F . i N . W . M. P . p. S . T . — Sąd zę  że  nie obrazę szan ow n ego
A utora je ż e l i  to , co je s t  tak  trafn ie  na j ę z y k  polski w ytłu m aczon ym , w  d zie łk u  n in iejszym  dla w iadom ości u czn iów  m oich pow tórzę.
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M aestoso , majestatyczny, okazały, wspaniały, ze słowem postęp 

wyrażającym, oznacza powolny pochód, i wymaga szlachetnego 
i okazałego wykonania.

M eno , mniej.
Mesto, smutny, oznacza ruch wolniejszy.
Molto, bardzo.
Mosso, żywy, np. A llegrom , żywiej jak same A lle g ro , p iu  mosso, 

prędzej.
N on, nie np. n. troppo nie bardzo.
P iń , więcej, hardziej.
Poco, trochę, a poco a poco, po trochu, zwolna.
Quasi, jak, prawie jak.
Semper, zawsze.
Senza, bez np. s. tempo, bez taktu.
Spirito, eon s. sp iritoso , z duszą, oznacza wykonanie ożywione, 

pełne zapału.
Troppo bardzo.
Un poco cokolwiek.

C h a r a k ter y sty cz n e  o z n a c z e n ie  ru ch u  ca ły m  u tw orom  
s łu ż ą c e .

A lla  Placca, w ruchu tańca Polskiego umiarkowane, spokojne A lle ­
gretto.

Tempo di M inuetto, w  postępie M enueta, w  powolnym ruchu.
Tempo d i Valce, w postępie W alca, żywo.
Tempo d i M arcia, mierny ruch M arsza wojskowego, spokojne A l ­

legro.
Pastorale, po pastersku, spokojne A llegretto .

R ozu m ieć j e s z c z e  p o tr ze b a  w y r a z y .

Allemande, właściwie, dawny taniec niemiecki.
B a la tta , Balada, jest to jak w poezyi, romantyczne malowanie ja ­

kiego wydarzenia liryczną mową.
Barcarola, śpiew przewoźników (goudolierów) W eneckich.
Bolero i Fandango, Hiszpańskie narodowe tańce, przy których śpie­

wają uderzając pewnym gatunkiem grzechotek (castagnette).
Cantilene, piosenka, lub myśl jaka śpiewna.
Capriccio, dziwactwo, dziwaczna fantazya, kaprys; jest to utwór 

jeszcze bardziej od form z pewnym nieładem, dziwaczeniem, od­
stępujący, jak Fantazya; nazywają także te ćwiczenia Capriccio, 
w które autor nagromadził rozmaitych trudności, niby z przywi­
dzenia, a właściwie dla nauki grającego.

Concerto od słowa concertare, ubiegać się, oznacza zapasy, ubie­
ganie się muzykalne. Ten wyraz w dwojakim biorą znaczeniu, 
rozumiejąc przez niego publiczne wykonanie kilku dzieł zwy­
kle z orkiestrą, i pojedyncze odegranie Solo, na jakim instrumen­
cie. Francuzi w pierwszym względzie nazywają Concert, w dru­
gim zaś un Concerto. Concertino koncercik.

Divertimento, zabawa, jest to utwór muzykalny, skromny, bez pre- 
tensyi, w lekkim stylu i łatwy do wykonania.

Fantasia, jest dzieło, w którym poeta muzykalny swobodniejszy po­
lot swej wyobraźni dozwala, nie trzymając się ściśle form przyję­
tych.

Finale, oddział kończący dzieło jakie np. w Sonacie, Symfonii, za­
kończenie aktu w operze.

Fuga  jest kilko-głosowa kompozycya, w której naprzód samo tema, 
główną osnowę stanowiące, występuje, a po niem tęź melodyą w ro­
zmaity sposób inne głosy, każden z osobna pow tarzają, tak źe je ­
den przed drugim uciekać się zdaje. Najznakomitszym w tym ro­
dzaju kompozycyi, jest J a n  S e b a s .  B a c h .  (u r . 1685), obe­
cnie B e r t  i n i  rozłożył na 4 ręce te arcy-dzieła geniuszu i sztuki.

G iga, dziś rzadko używana melodya do tańca, w  takcie sześć 
ósmych; niekiedy i obszerniej rozprowadzona np. u H e r c a ,  S c h u ­
m a n n a .

a ,

Introduzione, wstęp do jakiego dzieła.
Minuetto  Menuet, dawny taniec w  powolnym ruchu.
M arcia  M arsz.
Motivo, tema, myśl jaka muzyczna.
N otturno, ( Screnata) przeznaczone do wykonania w cichości no­

cnej.
Pot-pouri, (czytaj popuri), lub Quodlibet, skład dzieła, z rozmai­

tych kawałków różnych autorów w jednę całość zręcznie powią­
zanego.

P reludio , Praeludium , przegrywka improwizowana lub ułożona, 
poprzedzająca zaczęcie jakiej sztuki.

Preghiera, prośba, modlitwa. s.
Rapsodie, rapsodya, część, lub księga z poematów H o m e r a ,  

znaczy także ramotę, liche dzieło; tu  zaś pospolicie utwór liry­
cznej treści, jak ustęp czegoś większego, lub jako dzieło drobniej­
sze, swobodniej napisane, do którego autor nie zbyt wielką przy- 
więzuje cenę.

Reverie, marzenie, dumanie, urojenie, dzieło lirycznej treści.
Ricordanza, wspomnienie, jest utwór, w  którym różne okazują się 

temata już znane.
Rom anza, śpiew wkształcie pieśni, niekiedy i na szczególne instru- 

menta pisany.
Rondo, w yraz z francuzkiego wzięty, znaczy dzieło, wktórem głó­

wne tema powtarza się kilka razy. Rondino, wyraz zdrobniały.
Scherzo, (skierco), żart, ten rodzaj sztuki wymaga żywego wyko­

nania.
Siciliatia, pieśń pasterska w Sycylii w wyraźnie odznaczonym rytmie.
Sinfonia, dzieło muzykalne poważnej zwykle treści, składające się 

z trzech i więcej oddziałów na całą orkiestrę.
Sonata jest kompozycya na jeden inslrumant, lub z towarzyszeniem {

drugiego, poważnej treści, składająca się jak i Synfonia, z trzech 
lub więcej oddzielnych części. Tak znane Duetta, T ria , Kwarte- 
ta i t. d. zwykle są w formie Sonaty.

Tema, melodya, śpiew, lub myśl jaka, która służy za osnowę do F u ­
gi, lo W aryacyi i l. p.

Toccata, to imie dawano dawniej dziełu, ułożonemu w sposobie ob­
szernego praeludium, dziś w  rządkiem jest używaniu.

Uwertura z franc. Ouvertura, od W łochów i Synfonią zwana, słu­
ży do otwarcia opery lub dramatu i t. p.

V ariacioni są kompozycyą, składającą się z kilku odmian przerobio­
nego tematu.

Dokładniejsza wiadomość o tych wszystkich dziełach, do nauki kom- «■
pozycyi należy. \

W y r a z y  w  sz c z e g ó ln y c h  m iejsc a ch  w  środ k u  sz tu k i, postęp  
cz a su  z m ie n ia ją c e .

Accelerando, śpiesząc coraz prędzej.
A d  libitum  lub a piacere, dowolnie, tak co do wyrażenia, jak i po­

stępu.
A  rigore, zścisłem zachowaniem taktu; senza r. lub a piacere, lub 

senza tempo, bez zachowania taktu. t
A lla  stretta, zob. stretta. »
Doppio, podwójny, np. doppio movimento lub tempo, w podwójnym 

postępie, jeszcze raz tak prędko, jak to, co poprzedzało.
Fretta, pośpiech, piu  lub c o n f.  w pośpiechu, coraz prędzej.
Gradazione, stopniowanie, eon g .  oznacza stopniowe zwiększenie 

łub osłabienie tonu i zwolnienie postępu czasu.
Imparicntemente, niecierpliwie, żywo.
Imp eto, gwałtowność, eon i. impetuosamente, popędliwie, gwałtownie.
Istesso, ten sam, V istesso tempo, len sam postęp czasu.
Lentando, zwalniając.
Meno vivo, z mniejszą żywością.
Morcndo, umilczaiąc, także calando, perdendosi, scemando, mancan-

*



d o , smorzando, oznaczają niknienie mocy to n u , a niekiedy i 
zwolnienie.

Precipitoso, ruch przyśpieszony.
Rallentando, ritardando, slentando, zwalniając, opóźniając postęp 

czasu, coraz to wolniej.
Ritenulo, z przetrzymaniem, przeciągle. Zwalnianie i przyśpiesza­

nie w graniu, jest dziś bardzo w używaniu. W  swojem miejscu, 
nie jest bez skutku. Nie trzeba tylko przesadzać, bo przesada jak 
wszędzie, tak i w muzyce, nie zrobi potrzebnego wrażenia.

Stinguendo lub estinguendo, gasnąc, niknąć.
Strascinando lub trascinando, wlekąc jak rallen.
Stretta, pośpiech, stretto, piu stretto, zwłaszcza przy końcu sztuki, 

oznacza ruch przyśpieszony, coraz to prędzej.
Stringendo, oznacza stopniowe przyśpieszenie.
Rubato, kradziono, jest to rodzaj gry, gdy jednym częściom taktowym 

coś się z ich długości ujmuje, a drugim przyczynia, zwłaszcza gdy 
lewa towarzysząca taktu przestrzega; tu szczególniej strzedz się 
potrzeba przesady.

Semprepiu mosso, piu presto, coraz to prędzej, żywiej, śpieszniej.
Stinguendo (jak  w yżej).

Wyrazy oznaczające charakter dzieła, tak na początkn jak  
i na szczególnych miejscach umieszczane.

Adirato, rozgniewany.
AJfabile, przyjaźnie, mile.
A ffe tto , uczucie, eon a. affetuoso, affetuosajnente, z wyrazem ży­

wego uczucia.
Afjlizionc , (eon) ze smutkiem z . dolente.
A g ilita , (eon) z lekkością, z winnością.
A ll’ improviso, niespodzianie, raptem.
Amabile, mile np. Andante a.
Am aresza  ( eon ), z goryczą.
Anim a , dusza , eon a. animato, ożywiony.
Animo , duch, odwaga, animoso, odważnie, śmiało.
Appassionato, eon passione, passionato, namiętny, więcej jak a f­

fetuoso.
Ardito, śmiały, odważny.
B izzaro, dziwaczny.
Bravura, w aleczność, eon b. ze śmiałym, świetnym, pokonywają- 

cym wszystko wyrazem.
Brillante, świetnie, okazale.
Bruscamente, z franc, brusquement, nagle, porywczo.
Calmato, eon calrna, spokojnie.
Cantabile, śpiewająco.
Consolante, pocieszająco.
De/icato, delicatamente, delikatnie, miękko, wytwornie.
Dolce, słodko, łagodnie, eon dolcezza, ze słodyczą.
Espressivo, con exprcssione, z wyrażeniem, z grą pełną wyrazu i 

uczucia.
Fantastic amente, fantastycznie, dziwacznie.
Feroce, ferocemente, dziko, surowo.
Fiero, fieramente, dumnie.
Flebile, febilm ente, placząco, to samo prawie co lagrimoso.
Frcddamente, ozięble.
Funebre, np. Marcia f  Marsz pogrzebowy.
Fuoco, conf. fuocoso, ognisto.
Furioso, szalony.
Furorę eon f  z wściekłością, zajadłością, z szaleństwem.
Giocoso, wesoły, żartobliwy, zabawny.
Giustamente, stosownie, przyzwoicie.

Grazia, wdzięk, eon g ., grazioso, wdzięcznie , powabnie. 
Gustoso, con gusto, ze smakiem.
Jubiloso, radośnie, wesoło, wykrzykując, wyśpiewując.
Innocentę, niewinnie.
Impaziente, impazientemente, niecierpliwie.
Impeto, eon i., impetuoąo, z gwałtownością, popędliwością. 
[ndijferenza, obojętność, znaczy lekkie, mało akcentowane wyko­

nanie.
Inquietto, niespokojny.
Intrepidamente, nieustraszenie, znaczy śmiały wyraz gry. 
Irresoluto, wahający się, niezdecydowany.
Lagrimoso, płaczący, wyraz smutku.
Lamentabile, uskarżając sią prawie, to samo co lagrimoso. 
Languido, languendo, omdlewający, tęskniący.
Leggiere, leggiermente, lekko, delikatnie.
Lussingando, pochlebnie, oznacza lekkie dotknięcie tonów.
Luttuosamente, smutnie, malowanie bólu w smutku pogrążonego 

serca.
Marcato, ben m. z szczególnem odznaczeniem każdej nóty.
Mesto, smutny, znaczy także i powolny postęp czasu.
Misterioso, tajemniczy, tony niejako zasłaniający.
Mollemente, miękko rozkosznie.
Neg/igente, niedbały, oznacza pewne pozorne zaniedbanie w wy­

konaniu.
Parlante, mówiący, miejsce tym wyrazem oznaczone, wymaga to­

nów z wyrazistością i mocą uderzonych — w muzyce wokalnej 
wymawianie raczej znaczy niż śpiewanie.

Patetico, pateticamente, patetycznie, wzruszająco.
Pesante łub pesentamente, ociężale.
Piacevole, przyjemny, miły.
Piangevolmente, uskarżająco się, piangendo, jęcząc, utyskując, ża­

ląc się.
Pietoso, wyraz wzruszenia.
Pomposo, okazały, szumny.
Precisione, eon p . z dokładnością, precyzyą w postępie czasu i wy­

rażenia.
Quieto, spokojny.
Risoluto, odważny, śmiały, zdeterminowany.
Risvegliare, obudzić, risvegliato, obudzony, ożywić wykonanie. 
Scherzando, żartobliwie, lekkie, żywe wykonanie oznacza.
Sciolto, lekki, zwinny, znaczy częstokroć nóty bardziej wybitne 

niż wiązane.
Sdegnoso, eon sdegno, z gniewem, popędliwie, prawie jak adirato. 
Secco, suchy, oschły.
Semplice, prosty, eon simplicita z prostotą.
Sostemito, wytrzymany, oznacza ścisłe zachowanie taktu.
Spit'itoso, ożywiony, eon spirito, z duszą.
Strepito ,szelest, wrzawa, cons., strepitoso, szeleszczący. 
Tempestuoso, naśladujący burzę.
Tenero, teneramente, eon tenerezza, delikatnie, czule, rzewnie. 
Tenuto lub skróć, ten. zwykle nad jedną nótą, wymaga ścisłego wy­

trzymania nóty. Herz zamiast ten. używa znaku w kształcie ma­
leńkiego prostokąta.

Tranquillo, spokojny, tranquillamente, spokojnie.
Velocc, con velocita, szybki, rączy, z szybkością.
Vigoroso, mocny, silny.
Vivente, żyjąc, wykonanie ożywione, vivo żywy, vivace, żywo. 
Volante, lecący, unoszący się, lekkie dotknięcie oznacza, jak gdyby 

ręka ponad klawiaturą unosiła się.
Volubilimcnte, convolubilitate, zw iększą szybkością, ruchem.
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Niektóre rady i przestrogi rodzicom i uczniom przydać się mogące.
1) W iek do uczenia się muzyki najwłaściwszy jest od lat 7 — 9. Wszelako nie można z pewnością tego 

oznaczyć, zależy to od zdolności i sił fizycznych, które się w jednych w cześniej, w drugich później rozwijają. Lepiej 

jest jednak (jeżeli się da) wcześniej zaczynać naukę m uzyki, a przynajmniej nad samym mechanizmem pracować, póki 

palce są giętke, aniżeli zapóżno, n. p. w 12, 13 albo 14 roku , gdzie ręka i palce trudniej się już kształcą. Zdarza 
się czasam i, że w 4łym i 5 ^ “  roku okazują się w dzieciach nadzwyczajne zdolności, które się poznają po dobrym 

słuchu, pam ięci, i trafianiu n ó t , które po zanuceniu jakiej piosneczki powtarzają z wielką praw dą; ale z takiemi 

dziećmi trzeba ostrożnie postępować; można pracować, ale tylko m echanicznie; bo jeżeli to dziecię ma talent praw­

dziwy, to go z wiekiem nie u traci, lecz męcząc umysł jego przedwczesną p racą , możemy w niem przytłumić najpięk­

niejsze zdolności.

2) Wybór nauczyciela powinien być jak najstaranniejszy. Od pierwszego albowiem prowadzenia zależy postęp 

ucznia, i dalsze rozwijanie się jego talentu. Utrzymywanie więc, że ,,jak  na początki, to dobry tymczasem taki nau­

czyciel* ‘ bardzo jest mylnem i szkodliwem.

3) Skoro nauczyciela światłego rodzice i uczeń dostaną, potrzeba ażeby mu zaufali, wszystkich rad jego słu­

chali i jem u tylko jedynie wierzyli, a nie pokątnym podszeptom fałszywych dillettantów, którzy najczęściej błędne mając 
o muzyce wyobrażenie, i rad błędnych innym udzielają.

4) Fortepian do uczenia powinien być ani za lekki, ani za ciężki. W  pierwszym przypadku, uczeń przyzwy­

czaiwszy się do lekkich klawiszów, nie mógłby polem nic wykonać na klawiaturze cięższej; w drugim z a ś , nie mając 

jeszcze sił fizycznych dostatecznie rozwiniętych, mógłby sobie ręce i palce osłabić, coby złe skutki za sobą pociągnęło.

5) Siedzienie i trzymanie się przy Fortepianie powinno być ani zaniedbane, ani też wijmuszone. Łokciami nie

wyrabiać żadnych dziwnych poruszeń, palce ani za nadto okrągło, ani płasko trzymać, karikaturo-fantastycznych uderzeń 

klawiszów jak najtroskliwiej się wystrzegać, —  a takiemi są: podnoszenie ręki przynajmniej na łokieć od klawiszów, 

jakieś dzióbanie onycli, to znowu jakieś zamiatanie klawiszów palcam i, jak gdyby te kurzem były pokryte, albo n. p. 

po uderzeniu klawisza dławienie go niemiłosiernym sposobem dla okazania jakiegoś urojonego crescendo i diminuendo, 

albo co gorsza portamento, które na fortepianie na jednym  tonie wcale nie exystuje. W strząsanie konwulsyjne głową 

lak często towarzyszące naszym młodym exekutorom , i tym podobnych wiele innych niedorzeczności; —  bo pamiętać

trzeba na dawne przysłowie ,,quod licet Jovi, non licet bovi“ , co znaczy: że jeżeli wolno jest wielkiemu człowiekowi

dopuścić się jakich absurdów , to nic upoważnia bynajmniej tych, którzy dopiero wzdychają, ażeby kiedyś byli Lisztami. 

Mnie się zdaje, że siedząc i trzymając się spokojnie, można grać dobrze, mieć wielki mechanizm, czucie i cieniowanie.

6) Poświęcić trzeba przynajmniej trzy godziny na dzień (szczególniej w początkach), chcąc jaki postęp uczynić. 

Można je tym sposobem rozdzielić: jedną na gammy ze wszystkich tonów i w różnych pozycyach, drugą na ćwiczenia 

w rozmaitym rodzaju i charakterze, a trzecią na czytanie dzieł nowych, i wyuczenie się ich dokładne. To oswaja z 

rozmaitemi podziałami i figurami muzycznemi. —  NB. Czytać trzeba różne kompozycye, tak dawniejszych, jak i tego- 

czesnych autorów, klassyczne i romantyczne, a tym tylko sposobem można zostać kiedyś dobrym nót czytelnikiem.

7) Wybór sztuk powinien wyłącznie należyć do nauczyciela. Potrafi on stopniowo przedstawiać dzieła ucz­

niowi, —  nie przestanie zapewne na samych solowych kompozycyach, jakiemi są : W aryacye, R onda, Fantasye, Pot- 

pouri, Ballady i t .  d . , ale zechce ucznia przyzwyczaić do dzieł klassycznych z towarzyszeniem kilku instrumentów, jak 

n . p. Sonaty, Tria, Quartetla, Quinietta, Sextetta, Septetta, i tym sposobem dać mu wyobrażenie o rozmowie muzycznej, 

o której wzorów Mozart, Betlioven, Hummel, Onslow, Moscheles, Spohr dostarczają nam obficie.
8) Nie trzeba się spieszyć z popisyicaniem , chociażby nawet przed dobrze znajomemi osobami, a tern bardziej

publicznie. Nie. masz nic nieprzyjemniejszego, jak kiedy nie umiejąc czego dokładnie, chcemy komu zrobić przyjem ­

ność, —  szkoda fatygi i czasu. Dla tego zawsze trzeba pierwej się poradzić nauczyciela, czy można to lub owe dzieło 

wykonać przed kim? a jeżeli ten da odpowiedź potwierdzającą, a poiciedzie się i l e : wtedy uwalniamy się przynajmniej 

od zarzutu, który tym razem ciężyć będzie na nauczycielu. Wszystko musi dojrzeć, a dopiero jest zdrowe i posilne.

9) Nie przyzwyczajać się do preludiów  przed zaczęciem jakiej sztuki, bo te zwykle są albo niestosowne, albo 

co gorsza zupełnie z innego tonu. —  Jeżeli jednak nabędziecie tego nałogu do tego stopnia, że się bez tego obejść

nie dędziecie mogli, zastanówcie się przynajmniej, z jakiego tonu jest sztuka, a polem sobie już w tym samym tonie
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preludiujcie. Byłem nieraz świadkiem, jak  kompozycya miała być wykonaną w tonie E s ,  a exekutor palnął preludium 
z tonu A  minor. Sprobójcie jak  to wygląda.

10) Szukajcie znajomości z artystami i dobremi am atoram i, nie z takimi jednak, co o sobie dobrze mówią i
trzym ają, ale o których inni, zwłaszcza praw dziw i znawcy bezstronni dobrze mówią i trzymają. Słuchajcie z uwagą ich
gry, korzystajcie z ich uwag, chociażby te były nawet krytyczne, gdyż lepsza je s t  prawda gorżka aniżeli najsłodsze 
pochlebstwo. Nic łatwiejszego, jak  młodego człowieka zbałamucić przedwczesnemi pochwałami. Ileż to razy one przy­
prowadziły niejednego do zarozum iałości, z której potem sam siebie nawet uleczyć nie był w stanie , bo chociaż miał
wewnętrzne przekonanie, że je s t  niższym od d rugich , ale fałszywa miłość własna nie dozwalała m u tego powiedzieć.
Strzeżcie się w ię c ! s t rzeżc ie ! tej szkodliwej wady.

*■ 11) Mania improwizoivania ogarnia znaczną część naszej młodzieży, —  jes t  to nietylko nagany g o d n e m , ale
najszkodliwszem, najniedorzeczniejszem. Cóż to jes t  Im prowizator prawdziwy? jes t  to wieszcz! —  a wieleż tych wiesz­
czów mamy? Oto był nim jeden w osobie nieśmiertelnego Hummla, a dziś żyje wielki geniusz Chopin. Jakżeż można 
obrażać tak wielkie im iona, jak  można tak zuchwale poniżać sz tu k ę? !!  ale tak być musi u nas —  dla czego? bo nie 
mamy krytyki światłej, opartej na gruntownej znajomości rzeczy, —  nie mamy ludzi, którzyby karcili zuchwałe zamiary 
tych przedsiębierców improwizacyi, i tym sposobem otwierali im oczy, że się sami przez to gubią i są celem pośm ie­
wiska. A c h ,  jak  to boleśnie pa trzeć ,  jak  inne kraje wysoko stoją w swoich pojęciach o muzyce, —  a my jesteśmy
daleko, bardzo daleko od n ich ,  —  bo jeżeli można ramotę m uzyczną , niezasługującą nawet na żadne wspomnienie
nazwać im prow izacyą , to lepiej jes t  wyrzec się m u z y k i , i przestać jej hołdować. Strzeżcie s i ę , kochani uczniowie, 
zapatrywać na tych szarlatanów, którzy upojeni lichemi pochwałami w pismach peryodycznych, gdzie z równem uczuciem 
słuchają boskich tonów M ozarta, Bethovena, Rossiniego, jak  mazurka Kubełki, któremu nietrudno obok imion wielkich 

* położyć (niby dla porównania) jakiego liweranta  n ę d z n y c h , litości godnych klecideł m uzycznych , —  pysznią się niemi i
sądzą, że istotnie są wielkiemi ludźmi, skoro im toż pismo oddało sprawiedliwość. W inszujemy wam tego zwycięstwa! 
cieszcie się tern kadzidłem; ale radziemy, abyście nie robili ani kroku po za wasz ob ręb ,  a zwłaszcza za g ran icę ,  bo
tam  się dowiecie, czem jesteście rzeczywiście, i może się dacie przekonać, żeście tam skończyli, gdzie dopiero inni
zaczynają. Boże daj! aby się ta epidemiczno - muzyczna choroba wyniosła jak najprędzej do muzułmańskiej jakiej krainy 
muzyki, gdzie dla niej miejsce najwłaściwsze, —  ale to pierwej nie nas tąp i ,  póki krytyką nie będą się trudnili dudzie 
mający prawdziwą znajomość rzeczy, bezs tronność ,  i czysto - estetyczne pojęcia o sztuce. Zaklinam w a s ,  kochani moi 
uczniowie, wyrzeczcie się tych złych duchów, czcijcie prawdziwe bóstwo, a nie kłaniajcie się bałwanom. Jeżeli k tórem u 
z was nieba nie odmówią tego rzadkiego d a ru ,  utoruje on sobie drogę , i znajdzie wielbicieli w prawdziwym świecie 
muzycznym , tak jak  ich znaleźli Hummel i nie porównany Chopin. Wystrzegajcie się więc improwizowania, a p rzy ­
najmniej nie czyńcie tego publicznie, ale w gronie bardzo zaufanych przyjaciół. Pamiętajcie albowiem, że najpierwsi 
improwizatorowie świata mieli swe dni nieszczęśliwe.

12) Niech nikt nie sądzi, że szkoła , jakąkolwiek by ona była, udzielić może także ta le n tu , —  n i e , tego się 
nie nabywa, —  to nieba dają. Szkoła może podać sposoby do rozwinięcia go, do przedstawienia, jak  ten talent w ro z ­
maitych odcieniach może być okazanym, ale nauczyć kogo talentu (jak to wielu wyraża) to niepodobna. Można się n a u ­
czyć wszystkich sposobów g ran ia ,  mieć wielki mechanizm, a robić to wszystko bez talentu. Można mieć zdolności, ale 
nie talent. Przez talent więc rozumieć trzeba praicdę, której muzyka pod każdym względem wymaga.

Część  p rak tyczn a .
Ćwiczenia na pięć palców, nie zmieniając położenia ręki.

Ćwiczenia pięcio-palcowe mają za przedmiot, kształcenie mechanizmu rąk obudwóch, przez wykonywanie rozm ai­
tych kombinacyj z pięciu nót złożonych. Szczególniej zwracać uwagę trzeba na sposób trzymania rę k i ,  to je s t :  ażeby
żadnych poruszeń ani łokcia ani pięści nie dopuszczać. Ręka będąc z natury skłonną do naginania się w stronę palca 
piątego, ponieważ ten jes t  najsłabszym , nie może uniknąć nieznośnych poruszeń. Trzeba zatem najusilniej starać się
naginać rękę w stronę palca wielkiego. Palców nie zatrzymywać na klawiszach, a tym sposobem otrzymamy miłą swo­
bodę ręki, ukształeimy palce na leżyc ie , i uczyniemy ich niezawisłemi. Jest wielu nauczycieli, którzy chcą koniecznie
wprowadzać ćwiczenia palców za pomocą daktylionu  (rodzaj mechaniki ivynalezionej p rzez  P . H. Herz). Ja sądzę ,  że
ten wynalazek je s t  prosto spekulacyjnym, działającym na massę dilłetantów ubiegających się za nowością. Pom nąc albo­
wiem, że tacy artyści jak  Clementi, Cramer, Bethoven, M ozart, Dussek, Hummel, T ie ld , M oschelles, Kalkbrenner, Kies, 
a ze współczesnych Chopin, Thalberg, L iszt, Henselt, Drejschock, W o lf  etc. ukształcili i wydoskonalili grę swoją, bez 
pomocy daktijlionu*), zdaje się, że i my bez tych samołóicek obejść się możemy. Niech tylko uczeń stara się powyższe 
przestrogi najrzetelniej wypełnić, nadto, niech pamięta, że każde ćwiczenie zaczynać trzeba jak  najwolniej, potem coraz 
prędzej aż do największej szybkości, a może być p e w n y m , że przy szczerej pracy, i miernej nawet zdatności może 
dojść do celu zamierzonego i żadnych do tego machin nie potrzebować. Nadmienia się tu przy te rn , że każde ćwi­
czenie następne, powtarzać trzeba kilka, a nawet kilkanaście razy.

*) W s z a k ż e  sam I le rź ,  a u to r  dakty lionu nie znał  go naw et  nigdy, a je d n a k  j e s t  znakomitym fortepianislą.

Czcionkami Breilkopfa i I liertla w Lipsku.
7
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'  /  '  fĆwiczenia dla uzyskania niezawisłości palców 

.jednych od drugich.-
Ha l e c ,  k t ó r e  z o s t a j n  n a  k l a w i s z a c h ,  p o w i n n y  h y c  z a o k r ą g ł o  ne  c o k o l w i e k ,  t e n  z a s  k t ó r y  j c s l  p r z e z n a c z o n y  do  W y ­

b i j a n i a  j e d n e j  n o t y  c i ą g l e ,  m a  w y b i j a ć  jj. /  n a j w i ę k s z ą  r e g u l a r n o ś c i ą  Tiez p o r u s z e n i a  r y k i .  K a ż d y  i r a m e r  p o w  - 

I n n a f  k i l k a  a l b o  k i l k a n a ś c i e  r a z y — O lo  p r z y k ł a d y . —

eAV 1. JS". i i .

3 3 3 3 3 3 3 3

iA <: 4 .
4 4 4 4 4 4 4 4
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Ć w iczen ia  d la  n a b ra n ia  w p r a w y  w  p r z e b ie g a n iu  k la w ia tu r y  
bez p od łożen ia  p a lea  w ie lk ieg o : o ra z  p rzy zw y cza jen ia  d ru gich  

p a lcó w  do sięgan ia  z ła tw o śc ią  te r t i i ,  cpia r t, quint i s e x t . _
JRicg; p a l c ó w  p o w i n i e n  h y c  z u p e ł n i e  n i e z a w i s ł y  od  r ę k i  i r a m i e n i a O l a  n a d a n i a  o b s z e r n i e j s z e g o  m e c h a n i z m u  p a l ­

i o m ,  d o b r z e  h ę d z i e  w y k o n y w a ć  n a s t ę p u j ą c e  ć w i c z e n i a  w o d l e g ł o ś c i  d w ó c h  a l b o  n a w e t  I r / e d i  o c f a v .  _
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O g a m a c h  w  o g 'o ln o sc i.
S k i l l ' l l  Iir7.cz ć w ic z e n ia  p o p r z e d z a j ą c e  n a l i ic r z e  u c z e ń  d o s t a t e c z n e j  r o n  iiu sc !  w  m e c h a n iz m ie  p a lc ó w :  m o ż e  p r z y s t ą p ię '  

d o  g a m m , k tó r e  sii j e d y n y m  ś r o d k ie m  do r o z w i n ię c i a  r e k i . — G ło w n a  I n u d n o ś c ią  w  p r z e b ie g a n i u  g ł a d k o  k l a w i a t u r y  

j e s t  p o d ło ż e n ie  p a lc a  w ie lk ie g o  jiod in n e ,  i  p r z e ło ż e n ie  o n y c li  p r z e z  p a le c  w i e k i .  N im  w ię c  z a c z n ie m y  g a m m y  , d o b r z e  

b ę d z ie  p r z y g o t o w a ć '  r ę k ę  i p a l c e  «■ s p o s o h  n a s t ę p u j ą c y .  N I . k a ż d y  n u m e r  p o w t a r z a ć '  k i l  k a j i a ś c i e  r a z y  . _

D la  n a b r a n ia  w ię k s z e j  j e s z c z e  ł a t w o ś c i  i l e k k o ś c i  w  p o d k ła d a n iu  i p r z e k ła d a n iu  p a lc ó w ,  d o b r z e  b ę d z ie  w p r a w ia ć  s ię  

w n a s t ę p u j ą c e  Ć w ic z e n ie   __



tak iern  przygotow aniu m ożna p rzy stąp ić  <t<» gam m ,k tó ry  m trz e b a  posw ięcic je d n ą  p rzynajm nie j godzinę codziennie, poi, 

ta r z a ją c  k ażd ą  k ilk a n a śc ie  razy  n a  ro zm a ite  sposoby pod ług  poniższego w zoru  w tonie C w skazanego . Je s t ty lkojeden sposoli 

dobrego ułożenia palców  w gannnaeh. N astępujące p rzep isy  ra z  utkw ione w pam ięcąposlużą mu do zasto sow an ia  się  ogólnego.

1.’ W szystkie gam m y zaczynające  się od k la w isz a  b ia łego ,w ym agają  p a lc a  w ielkiego w praw ej rę c e ,k tó ry  się p o d k ład a  z po- 

rz ą d  ku nap rzód  pod 3 . pa lec  a potem  pod 4 .  i . t .d .  p rzez w szystkie o k taw y (: m a się rozum ieć g ra ją c  do gory  :) w ra c a ją c  zas,

trn  sani p o rz ą d e k  palców się zachow uje, ty lko  odw rotnie .  W tonach k tó re  są bem olam i p rz y  kluczu oznaczone, pa lec  w ielk i

p r z y p a d a  n a  k l a w i s z e  € . i F .  w y ją w s z y  fo n  F i s  m a j o r ,w  k t ó r y m  p a l e c  w i e l k i  p r z y p a d a 'n a  II i E i s — RB. g a m m y  z a c z y n a j ą c e

się od klaw iszów  Czarnych, nie p rzypuszczają  p a lc a  w ie lk ieg o  to co d o  ręk i p ra w e j..— 2 . Lew a rę k a  z a c z y n a S ^ a lc e m  i na

p i ą t y m  s t o p n i u  g a m m y  p r z e k ł a d a  p a l e c  30.1 p o t e m p o  w y j ś c iu  p a lc ó w  4*7i . t . d  . p r z e z  w s z y s tk i e  o k t a w y  .W y jm u je  s i ę  o d  t e g o  to n  

II .w  k t ó r y m  z a c z ą c  t r z e b a  p a l c e m  4  . p o t e m  p r z e ło ż y ć  p r z e z  p a l e c  w i e lk i  4 . d a l e j  3. i t y m  s p o s o b e m  a z  d o  u k o ń c z e n ia  g a m m y .

Co d o  to n ó w  b e m o la m i  p r z y  k lu c z u  o z n a c z o n y c h ,n ie  m o ż n a  o g o ln c g o  p r a w i d ł a  u s t a n o w i ć .  T u  p r a w i e  w  k a ż d e j  g a m m ie  p a le c  

w i e lk i  p r z y p a d a  n a  in n e  k l a w i s z e :  m u s im y  z a te m  k a ż d ą  z o s o b n a  w y s z c z e g ó ln ić ,  i t a k :  w  g a m m ie  F . p a l e c  w i e l k i  p r z y p a d n i e  

n a  C i F . w  g a m m ie  B  n a  I )  i A .w  E s  n a  G i P .w  A s  n a  C i G .w  D e s  n a  F  i C .w  t o n i e  z a s  G e s  a l b o  F i s  p r z y p a d n i e  n a  C es c z y i  i I I .

i n a  F  c z y l i  E i s  O to  s ą  o g o ln e  p r a w i d ł a  d o b r e g o  p a l c o w a n i a  W 'g a m m a c h  m in o r o w y c h  p r a w i c  t e  s a m e  s ą  z a s a d y  z  n ie - ,

k to r  cm i m ałem i odm ianam i, k tó re  św ia tły  Nauczyciel uczniowi o b ja śn i. Możemy tedy zacząc ćwiczenia gammiczne wykonywa-

ją c  j e -crescendo  do go ry ,a  d im in u e n d o  na pow rot  _

1
c l  V 1 .  C m a jo r . 1

°  W  n a s t ę p u j ą c y c h  g a m m a c h  t e n  s a m  u k ł a d  p a l c ó w .  —

i_/> ? 2 .  Ci m a jo r .

c /j V 3 .  I) m ajor .

c/1 V 4  . A m a jo r .

u u c/Y'.’ 5 .  E  m a jo r

c /j V (». H  m a jo r .

f S =



kA  V 7. F is  m a jo r

O d tą d  z a c z y n a j ą  s ię  g a m m y  k t o  c c  m a j ą  JicmoJc

c/Vt^'sT'F m a jo r . 1 t 1 _ * J

«vVv 9 .  B m a jo r

V.* 1 0 . E s  m a jo r

cA 11. A s m ajo r

c/Vy 1 2 . D e s  m a jo r

>es m a jo r



a l l l O

G a m m y  m in o r o w e .
Nauczywszy się \vs'/.y s tk icli panini m a jo m iy c f i  na pam ięć , i jmzuawszy dostatcf-7.11 ie i< h w łasnośc i; łatw o I111l7.it m n , _ l  

soliic uczeń  san i u tw orzyć  gammę m inorow ą podług n astępu jącego  jiraw iilła .W iemy że ch arn k f. 1 \ sty czna ło ż n ic ą  to .iu

m ajo r względem m inor je s t  t e r t i a  Chcąc "więc zrobić gammę minorow ą trz e b a  w z iąsc  z a m ia s t w ie lk ie j t e r t i i ,  m a łą  , a

re sz tę  tonow  źachow ac j a k  były w gam m ie m a jo r — uapowrńt. z a s  obserw ują się tony do te j m ałej te r ti i  należące., j a k  u]i.

A zatem  w idzim y,że w poprzed za jący m  p rzy k ład z ie  jed n a  ty lk o  te r t i a  m a ła  Es zm ien ia  c b a ra k i 1 1 gam m y,a ws/ystki* 

inne tony za trzy m iiją  się ta k ,  j a k  gdybyśmy g r a l i  z tonu C m a jo r. Schodząc za s  na  dńł zam ieniam y 11 n a  B . A na As i o trzy - 

m ujem y t r z y  Bemole B . E s .A s .k tń re  do to n u  Es n ia jo r  n a le ż ą . S ą jeszcze opi-ocz tego inne gam m y m inorow e,k tóre  rzadko 

kiedyr używ ane,cllyba do w y rażen ia  m yśli ja k ie j c h a r a k te r y s ty c z n o  -  llielaiichołioziiej luli seiltą lllt l l la l l l l  j.d o  w yją 

Ikowycli n a le ż ą .  Oto icli o h raz  . —

Ze w szystkich je d n a k  n a jre g u la rn ie js z a  i n a jh a rd z ie j używ ana je s t  w p rzy k ład z ie  pierwszym 1. oznaczona. T< j  si«t zat« i 

trzym ać ' i cwiczyc w n iej n a jb a rd z ie j p o trzeb a  . Na zap y tan ie  więc w iele gamma m inor t a  luli in n a  m a krzyżyków  czy bemol. >w ■» 

od pow iemy: ty le,ile je j te r t ia  m ała p o siad a ,n p : G m inor j a k i e  m a znak i?  m a dw a bem ole : ty le ,ile  je j t e r t i a  m a ła  B ._ 2 . E m inor 

w iele m a zn ak ń w ?  m a jed en .k rzy ży k , ho jego te r t ia  m ała  G m a ta k ż e  jeden  i . t . d —  Tym  sposobem uczeń prędko  się nauczy 

ro b ien ia  gam m  m inorowych, a  ra z  poznaw szy dokładnie  n a  całe życic w pam ięci z a trz y m a  . - D l a  szczupłości z a k re su  dzieł­

k a  n in ie jszeg o , k ła d ę  ty lk o  k i lk a  p rzyk ładńw  gamm m inorow ych: re sz tę  niech uczeń p rzy  pomocy N auczyciela san . sobie

dochodzi pod ług-pow yższej in fo rn .acy i KB. trzebi,- p a m ię ta ć  doskonale w szystk ie gammy m ajorow e, a  tym  sposobem łatwo

w yszukam y m in o ro w e .—



D ecim aeli

A  V 1 .  -w te rcy a c h

A  y 2  . W' SeXtach

V 3 .  w  D ecim aeli

A  V 4 .  F is  minor.

Ć wiczenia gamiczne z tonu ( m ajor W rożnych przewrotach 
in jest w  tertiaeh, sextacli. <lecimach,w biegn przeciwnym , _

< 'b

4



1 .  w  o f la w ii '

2 .  »v t .e r t ia rh

Z p r z e w r o t u  p o p r z e d z a j ą c e g o  p r z y k ł a d u  r o b i  s ię  g a m m a  w  s e x t a c h

G a m m y  c h r o m a t y c z n e .
W szy scy  p r a w i e  A u tu  r o w ie  s z k o ł y  F o r t e p i a n o w e j  z g a d z a j ą  s ię  n a  t o ,  ż e  n a j l e p i e j  m o ż n a  w y k o n y w a ć  g a m m ę  c h ro u ia ty ez i  

u ż y w a j ą c  p a l c a  3 B° n a  c z a r n e  k l a w i s z e . S ą  j e d n a k  n i e k t ó r e  w y j ą t k i , l i p  w  n a s t ę p u j ą c y c h  p r z y p a d k a c h . —

JVI ociera !<>. ——  & 5 4 3
C ,   .. o 4 I

Z d a je  m i  s i e , ż e  u ż y c ie  4 ? p a l e a  

k o r z y s t n i e j s z e  j e s t  od in n y c h  .

W ty m  z a s  p r z y k ł a d z i e  d r u g i  

p a l e c  p r z y c z y n i a  s ię  w ię c e j  

d o w v k o n a n i a  p ł y n n e g o ----

W s z e l a k o  u ż y c ie  4 ? p a l c a  w  g a m m ie  c h r o m a t y c z n e j  d o g o d n e  t y l k o  h yc  m o ż e  w  te m p ie  w o l n y m . — 

n a s t ę p u j ą c e  p a l c o w a n i e  g a m m  c h ro m a ty c z n y c h  . —

J a  p o le ca m  u cz n io m  m oim



m ajor

P a ly ; j a k  w tonie C

H  major

I'. P o z y c y a

P o n ie w a ż  w  ty m  j ir iy k J a d i ie  

l><(7,yeya 2" i 3 “ m o ż e  liy e  w y k o ­

n a n ą  sp o so b e m  n a s t ę p u j ą c y m  .



d l a  l e g o  ohs7.erin**jn n im  c o k o lw ie k  p o w i e d z i a ł e m•lia n iv .m ie  F o r t e p i a n ó wT en  ro /.d ’/ ia l  j e s t  h a rd / .o  w a in y

11

'/. a le z v  t o  n a jc z ę ś c ie j  o«l t e g o  j a k  k o iim  j e s t  z r ę c z n ie j  . W o g o ln o s c i  z a s a d a  j e s t  t a k a — ż e  g r a j ą c  z  f o n o w  t y c h ,  vv k tó r y c h  

p ie r w s z a  p o z y c y a  a r p e g i o  p r z y p a d a  11a  k l a w i s z  ]> ia ły : p r a w a  r ę k a  u d e r z a  k la w is z  p a lc e m  w ie lk im ,  l e w a  z a s  5  . —

k e c z  j e ż e l i  p r z \  p a d a  n a  k la w is z  c z a r n y :  w t e d y  p r a w a  r ę k a  z a c z y n a  p a lc e m  d r u g i m ,a  l e w a  3  lu k  4  , s to s o w n ie  do in t e r v a l -

Iii j a k i  m a  s i ę g a ć  . ___ Do p ie r w s z e j  k a t e g o r i i  n a le ż ą  t o n y  C . G . D .  A .J E . H . t a k  m a j o r  j a k  m in o r  — do d r u g ie j  : B  . E s .  A s . I)e s .

F is  m in o r .  C is m i nor; w y ją w s z y  F i s  m a j o r  i  E s  m in o r , k t ó r e  m a j ą ip r z y w i le j  k la w is z ó w  b ia ły c h  . N ie p o d o b n a  j e s t  tu  p r z y ta c z a ć

w s z y s tk ic h  p r z y k ła d ó w  w  ty m  r o d z a j u   r e s z t a  n a le ż y  do d o ś w ia d c z o n e g o  N a u c z y c ie la ,k t ó r y  m a j ą c  tu  w s k a z a n e  w a ż n ie j s z e

z a s a d y  a r p e g io w a n i a  p o t r a f i  w ą tp liw o ś ć  u c z n ia  (: j e ż e l ib y  b y ła  j a k a : )  z a s p o k o i ć  * )

Ju n e p rzyk łady A r p e g io w a n ia .

>



D la  o s w o je n ia  si*; z p o w t a i i a n i C u i  n o t  p o  c z a r n y c h  k la w  is z a c h

42

O notach powtarzanych, 
przez odmianę palców na tych samych klawiszach.

T e n  r o d z a j  p a s s a ż ó w  n a l e ż y  p ra w  ie W y łą c z n ie  d o  n o w s z e j  s z k o ł y  s z c z e g ó ln ie  \ I o s c h e le s  i 1 1**1'/. w p r o w a d z i l i  te j i  s p o -

soli do sw oich  k o m p o z y c y j n a  w y n a j d u j ą c  r o z m a i t e  f i g u r y  t e m u  r o d z a j o w i  w ł a ś c i w e ,  d o s i ę g l i  c e l u :  h o  o t r z y m a l i  p r z e  -

d z iw n y  e f f e k t . W  ty m  r o d z a j u  e x e k u e y i  p o t r z e b a  u w a ż a ć ’ n a  n a s t ę p u j ą c e  r z e c z y .   12-A b y  r ę k a  n i e  l a ł a  w y p r ę ż o n ą  . 2 .

Ahy p a l c e  s z t y w n o  n ic  w y b i j a ł y  k la w is z ó w ,  a l e  p r z e c i w n i e  l e k k o  i j a k  n a j a k u r a t n i c j . 3 .  A b y  p a l c ó w  n ie  p o d n o s i ć  d o  g ó r y ,  

a l e  o w sz e in  i l e  m o ż n o ś c i  n a k ł a n i a ć  j e  k u  d ł o n i .  T y m  s p o s o b e m  o t r z y m a m y  s k u t e k  z a d a n y ___

c ^ ' v T /  ■ " ĉ <riiT

P r z y z w y c z a iw s z y  p a l c e  do o d m i a n y  p o  c z a r n y c h  k l a w i s z a c h ,  z w i e l k ą  ł a t w o ś c i ą  p o t r a f i e n i e  j e  o d m i e n i a ć  n a  b i a ł y c h  . .



O Cwlissadzie.

a ż  cło k o n c

P rzez  g lisadę  z fran cu zk ieg o  (: g lissad e :) rozum ie się posuw anie jednym  palcem  po klaw iszach b ia łych , a  k tó re  ty lko  w 

je .lm  I I I  tonie C m a jo r da się w ykonać. Clicąc więc to  o trzy m ać ,s taw ia  się d ru g i lilii trz e c i palec praw ie  p ro s to p ad le  cokolwiek 

nakońcu  z g ię ty , i w tym  położeniu p rzesuw a się p rzez k la w isz e ._  Oto są różne o h ra z y ._

T ak ie  sam e gam m y w te r t ia c l i ,  sex tacli i octavo c h . W  ogoluosci gammy tego  ro d z a ju  n a jlep ie j s ię  ro b ią  na ta k ic h  

fo r te p ia n a c h ,k tó ry c h  k law isze  głęboko nic w pada ją  , a lioki m ają  cokolw iek zao k rąg lo n e  . __

Zbyteczne używ anie tegri ro d z a ju  passaż.ow sta ło  się la k  p ospo lilem ,że  niem i ra tu ją  się ty lk o  t a k  zw ani im prow izato ro - 

w ie tn z in k o w i. D la tego  wielcy ex ek u toi*owie rz a d k o  ich k iedy u ż y w a ją . Zastosow ane je d n a k  do c h a ra k te ru  i ducha kom­

pozyty i mogą w ie lk i effek t zrobić .



Ćwiczenia w  tonach podwójnych._
Ten ro d z a j cwiczen w y m a p i w ie lk ie j p ra c y  i tro sk liw o śc i w doprow adzeniu  m echanizm u palców  do pew nej doskonałości. 

D la  *1 rzy m an ia  pomyślnego r e z u l ta tu ,  p o trz e b a  uw ażać ' n a  n a s tę p u ją c e  p r z e s t r o g i—  1? Ażeby r ę k a  ile  możności b y ła  za 

o k ó a g jo n ą , i tym  sposobem p rzy g o to w ała  p a lce  do rów nego onych sp ad an ia  n a  k la w isz e . 2? Aby p a lce  p rzeznaczone do 

podwójnych tonów  ja k ' n a ja k u ra tn ie j  i jednocześnie one u d e rza ły . 3" Ażeby rę k ę  jak -n a jsp o k o jn ie j prow adzić . 4°. Ażeby ja k  

najw oln iej zaczynać  a potem  stopniow o coraz p rz y s p ie s z a ć .—



V 5 • D es major

P o w y ż s z y  u k ł a d  p a l c ó w  w ł a ś c i w y  j e s t  t y l k o  g a m m i e  <’ m a , j o r . W  i n n y c h  z a s  t o n a c j i  r o z m a i t e  sij p a l c o w a n i a  j a k  n p

» major

i . A major

Z p o p r z e d z a j ą c y c h  p r z y k ł a d ó w  w i d z i e m y , ż e  w  k a ż d y m  z n i c h  p r a w i e  z u p e ł n i e  i n n e  j e s t  p a l c o w a n i e . A  z a t e m  p o k a z u j e  

s i ę , ż e  s t a ł e g o  p r a w i d ł a  w  o z n a c z e n i u  p a l c ó w  co  do  g a m m  p o d w ó j n y c h  d a c  n i e p o d o b n a  — z a l e ż y  t o  o d  t o u o w  w  j a k i m  sit;

g r a ,  i  p o ł o ż e n i a  k l a w i s z ó w  W j a k i m  s ię  z n a j d u j ą .  C h c ą c  d a c  d o k ł a d n y  o b r a z  u k ł a d u  p a l c ó w  w  g a m m a c h  p o d w ó j n y c h }

m u s i a ł b y m  k a ż d ą  z  o s o b n a  w y s z c z e g ó l n i a ć   r o b y  p r z e c h o d z i ł o  z a k r e s  n i n i e j s z e g o  d z i e ł k a . — W y m i e n i a m  w i ę c  t u  j e s z c z e

k i l k a  w  t o n a c h  n a j t r u d n i e j s z y c h ,  a  r e s z t e  d o b r e  w z o r y  !\IoscheIeSa , I lerZ il, Kalkltl'Cliei'a i . t . d . , o r a z  d o ś w i a d c z e n i e  

N a u c z y c i e l a  d o p o m o g ą  u c z n i o w i . __

r/W  1 5 .

G am m y p rzez  te r t ie  w  n iektórych  ton ach  m a jo r  i m in o r .



«yV <> • I' is  m ajor lo c o

G a m m a  p r z e z  I c r l i o  w  l o n i e  C m a j o r  111070 l i y c  c z a s a m i  w y k o n a n a  j o i l n o i n i  p a k a m i

lococ A  V 9 .  v

M  *  ?  s ;

fiam m y ch rom atyczne  w  te r t ia c h
i f % • • f • •  • i

C o  <lo p a l c o w a n i a  i r a i n m  e l i r o m a l y c z n y c h  p o d w ó j n y c h ,  r o ż n e  si) z i i a ’u n n i l y c l i  f o r f e p i a n i s l o w  z d a n i a — J a  j e s t e m  z a  n a s t ę p n j a e e m .

r i V  1  •

4 % l 21 2 1 2 • 1 k* i , u i J* ł , 3 4
g M ś i j f e f  j ł?-g=#5 *

P i '7.(‘z  S«»x1y z  p o ł ą c z o n y  t e r f l i j  w  Basi«»  ___

1,1 ^  • 0 1 -o 1 3 1 , 3 , 2 1 . 3 0  1 3 ,  3_ j ___ g _

1  f  *  ’ «  #  ; u m 1
2 _ J  3 _ 1  3 '2

11 ’

\  3 2 1 ^ 1 ^ 4  3 ^ *  ^  3 4 3  4 3  *  3 ^

3 1 2 1 0
2 3  1 0 i  4> t •> 3 , 4  i  f  3 1 0

L r r ^ O  i ł *  !
^  - s = s = s =  g ULl^- ’ 0 * 1 ]  ł



cA? 2 .  A llt‘« ro fm io so

lega to  aii.o stacca tolegato  aibo stacca to-  1 ?  /, lega to ' aii.o stacca to
Ź.M .+JL +  M # < # 4

Ćwiczenia w  sextaeh.

2 1 2 J ------  f  ■*■ -*■ , V a—., ,  .  _ -
5 4 5 4 I * -  ^    ' 4 s  i  § —  *=- ^  5 4 5 4

\ n  sl< ‘i» n ia c e  p p z v k h u l v  I r z o l i a  w y k o n y w a ć  i*«i% Ictjafo (U 'xiffi i*ax s ta c c a fo  -----------------

. t —■ r-----— : i f f !

Oetavy!
Qctavg d w o j a k i m  s j io s o l ie in  s i r ,  \ \ y k o iv y w n j ; |  . I'.' Z a  j io m o c a  a r ł y k u l n c y i  |  t i r s e i — J . I* r / r / .  u / . \  c i e  s i ł y  c a ł e j  r e k  i . W j i i n w s / A  in 

] i i '7 .y |in f lk i i  w y d a d z i j  s iy  l i r a i l / .o  i l o k r z e  o c f a v y , k i e d y  v o d z a j  g e y  l i ą d z i e  w y m a g a ł  l e k k o ś c i ,  d e l i k a t n o ś c i , l i a w e l  p r z y j e m n e j  w t k i l -  

n o s f  i , c h o c i a ż b y  w  n a j p r ę d s z y m  l e i i i | . i e . _ \ V d r u g i m  z a  s 'z  w i e l k i m  e f f e k ł e m  o d d a n e  l ię d i t  u c z u c i a  n a  m ii,d  n c ,  s t r a s z n e , r o z p a c z a  j i p  e .

up:i_yVV 1 .  A lleg re tto  v ivace con



Id. pdzie trz e b a  uż.yc palców  l . i  3 .  j a k  iij• w  następ u jący m  p rz y k ła d z ie

V 9 .  A d n » i n  ------ -----------------------------------------------

Chociaż zw ykle w oetavach na czarne k law isze  przy pada  j ą '  p a lc e  1 i 4  : je d n a k  z d a rz a ją  się w y p a d k i, naw et dosi
często, srdzie trz e l ia  użyc palców  l . i  3 . j a k  lip w następ u jący m  p rz y k ła d z ie . w )'z*/ tis/ii

Ćwiczenia.



k l n i e  ( y c l i  p a s s a ż ó w  j p r a y U l a d y

Fine.

D n i  S egno  d l  F in e  .
O p r z e p la ta n iu  i  k rzy ż o w a n iu  rą k  .

D la  u ł a t w i e n i a  w y k o n a n i a  n i e k t ó r y c h  f i s r u r  m u z y c z n y c h ,  o r a z  d l a  n a d a n i a  im  s z e z e p o l  negro e f f e k t u y  u ż y w a  s i ę  o lm  r i jk c h o -  

c iąż. j e d n a  t y l k o  m o g ł a b y  t e  p a s s a ż e  w y k o n y w a ć .  A l e  w  t a k i m  r a z i e  p a l c e  n i e  mosrij d ł u ż e j  z o s t a w a ć  l i a  k l a w i s z a c h  j a k  t y l k o  

w a r t o ś ć  n o t  d o z w a l a . T e n  sp o so l i  y l  a n i a  K o m p o z y t o r  o z n a c z a  zw y k ł e  a l l i o  p r z e z  o d d z i e l a n i e  n o t , a l b o  p r z e z  o z n a i  z e n i e  w ł o s -  

k i c m i  w y r a z a m i  m a n o  d r s t r a ( : r ę k a  p r a w a : )  m a n o  s i n i s t r a  (: r ę k a  l e w a  :) k t ó r e  t o  w y r a z y  s k r ó c o n y m  s p o s o b e m  s i ę  p i s z ą  m . d . m . s .

' Ć w i c z e n i a  .

4  i ł  -

S k o k i .
P i * 7 z<*z  s k o k  t o n o w  r o z u m i e  się. o d l e g ł o ś ć  i n t e r v a ł l o w ? k t ó r y c h  je d n * v  r ę k ą  . s i e g ;n ą c  n i e m o ż n a  . T)o w y k o n a n i a  tegro ^ o d z a i n  

l r o d n o ś c i  t r z c h a  r ę k i  h a r d z o  l e k k i e j —w p r a w y  n a d z w y c z a j n e j  i p r a w i e  c o d z i e n n e g o  ć w i c z e n i a  s i e  w  o n v c l i .   O l o  s ą  n i e - .



, /  F. iJobrzyńsłii

5 0

\V krzyżow aniu  r a k  tr ze l.a  się  w y strzeg a ć  użycia p a lc a  w ie lk ie g o  ja k o  u trud zającego  grę  w  tym  rodzaju f ig u r  muzyczny, i. 

siadło od d alać go od k la w isz ó w  d la  n a d a n ia  w iększe.) ręk om  w o ln o śc i. N a stęp u ją ce  p r z y k ła d y  lep iej d ad zą  tę  pNadto od d alać go od k la w isz ó w  d la  nad ali



Ćwiczenia w akordach

:i _ t o  p r a w i d ł o  rozci ijg ra

J. F. Dobrzyński

r i ta rd .  i
i

S u  j e s z c z e  r o z m a i t e  f i g u r y  a k u r d m v e  j a k o  t o : p r z e z  a r p e g i o w a n i e ,  p r z e z  w y ł  e z y m a n i e  j e d n y c h ,  a  p u s z c z a n i e  d r u g i c h  

n o t ,  i p r z e z  k r z y ż o w a n i e  r ą k  c e l e m  w y t r z y m a n i a  n o t y  ś p i e w  s t a n o w i j j r e j  , W  a k o r d a c h  a r p e g i o w a n y c h  p o s t ę p u j ę  s i ę  o d  110 

ty  n a j n i ż s z e  j do  n a j w y ż s z e j  , z a t r z y m u j ą c  j e  p o . u d e r z e n i u  d l a  p r z e d ł u ż e n i a  H a  r i n o n i i .  l i p : —

J. F. Dobrz yńshi

W  n a s t ę p u j ą c y m  jn*7,vkła(lr/ ,ie  p a l c e j k t o r c  d o ły k a j j j . .  m a ł e  i i o l k i  j p o d n o s z ą ,  s i ę ^ a  p i e r w s z y  i 5 . z a t r z y m u j ą  s i ę



W powyisiyni przykładzie jedna tylko nota,którą lewa ręka  attaku.je powinna hyc mocniej uderzona i wytrzymaria*a 

wszystkie inne jak  najdelikatniej. Użycie pedału i puszczenie go przy każdej zmianie akordu wiele się przyczynie mo­
że do pięknego effektu . __

N" 1. odległość była całego tonu; w 2 . zaś tylko pół tonuj dla czego? dla tego że w pierwszym przypadku zakończe­

nie Trillu przypadało na no(ę niższy —w drugim zas wyższą oprócz tego nota w drugim przykładzie zaw arta  jest 7™'’

czyli prowadzącą po franciizku (: nota. sensib le;) nazwaną: a zatem rozwiązanie jej nie może hyc inne,jak tylko o półtonu._ 
Kilka przykładów tego wypadku . _

O trillu ,ozdob ach  p rzy  zakończeniu  oneg’o używ anych oraz o  rozm aiłem
sposob ie jeg o  w y k o n a n ia .

Ten rodzaj mechanizmu wymaga nie tylko wielkiej praev i gorliwości; ale nawet szczególniejszego usposobienia z natur; .
Trzeba miec(:żetak powiem:) przywilej od natury dany do robienia regularnego, pięknego i rozmaitego Trillu .   Tak jak.na
Skrzypcącli,Flecie, Kiaryneeie,Violoncelli i.t.d. jeden będzie miał piękne staccato a trillu  nie potrafi, _drugi zas odwrotuie_są
jednak tak szczęśliwi, że jedno i drugie posiadają Ale są znowu tacy co cale życie męczą się i nad jednem,i naddrugiem, a
jednak nie mogą tych trudności zwalczyc JDla czego?_ dla tego, ze nie mają do tego zdolności wrodzonej. Tak i na Forte-

pianie nie można otrzymać pięknego, mocnego i rozmaitego tryllu pomimo najmozolniejszej pracy,jeżeli natura od   daru.
Tacy jednakrkforzy nie mają do tryllu naturalnego usposobienia, popisują się z liiein najczęściej,co jest naganncm a nawet 
szkodliwemu dla nich samych, bo takie wykonanie Trillu niezajmujc nikogo, owszem nudzi _  i zostawia po sobie bardzo nieko- 
rzystne wspomnienia..Lepiej więc nie hic wcale T rillu , aniżeli bijąc bardzo miernie, słuchacza w zły humor wprowadzać, i

siebie wystawiać na słuszną k ry ty k ę . Niech więc uczniowie moi zawczasu ohrachują swe siły—jeżeli nie ma usposobienia z
natury, wiecie już co czynie potrzeba wszelako pracować w tym rodzaju trudności nie zawadzi, ale przynajmniej nie lnice
pretensyi do tego .— Jeżeli zas jest dar: o! pracujcie podwójnie,i korzystajcie z niego,a otrzymacie jeden z najświetniejszych
i najtrudniejszych effektow exekucyi muzycznej.  Ostatni ten Rozdział niniejszego Dziełka ta k  ważny, a  trudny do

uskutecznienia, wymagał obszerniejszego cokolwiek o nim rozpisania się  __

T rill jest to powtarzanie równe dwóch not obok siebie będący cli: wyraża sic przez 

V 1 • pisze się kjS' V 2 • pisze się

wykonywa się

m .s^ D obrzy / . - / ,  i

tn.d.

m  .s.



O to ich s z e r e g  z c a ie m i  i p o ł - t o n a m i .  _

Jeżeli T rill długo m a trw ać, w tenczas dobrze .jest, nawet bardzo k o r z y s t n i e ,  Wykony wae go przez crescendo  i d im i 

?iuendo .jak n]»:

Z darzają  się często małe notki ta k  przed T rillem  jako  też j.o ni,u, a le  te ty lko  przez Kompozytora oznaczone hyc

powinne. Jeżeli la s  ich nie m a) niech wiec Uczeń sam ich nie dodaje, bo tym sposobem zeszpeci Kompozyeyę k tó rą

exekwuje) ta k ie  małe notk i będące po t r i l l  u umieszczone, nazyw ają się zakończeniem., po fraiicuzku ( : te r m in a is o n .) . 
rOto k ilk a  obrazow . —

A n d a n t e .



Fine,
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>?ozmi la k z e  w yk on vw ac fr i l le  p rzez  od m ian y  p a lc ó w , c o  s ie  b a rd zo  p r z y c z y n ia  do u tr z y m a n ia  je d n o sta jn e j s i ł y — 

sposolui ir/vvva s ię  a a jczc sc ic j w Icnczas^kicdy  T r il l  li*\\ a  b a rd zo  d łu p o , a I bo k ied y  p rzez  c ien io w a n ie  1 o jesf : przez c/YWPyr-.M 

i d im in u e n d o , chcem y o k a z a ć  c a ła  p o lep y  Ti*iIIu?np :

Js ML



<O znaczenie

M a łe  n o tk i  d o lic z ę  o d z n a c z a ć .—

Trille podwójne i potrójne._
W T r i l la e l i  p o d w ó jn y c h  I..1, p o tró jn y c h  z a c h o w u ją  s i c 't e  s a m e  z a s a d y  co  i  w  p o je d y n c z y c h _  z  t ą  m o i c ą ,  n  z a l i o ^ n u ,  

nycli i n o g i j  live podw ó jn e  lu li p o t r ó jn e  stosów  nili do  o z n a c z e n ia  K o m p o z y to r a ___

t

T r i l le  podwójne."*



powinien kyc ta k  wykonany

W+akim pi’zypadku używa su; pa lca  1 = do 
dwóck klawiszów, ja k  przykład okazuje. Zawsze 
to jednak jest niezręczneni i prawie niepodolmem

w Octawack

Nie we wszystkich jednak  tonach można try lle  przez Sexty wykonać n p .w  następującym  je s t l.ardzo t r u d n o . -

Tri Me w Se xf ach i w Octavacl., jako  w ym agające w ielkiej ręk i i dl upici, palców , rzadko kiedy przez kompozy to,on 

hvwaja używnne. Żelu jednak  moim uczniom o wszystkiem dac w yobrażenie,przytaczam  tu  niektóre przykłady.

Czasami się zdarza,że w czasie kicia T r illu , jest k ilk a  nót do w ytrzym ania, all.o do w ykijania id . ja k  najrówniejszego

Trille z towarzyszeniem melodyi.
W wykonywaniu tępo rodzaju Trillów  trzeka na to  uważać,ażehy nota początkowa Trillu  liyła uderzam} ra z t 111 z

a  nie ia s  w ten sposól.

   d_
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J e ż e l i  T i  i l i  »tIiig:<> m a  t r w a ć ,  s z c z e g ó l n i e j  p r z y  z a k o ń c z e n i u  z t i p e ł n e m  m y ś l i  m u z y c z n e j :  w t e d y  m o ż n a , a  n a w e t  d o k .-ze  

j < ś t , od  m ie l i  ■ a  c  T r i l l  r a z  p r z e z  c a ł y , d r u g i  r a z  p r z e z  p ó l - t o n u ,  o r a z  c i e n i o w a ć  g o  p o d ł u g  n a s t ę p u j ą c e g o  w z o r u  .

J .F . Dobrzyński'.
A l l e g r o

Z a k o ń c z e n i e .  /

P o  p r z e j ś c i u  n a l e ż y t c m  t e j  S z k o ł y ,  i o b e z n a n i u  s i ę  z  d z i e ł a m i  .M o z a r t a , H e l  łlOW eiia , C le i l ie i l teg O ,  < l a l l l t  l a ,

S i m u l a ,  M o s r h e l e s s a ,  H e r / a ,  K a l k l t r e i i e r a ,  F i e l i l a ,  O n s l o w a ,  S p o h r a  , „ m o ż n a  s i ę  d o p i e r o  p u ś c i c  d r o g ą

C h o p i n a .  T l i a l b e r g a .  C i s z t a ,  H e n s e l ł a    j e ż e l i  w  s o l . i e  w c z u j e m y  s i ł y  d o s t a t e c z n e , -  W s z a k  i  o n i  w p i e r w  g r a l i

d z i e ł a  M i s t r z ó w  w y ż  -w sp o m n io n y c l i ,  n i m  so li ie  sw ó j  r o d z a j  w y s z u k a l i  g r u n t u j ą c y  s i ę  n a  n i e ś m i e r t e l n y c h  h t l l l l a c l l  CllOpl 

1.0 j a k  P a g a n i n i  s t a n o w i  e p o k ę  w s z t u c e  g r a n i a  n a  S k r z y p c a c h , t a k  C h o p in  n i e z a w o d n i e  j e s t  t w ó r c ą  n o w e j  S z k o ł y  F o r t e  

p l a n u  . M o im  z d a n i e m  m o ż n a  z  c z a s e m  g r a c  j a k  T h a l h e r g ,  L i s z t  i ł łb l t s e l l  g r a j ą  ( : m a  s i ę  r o z u m i e ć  p r z y  n a d z w y c z a  jne  j 

z d o l n o ś c i : )  a l e  g r a c  t a k  j a k  C hop in ,  k t o r e g o  o s o l i i s c ie  m a m  s z c z ę ś c i e  z n a ć : t r z e l . a  b y e n i m  d r u g i m .  T a ,ż« .  t a k  i z t k ę , n  

d u s z a ' m u z y c z n a  , j e m u  t y l k o  s a m e m u  w ł a ś c i w a , t r u d n o  a ż e l . y  l . y ł a w - k o g o  i n n e g o  p r z e l a n ą .  Bog t y l k o  m o ż e  t o  u s k u t i c z n i <  

a l e  s a m  C'hopin n a w e t  d r u g i e g o  C h o p in a  n i e s t w o r z y .  J e s t ,  t o  G e n i u s z  l a k  p o d  w z g l ę d e m  g r y  , j a k o  i k o m p o z y c y  i
i - i

W  \

K o n iec .

ł’.yt«*n> i i1/ '  "  l i k a m i  P a t v n  iv L i p s k u .
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