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W S T Ę P .

Fortepian jest dzis naybardziej upowszechnionym instrumentem; stał się on niejako duszą 
towarzystwa, a granie na nim należy prawie do wychowania. Mamy juz kilka Szkół na Forte­

pian w polskim języku napisanych; — między innemi nayszacownicjszą jest (szczególniej pod wzglę­
dem teoryi) P. Jana Nowińskiego F. i NW. M. P. S. T ., i gdyby nie zbyteczna obszerno,ść onej, 
która przez to utrudza cokoliviek dzieciom naukę, żadnego je j zarzutu uczynić by nie można. Przy­

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

wideł w tern dziełku zawartych, starałem się byó zwięzłym, zrozumiałym. Przykłady praktyczne 

ą ] lawie wszystkie mego utworu, oprocz gamm, ćwiczeń pięcio-palcowych, i w ogólności wszyst- 

innycli figui zasadniczych, które są wspólne wszystkiem Szkołom na ten instrument pisanym. 
To co z innego autora jest wziętem, oznaczyłem wyraźnie nazwiskiem jego. Szczęśliwy! jeżeli

poświęcając tę pracę Rodakom, choć kilku z młodzieży ukształcę, i tym sposobem celu zamierzo­
nego dopnę. —

A U T O R ,



U śś

' ■: ?  >  c .  ■ •

'

;  : 7 7-

-

■ = . . .

■

f t t c -  J  '-7  v, V.\.'Vv *7 '

.

♦ s i m . ’. :-y i  

■
* o r-

• -
■ 7  '  '

'

•7.

M  / ‘. V i ;

V ;.;7  V-v;- '.: 77C> 5 K 5 ®  7 7 1 /

‘ -■ . - -

■ / -  . - 7  ■

■ ■■

-  V .

- # ■  r  ■ ■ ■ ■ - '  

.

.



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

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

pozna klaw isze, 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 trzema 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 przynajmnićj doświadczyłem na. 
moich uczniach w ciągu 201etniej praktyki. —

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

C, D, E, E, Ci, A, II.
Francuzi i Włosi zowią je  do. re. mi. fa. sol. la. si.

albo ut.

Najpierwszy klawisz i  lewej strony Fortepianu uważany ma najniższe brzm ienie, uderzając porządkiem k law isze ' 

i postępując ku prawej stronie uslyszemy 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 prawój 

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 krótkie, 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 oktawą, n. p. od C do C jest oktawa, bo między tą przestrzenią
znajduje się klawiszów 8, toż samo od i  do D , od E  do E  i t. d.

R O Z D Z I A Ł  II.
O liniach, systemie not, nutach i kluczach.

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

sko Francuzi dali: P ortee , Niemcy: Nolen - System , a my powinnibyśmy nazwać: system -nót. —  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.

■■   -------  ■ ■ ■ . - e   oSystem ?iót. —  . .    ^ --3  w  .......................... ................................................
— w ------------- 0 -----------*  ■--------------------------------------------------------------- ----------------------------- —

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 Systemu nul; używa się ich w tenczas, kiedy
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te ostatnie są niewytaczające, to je s t:  kiedy noty tak wysokie jako też nizkie, przechodzą granicę linij sta łych; —  każda 

taka linijka dodatkowa służy tylko do tej noty, do której jest dołączoną, n . p.

dodane

dodane

i  -5  *
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 dodanem i, 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.

Iilucz bassowy, czyli F  zwany.

Ponieważ prawa ręka gra kluczem skrzypcowym, a lewa basowym, przeto obadwa klucze łączą się klamrą (1 ac­

colade), aby obie ręce jednocześnie grały.
Oto jest obraz wszystkich klawiszów białych, które w sobie zawiera Fortepian o 7 min oktawach.

g v a -----------------------

e d e f a h c d

d e f  B 1  ■+--* d e f  S *

f ^  ̂  1 z y tj-£t

7nl* O ktaw aG'“ O ktaw a5* O ktaw a4’ O ktaw a

1* O ktaw a 3C1* O ktaw a2a O ktaw a

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 zdalność, 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 łatwemi.

•

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 tonam i, 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 ); lakierni są h — c, i e — f- Tern samem i tony oznaczone przez klawisz długi z krótkim obok leżą-

*) Znak 8 '- a . . .  oznacza, że każdg z tych nót, nad k tirc m i je s t  um ieszczony, trzeba  uw ażać o tonów 8 w yżej.



cym i na odwrót, czynią stopnie małe (pół-tony); —  krótkie czyli czarne klawisze biorą swe nazwisko od białych, a to

za pomocą krzyżyków ($ )  albo bemolów ( j j r ) .  —  Krzyżyk położony przy jakiej nócie, podwyższa jej brzmienie o pół

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

D is, i t. d. —  Bemol zaś ([7 ) przeciwnie, zniża o pół tonu, i przybiera zakończenie e s ,  —  n. p. bemol przy C  bę­

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

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

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

K rzyżyki.

Bemole.

c cis 

£ ------------------

d dis e eis f  fis

------1- - |  --
S S's a ais h his 

S ~  f c —

c cis
j— *

i t. d.

c ces h b

--- m--- tor-
a as g ges 

-  - j  ...L-l
f  fes

■ -------1 -

— * — #*—  

e es d des C CCS i. Ł. d.

# = s = 3 ----- --  — — 1 -----J-----U— . . . i r - r t *  - —-J— fcJ 1 " jś— \?ś— ^

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

drugie zniżają o cały ton i piszą się tym sposobem bb» n. p. 

nie d, nie będzie się jednak nazywało d, ale podwójne c is ; —

uderzywszy ostatnią nótę usłyszemy brzmie- 

usłyszemy brzmienie tonu b; nie będzie się

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

Podw ójne krzyży # --------------------- - ^ - = a = * ■;»
* i — 0— —

Podw ójne bemole "J—

Znak taki po francuzku becarre, po polsku zwrót albo kassownik zwany, przywraca nótę do pierwszego poło­

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

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

f  ais a dis d ces e b h ges g es e

Zwrót stoi niekiedy po *  albo bb w takim kształcie: i ]{b ; wtedy znaczy, że tylko o mały stopień (pół-tonu)

zwraca nótę do dawnego położenia, n. p.

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

miejsca i taktu, w którym przypada ich u żyć; —  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.

sta łe
—

rffcp, » r -  11
# = i ■ «p -  p  1 1 i  ■ —

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  jest całych, a 2  pół-tonów , n. p.

V2 v»
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W  powyższym przykładzie widzimy, że p ó ł-to n y  przypadają na stopień 3 i 4 , 7  i 8 ;  wszystkie zaś inne sto* 

pnie są względem siebie całemi 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 zrohić. Pierwej jednak musiemy się nauczyć nazwisk stopni. I tak : pierwszy stopień każdćj gammy

nazywa się Prim a, drugi Sekunda, trzeci Tercya, czwarty K warta, 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 łacińskićj.

W  poprzedzającej gammie z tonu C nie potrzebowaliśmy użyć żadnego krżyżyka 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.

V 2

® — f — ■ 1------

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«s°, i dla tego F  musi być podwyższone przez krzyżyk; —  tym 

sposobem postępując porządkiem o Quinte (5lr  ton) wyżej, przybywać nam będzie po jednym krzyżyku, i otrzymamy 

Tabellę gamm krzyżykowych następującą.

V2 Va Va 7 2

G. Major.

D. major

A. major

E. major

— — f — •— ^ ------------ ' " " H
-----------f — j -

(Łuki oznaczają pój-tony.)

V2 v» V *  V *  ■

i = 3E 3  i f c y = T — f  . ^ r = N

*  » A-fi------------------- r r ^ i -----

V 2  V *
jP  ----- jtj---------- d----- -

■ %— F H p f — f = ]  

V 2  V 2

>  »  f rt -  a H f  P | T

- F — t-Ff. ~5r . ,i~—11 

i z t i p 4 = ^ t = ^ - 1 F = = | j
Ł f  J L 5 - P -

|  ma I. krzyżyk.

ma 2. jf

M

m a i  fi

5- 8

V*
Fis major. ma 6. #

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

umieszczać zaraz przy kluczu sposobem następującym :

Ton (i.m =*
D.

i
Quinta. Quinta

Co do bemolów le s<\ w stosunku odwrotnym z krzyżykami, to jest clicie wyszukać jakie sć\ tony, które majćt

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

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

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

r
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F . m ajor.

P>. m ajor.

E s m ajor.

ma 1. be mol.

ma 2 . b.

m a 3. b.

As m ajor.

v*V*
ma 5. b.Des m ajor.

Ges m ajor. ma 6. b.

R O Z D Z I A Ł  V.
Gamma minorowa.

Główną różnicą gam m y m inor w zględem  m ajor je st  1 ) Tertia m ała; —  przez lertię małą rozum ieć trzeba 

zniżen ie trzeciego stopnia gam m y o p ó ł- to n u , n . p .

T e rtia  w ie lka .

W idzim y zatem , że  przez dodanie bem ola do tonu  

tonach krzyżykowych Tertia m ała form uje się  przez dodanie

T e rtia  m ata.

E  uformowała się mała Tertia w zględem  tonu C . (N B . W  

zwrotnika do tonu będącego z k rzyżyk iem ), n . p.

|t .  o  -i j
T e rtia  w ielka.

2 )  Przez odm ianę stopni schodząc na dół —  to je 

góry, zam ienia się  na S extę i S ep lim ę małą idąc na d ó ł , r

T e rtia  m ala.

st, że Sexta i Septim a w ie lk a , której się używa grając do

.. p.
r  + + A

--------- n§- - f - r - t '=̂ =1
W idzim y zatem , że idąc do góry, bierzem y fis i g is, które są stopniam i w ielkiem i, —  schodząc zaś na dół zam ie­

niamy te stopnie na m ałe przez dodanie zwrotników do G  i F .  —  O bszerniejsza 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 . Tym czasem  dosyć będzie dla ucznia, 

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 głów ne

charakteryczne tony __  to jest M ajor  i M inor. Major jest w ten cz a s , kiedy m a tertią w ie lk ą , —  zaś M inor, kiedy

tcrtią 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 ia lon iq u e); 2 ) Chromatyczny (cliro- 

m atique); 3) A nharm oniczny (enharm onique).

Rodzaj diaton iczny  zasadza się  na intonacyi naturalnej zwykłych ośm iu tonów w  oktawie każdej gam m y, —  C hro­

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

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

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

w Anharmonicznym  postęp ie; to Fortepian, który ma ustalone brzmienie tonów, nie jest w stanie tego uskutecznić.

Przykład tych trzech rodzajów.

AnharmonicznyChromatyczny.Diato niczny.

ROZDZIAŁ VII.
Postać not, ich wartość, — pauzy.

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

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

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

1) Nóta cała pisze się . . . .   ..........................

2 ) P ó ł-nó ta  pisze s i ę ..................................................

X

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 wartość: tak jak nie wszystkie tony są sobie co do długości czasu

równe (jak to w każdej choćby najmniejszej piosneczce słyszeć się 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 wartości nó t, oraz pauz onem odpowiadających.

C ala  nu ta .

V*
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Pauza.

Pol nóty.

P auza .  
Ćwierciowe.

*/s

‘/i16

73  3

7 6 1

P auza .

Raz wi.yzane.

Pauza .

Dwa razy  wiitzane.

Pauza .

T rz y  razy  wi.yzanc.

Pauza .

Cz te ry  razy  wiązane .

Pauza.
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W  poprzedzającym obrazie widzieliśmy, że największą nolą je s t  cała n o t a , —  następujące zaś są jej większemi 

lub mniejszemi ułamkami. Jaśniej mówiąc, każda następna nóta jes t  o połowę mniejsza od swojej poprzedzającej, —  

i tak p ó ł -n ó ta  o połowę je s t  mniejszą od całej, —  ćwierciowa od pó ł-nóty , —  raz wiązana od ćwierciowej, —  i tak sto­

sunkowo dalej. Pauzy położone pod i pomiędzy notam i, odpowiadają wartości samycbże nót.

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

R O Z D Z IA Ł  VIII .
O punktach 1 zatrzymaniu [P o in t d O r g u e .]  .

P unkt przy nócie, łub pauzie (NB. kładzie się zawsze po nich), znaczy połowę jej w a r to śc i : to jest przy całej 

nócie znaczy p ó ł - n ó tę ,  —  przy pó ł-n ó c ie  ćwierciową i t .  d . , czyli się rozum ie , że nóta z punktem powinna się o 

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

Przykład .

s
W arto ść .

i — •
-9- i 5 '5

Często się zdarza natrafiać na dwa nawet i trzy punkta przy jednej nócie albo p a u z ie ; wtedy drugi punkt zawiera 

połowę wartości pierwszego, a trzeci połowę drugiego, —  n. p.
P rz y k ład .

---------------------------------------------------------------------------------------------IIi i

1
W artość .

-  <=\ - S 3
»=fc=j

Zatrzymanie ( '7 ' )  (po in t- d ’orgue). Znak taki położony nad nótą, lub pod nią, albo pauzą jakąkolwiek, oznacza 

przedłużenie według upodobania (ad  libitum).

m
i

Znak laki " znaczy łuk, zw iązanie; położony pomiędzy no tam i, oznacza, że następująca nóta nim spojona, 

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

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

: J — , , .....
_  ^ ■C o I-  ° —

- E------ $

R O Z D Z I A Ł
O Takcie.

I X.

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

prowadzić, przyzwyczajać go zawczasu do zachowania taktu w wykonywaniu jakiego d z ie ła , gdyż to będzie podstawą 

przyszłego rozwinięcia grv jego po rząd n e j , i uwolnienia go od tycli ciężkich za rzu tów , którym w ie lu , 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 zawarłem jes t  nadany. —  Jeszcze ja ś n ie j : Jeżeli w jakim  takcie 

nóta pó ł- tak tow a trwa 4  sekundy, —  to ćwierciowa trwać będzie tylko 2  sekundy, —  raz wiązana jednę, a dwa razy 

wiązana pól sekundy. Ale len pom iar 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 in s trum en tów ; 

dla zaradzenia więc temu wprowadzono do muzyki takt. —  Dwa są rodzaje taktów: prosty i zwrotny, —  to jes t  dwu-

miarowy i trójmiarowy, ale obydwa dzielą się jeszcze na znaczną liczbę innych. —  T akt obrany przez kompozytora
3*



kładzie się na początku system u nót. Największy tak t prosty  czyli divumiarowy je s t tak t z dwóch p ó ł-n ó t  złożony: 

oznacza się przez C albo 4  albo naw et % ,  p ó ł-n ó ta  w tym  takcie je s t jedną  częścią onego. Drugim  taktem  prostym  

je s t tak t dwućwierciowy % ,  w którym  nóta ćwierciowa je s t częścią tak tu . Takty trójm iarowe są n astęp u jące : z trzech  

p ó ł-n ó t złożony pisze się tak  trzy - ćwierciowy pisze się 3\4 , i trzy - ósmkowy, który się wyraża 3/ 8 . T ak t się

oznacza liniam i prostopadłem i przez system  nót poprow adzonem i, a cały szereg nót pom iędzy tem i linijam i um ieszczony 

zowie się tak tem . T ak t sie daje rozm aicie —  i ta k : czteroćwierciowy daje się na 4  częśc i, le c z , jeżeli Tem po je s t 

bardzo prędkie, w tenczas daje się tylko na dwie części i wyraża się przez ( £ .  co się nazywa w m uzyce d la  breve, 

tak t 2/ 4 ; _  jeżeli Tem po je s t p ręd k ie , w tenczas daje się tylko na dwie częśc i; jeżeli zaś w olne , to dla ułatw ienia 

podziału m ożna dawać na 4  części. T ak t %  i »/4 daje się albo na 3  lub na 6  części, stosownie do Tem pa i charak- 

te ru  sztuk i. O innych taktach niżej cokolwiek powiemy. Niech się uczeń tym czasem  dobrze oswoi z przytoczonem i 

tu  taktam i, ponieważ te są podstaw ą nadstępnych.

albo.__________ _____________________ ______________ ________________________________ j    3' ̂ -  jj

mmm
to samo.i  t a k  d a l e j  —  —

Z powyższych przykładów pokazuje się jak  rozliczne są kombinacye tak tów , chociaż jeszcze daleko w iększa 

liczba ich zostaje. —  Uczeń widzi w przytoczonych tu p rzykładach , że im m niejszej są  w artości nóty, tym  więcej 

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

ków nót w jednym  takcie (co się często zdarza w kom pozycji na całą o rk iestrę , wtedy prędkość onych w m iarę wartości 

m usiałaby być wykonaną ta k :  żeby wszystkie ich działania ani dłużej, ani krócej nad czas oznaczony nie trwały. Jedna 

lekcya praktyki więcej nierów nie znaczy, aniżeli 1 0 0  prawideł teoretycznych. —  Dla tego upraszam  nauczyciela , ażeby 

w następujących przykładach na jed n ą  rękę n ap isanych , zechciał z uczniem  jak  najtroskliw iej pracować w taki sposob, 

żeby raz nauczyciel liczył części główne taktu a uczeń różne w artości nót w ygryw ał, -  a drugi raz odw rotnie. —  

Doświadczenie m nie przekonało, że to je s t jedyny sposób nauczenia się w krótkim  czasie wykonywania rozm aitych kom-

binacyj nót w takcie zaw artych.
1 Przykład na taki c z t e r o -ćwierciowy. (Liczyć na 4 części.^ NU. wolno.)

2. Przykład na takt dwu-ćwierciowy (liczyć na 2 czyści).

Przykład na takt z trzech pó ł-nó t  złożony (liczyc na 3 części.)

Przykład na takt  trzy-ćwierciowy (liczyć także na 3)
» *

Skoro uczeń w poprzedzających przykładach przekona nauczyciela, że um ie rozeznać prędkość jednych nót od 

drugich, —  m ożna być pewnym , że co do ta lk u , nie będzie z nim  żadnego am b arasu ; —  gdyż to dow odzi, że ma 

dobre u ch o , pam ięć, i czucie : m ożna mu wtedy dać do grania następujące kom binacje .

Nr. 1.
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N r. 3.P
Nr. 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 : że każdy 

num er będzie mógł wykonać płynnie tak lewą jak prawą ręk ą , wtedy można dać uczniowi do grania małe ćwiczenia 

Czernego pod tytułem , ,1 0 0  Ubungssłucke. 1 3 9 ^  W erk ,“  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/8 , który się daje na 4  części i używa się najczęściej w kompozycyach poważnych sentimentalnych.

j  i . J .  F . Dobrzyński.Andante.  ̂  ̂  ̂  ̂ _̂_______ _____

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.

Takt 6/8 » który w powolnych tempach daje się na 6 części, w prędkich zaś na dwa

Andante. __
5E r  -f

Allegro.

- V — f-

Takt 3/ 8 w kompozycyach powolnych daje się na 3 części, w prędkich zaś , jako to w W alcach, Mazurkach, 

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

1 m-

Mazurek Elsnera.

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, któremu zwykle tyle brakuje, 

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

m *  * S M
albo

1̂ 11 i
Nadmienić lu wypada, to  w każdym takcie jest .nocna i d a la  część taktu. Na pierwsza notę każdego taktu 

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

przepada na 1 i 3 cześć taktu czas mocny, na drugą i czwartą słaby; jednakże akcent na pierwszej części taktu jest 

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

czas, jak na pierwszą przypadł, wtedy nie byłby już takt C ale 2/_i.
W  takcie trzymiarowym n. p. %  albo %  tylko pierwsza część jest mocna a drugie dwie słabe.

. " 4



W  takcie 6/ 4 i %  jako złożonych z 3/ 4 i 3/ 8 pierwsza część taktu i czwarta mają czas m ocny; jednak na pier­

wszą część akcent pada najmocniejszy, i to właśnie różnicę tych taktów od 3/ 4 i %  stanowi.

Takt %  i 3/ 4 jakkolwiek jednakową ważność nót w sobie obejmują, przecież między sobą bardzo się różnią. 

Następny przykład niech służy za dowód, jak wiele uważać trzeba na akcenta: bo przeniósłszy n. p. melodią z %  na 

3/4 przez zmianę akcentów usłyszemy zupełnie co innego. —  NB. Litera m  oznacza mocną część tak tu , s słabą.
* * •

A zatem oczywiście się pokazuje, że między temi dwóma taktami jest charakterystyczna różnica, bo w pierw­

szym takcie dwie są mocne, a w drugim jedna tylko mocna, a dwie słabe. Tu właśnie jest chwila sposobna do udzie­

lenia wiadomości uczniowi, jak wielu mylnego są przekonania co do trójek i szóstek, oraz dzielenia onych na dwójki, 

czwórki. Następujący rozdział dokładnie to objaśni.'

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

Jeżeli się zdarzy mieć w jednej ręce tró jk i, a w drugiej dwójki lub czw órki, wtedy trójki muszą zachować 

swoje najrzetelniejsze działanie, a dwójki swoje; każda musi zachować swoją cechę właściwą. Nie będziemy zatem grali 

tak jak  to mylnie w pewnej szkole jes t ogłoszonem, n . p.

^  • '  -

n ie  . l a k i a le  l ak .  bez o z n acz en ia  wie le  ma hyc­
ną p i e r w s z ą  a w ie ie  na  driig;(.

— t:

Nie masz nic szkodliwszego, jak dać* uczniowi błędne, fałszywe o czem wyobrażenie; lepiej jest wcale nie umieć, 

aniżeli niby umieć. Poprzedzający sposób oznaczony kropkami (podług mnie), jes t w łaśnie: ja k  nie ma być grane, a 

nie zaś, że tak powinno być grano. Dla zaradzenia temu najlepiej będzie, jeżeli nauczyciel każe grać uczniowi n. p. 

trójki, a sam jednocześnie uderzać będzie dwójki, i przeciwnie; tym sposobem uczeń pomału oswoi się z tymi dwoma 

rodzajami figur, i z czasem potrafi je sam dokładnie wykonać. Wykonanie nieparzystych nót na parzyste, je s t najtru- 

dniejszem zadaniem w muzyce praktycznej; a zatem jak najstaranniej i jak najwłaściwiej trzeba o tern ucznia zainfor- 
mować. Parę przykładów następujących posłużą uczniowi do wprawy w tym rodzaju trudności.

N a u c z y c ie l ,  al  o u czeń .

N a u c z y c ie l ,  albo uczeń .

b
Jeżeli zdarzy się mieć nótę z punktem do podzielenia na tró jkę , wtedy nóta po punkcie następująca gra się 

po ostatniej nócie trójki; zaś w bardzo szybkim tempie przypadnie na ostatnią, n. p.

i i *

f g p

T e n  p rz y  -  k ład  t r z e b a  r a z  g rac  wolno,  d rug i  r a z  pręd  -  ko - d la  dośw iadczen ia  róź

Szóstki. Szóstki tak jak trójki mają swój odrębny, osobny charakter; piszą się razem , i oznaczają się liczbą 
6 i tukiem w tym kształcie n . p
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a lbo z t a k ie m  to w a rz y s z e n ie m

R a z  w i ą z a n e  p o w i n n e  z a c h o w a ć  n a j r z l e l n i e j  s w o j e  d z i a ł a n i e

Andante,

to  samo i w tym p rz y p a d k u

Andante,

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

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

Dogodny jest bardzo wynalazek P. M dllzel do dawania taktu , który się M etronomem  zowie. Za pomocą albo­

wiem jego, kompozytorowie mogą kommunikować exekutującym Tem po, 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 2 1. V iva ce  cl =  120. N s 2.  A l le g ro  J — 132. N 2 3 .  A n d a n te  J. =  H 2 .  N s 4 .  A n d a n t in o . 88.
-* * • '  ------ & = 3 = = 1 _ -- 1-- -- ,~ f= \— j - r  r *— --P Z~*— 

= r -
-V £-*— f P : Z— i,1 mES

J ;  t i u  t i n,
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W  Nr. 1 liczba 1 2 0  wskazuje, że prędkość pó ł-no ty  jes t  taką, jaka jes t  prędkość uderzenia Metronomu nasta- 

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

przykładach widziemy.

R O Z D Z I A Ł  XI.
Synfeopy.

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

-f i---------j— b " ----------- A  4 — • — ------- -- -

m — s — © — i— i
: t -

— ^ . 4

W idzimy w Nr. 2  przyk ładu , że synkopy mogą być oznaczono przez łączniki. Nie każde jednak związanie

łukiem dwóch jednakowych nót oznacza synkopę, ja k ^ n .  p. w następującym przykładzie.

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 lakierni

własnościami jak i ich całość, n .  p.

E^EfEEtEEEb
— ' - i — z ------------------- * -

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

-fi- - - - - - - —  h — i *______J------ -— ^ * -- - *- - - P— b .  i — f ‘ * — Is — 4V - ~ .  1 , ■ E = f c : - U  C — 3

R O Z D Z I A Ł  XII.
Skrócenia w muzyce używane.

Skrócenia w pisaniu nót oznaczone bywają albo przez jedną n ó tę ,  gdy jej prątek po obu stronach jes t  p rze­

kreślony; lub przez kreski w poprzek system u 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 

razv przewiązana tyle razy ile ma w sobie szesnastek i l. d. Kreski w poprzek system u nót idące, oznaczają, że cały 

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

dzający takt jeszcze raz tak samo odegranym być m u s i ;  n. p.

S k r ó c e n i e _  —

W
W y k o n a n i e  —

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

lego znaków ; i tak znak | dotykając dwóch linij wzdłuż system u 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 odpauzowanycl,. Takie jednak pauzy najczęściej są używane w dziełach z kilku

lub kilkunastu instrumentów złożonych.

P rzykłady.
.  -  s  11 19 .  3 6 .  1 0 0 .

Zn 2 t ak ty .  7a i .  6.

m i - i i r A u u  • -

• )  S y n k o p e  w v r a z  g r e c k i  z n a c z y  r o z c i ę c i e  o d  s y n  k o p i o ,  r o z c i n a m .  W ł a ś c i w i e  w i ę c  n u t y ,  o k t ó r y c h  t y l k o  co  p o w i e d z i e l i ś m y ,  n a z y w a j ą  s i ę  

S y n k o p y ,  bo  r o z c i n a j ą ,  a l b o  r a c z e j  o s ł a b i a j ą  s t o s u n k i  t a k t o w e ;  u ż c y i e  t e g o  s p o s o b u  w  w ł a ś c i w y m  m i e j s c u ,  s i l n e  s p r a w i a  w r a ż e n i a .
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R O Z D Z I A Ł  X I I I .
O dawaniu taktu.

Takt może się uzmysłowić pochylaniem ręki w tę lub ową s t r o n ę , co się dawaniem taktu nazywa. W  taktach 

(U alia breve, lub */4 uderza się na raz  ręką na dół, na dwa do góry. W  taktach zwrotnych czyli trzy-m iarow ych , 

uderza się na r a z : ręką na d ó ł ; na d w a : ręką  wzmiesioną cokolwiek ku lewej stronie, a na t r z y : do g ó ry ; obacz figurę 

Nr. 1 .  W  takcie złożonym, mianowicie cztero ćtcierciowym  4/4 i u * % ,  uderza się na r a z : ręką na dół, na dw a: cokol­

wiek ku lewej stronie, na t rzy :  w tym samym kierunku ku prawej stronie; a na cztery: do góry, obacz figurę N r.  2 ;  

w %  daje się na raz i dw a: na d ó 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-, Nr. 3 .  W  prędkim zaś, daje się takt jak  u »/4 , to jest  na dwa, %  albo jak  3/4 , 

albo na jedno uderzenie. Nastęoujące figury lepiej to objaśnią.

N s i .

1 na dół.

IVs 2.
-'3

1 na dót.

N s 3.

3 < '4, 5
1, 2 na dół.

R O Z D Z IA Ł  XIV.
O znakach informacyjnych.

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

Jeżeli tylko jednachodzące, dla oznaczenia, że poprzedzającą i następującą część trzeba powtórzyć, jak  n. p. E H

część ma być powtórzoną, natenczas kreski przy tym znaku b ęd ą c e ,  z tej się strony k ła d ą ,  z której powtórzenie ma 

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

onego, wtenczas kładą się znaki w kształcie takim znak *  lub albo jeszcze taki §  oznacza, że trzeba zacząć

od podobnego znaku, który poprzednio już wyżej był położony. Czasem też i wyraźnie piszą kompozytorowie dal seyno 

(wymawia się senio) ,  co znaczy po polsku od znaku. Jeżeli przy końcu jakiej części jes t  łuk nad notami z napisem
^ ___  ^  ^ ___________________________________________________   < V

co znaczy prim a v o lta , pierwszą ra z ą ,  seconda vo lta , drugą ra z ą :  wtedy za pierwszą
i
razą gra się to, co jes t  oznaczone przez l ma , a za drugą opuszcza się l sza i gra się to, co jes t  pod 2w-

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

używa się znaku takiego 8 va............. , 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 8 va  doda się przyimek włoski eon, wtedy trzeba grać

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

" ' 1 7 :  gva _
Praw a.  _»_coii 8va Lewa.

gyEBE W 3 E - 14-m— a ,— 1= -

c. 8va

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

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

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

' )  F rancuz i  nazywają  doigter, Niemcy F ingcrsatz, a my moglibyśmy nazwać palcowanie. Przynajmniej  to nazwanie może być usprawiedli­
wione pochodzeniem , i odtąd w  dziełku mojćm będę używał lego w yrażeu ia .  Nie je s te m  j a  przyjacielem tworzenia nowych w yrazów , szczególniej takich, 

k tóre  niczem usprawiedliwić 
zrozumianym, k tó ryby  miał
grammatyków, —  uczyniłem to je d n a k  bez zarozumiałości, bez tego nieszczęśliwego przekonan ia ,  ze to, co j a  z ro b ię ,  j e s t  nieltjha lnum , w ieszczem , j e s t  
nawet św iętem . —  Jes t  takich nie mało.

;ąd w  dziełku mojćm będę używał lego w yrażeu ia .  n ie  jes ieni  j a  przyjacielem w u r u m .     >
ić się nic dadzą,  n. p. poprzedniki, posuw /tiki, j a k  to je s t  w pewnej szkole, lecz utworzyć w y r a z ,  k tóryby przez każdego był 
t przecież j a k ą  taką  z a s a d ę ,  zdaje mi się , że to nic j e s t  wielkim g rzechem , —  jeżelim  źle n a z w a ł ,  przepraszam szanownych



Jeżeli się zdarzy widzieć jedną  i tęż samą notę kilka razy powtórzoną, a kompozytor wyraźnie nie oznaczył 

ją  trzeba jednym palcem wybijać (co się czasem używa), wtedy potrzeba odmieniać palce dla akuratnego oddania onej, n. ]

Jeżeli się figura jaka .  ma powtórzyć w różnych miejscach klawiatury, powtarza się także to samo palcowanie 

celem otrzymania równej exekucyj, n .  p.
Prawa. , » Lewa. ___

W  niektórych przypadkach , gdzie sama potrzeba zdaje się to przepisywać, a szczególniej w kompozycyi kilko- 

głosowej przekłada się palec 3 ,  prawej ręki przez 4 ,  a 4  przez 5 ,  idąc do góry; schodząc zaś na dó ł ,  5  pokłada się 

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

P rzykłady .
Prawa. Lewa.

W  niektórych passażach płynnych, zsuwa się jednym palcem z klawisza na klawisz, ale to tylko z czarnego na 
biały, dla nadania tonom więcej zwięzłości.

prawie nieprzewidziane figury, gruppy muzyczne, którym stałego prawidła palcowania trudno naznaczyć, którym nakoniec 

nie można naznaczyć pewnych granic, przez wzgląd na niewyczerpane kombinacye, którym taż muzyka podlega. —  Jednak 

można przynajmniej niektóre zasadnicze prawidła przepisać dla nadania palcom więcej łatwości, w celu pokonywania jakeśmy 

to już wyżej powiedzieli, rozmaitego rodzaju mechanizmu. Nim jednak do tego przystąpimy, odsyłam ucznia do części 

praktycznej pod rozdziałem o gam m ach, aby się w nich dostatecznie ukształcił, gdyż gammy są podstawą we wszystkich 

nawet instrum entach całego m echanizm u. A skoro się z niemi dobrze oswoi, niech się wróci do następujących prawideł. 

Nie jesteśmy już w tych czasach, gdzie najsuroiviej zabraniano użycia wielkiego i piątego palca po czarnych klawiszach, 

nie potrzeba jednak  nadużywać tego palcowania i zastósowywać go bez powodu.

Niektóre miejsca i tony, w których jes t  wiele krzyżyków albo bemolów przy k luczu , dozwalają użycia wielkiego 

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

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.

O tmrdente i trillu znajduje się w części praktycznej.

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

(UTotes d agrcmcnt).

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

dane, a które nie nadwerężają wartości nóty, przy której zostają. Piszą 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 Appogialura, 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.

- ■  ■ -

Wykonanie.

_
1— f -

-------

Jeżeli zaś są krótkie, wtenczas prątki przecinają się ukośnie cienką krescczką, a prędkość ich jest tak znaczną, 
że trwanie onych zaledwue czuć można.

Przykład. ^ W ykonanie .

Są jeszcze oprócz tego nótki wdzięku, które się z dwóch, trzech, i więcej nótek małych składają, i nazywają 
się grupelti, z włoskiego, niby male gruppy oznaczają, n. p.

Pisze  się wykonywa się Pisze się Wykonanie.

Grupetlo, złożony z trzech nótek oznacza się czasem przez znak skrócony taki c*>, 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. £  £

Przykład .

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

czego czytanie rozmaitych cwiczeri i kompozycyj nauczą. Co do palcowania nót podwójnych, jako lo|: 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.
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R O Z D Z I A Ł  X V II .
O rozmaitym sposobie uderzania klawiszów, 1 o znakach, które go przedstawiają.

Ile jest cienowań w uczuciu m u zycznem , tyle je s t  sposobów oddania onych. Jednak te rozliczne modilikacye 

dadzą się podzielić na pięć głównych, z kąd różne inne powstają. Przedstawiają się następującym sposobem.

N2 1.

pr-1
3

- i  • n  r .  r  • u - '  •  = • •  ?  i i

N2 3.

p— ^  i, |— r j ^ j—  — 

1

-T ±i=t=rt&- T - ^ 4

— 1 '

Ns 4. 

U”.  •

-----------------------(— -—

■

Na 5.

ź& T i- .... i ~ y : . h  -k U ± - & = ^ = . : --------------
z r f e g l p -
---- legatissi

^— -— !j —===»—J— pH— h -| l _ u i J — ---------rt------- :-----
---------  espress. rallenl.mo. 1

W ykonanie Nr. 1 zależy na tem, ażeby nóty były grane jak  najprostszym sposobem , to je s t :  ani zwięźle, ani 

odrywając palców od klawiszów.

N r. 2  wymaga lekkości i wybitności miękkiej.

W  Nr. 3  staccato je s t  daleko wyrazistsze i bardziej odrywane; używa się go najczęściej, kiedy gra ma być

silna, śmiała, szczególniej w akordach wielki effekt sprawia. Ten rodzaj wykonywa się podnosząc rękę po każdej nócie,

lub akordzie, attakując klawisze mocno i elastycznie.
Nr. 4  przedstawia grę zwięzłą łączącą; nóty, które składają frazes muzyczny, powinne być wykonane jednym 

ciągiem, bez żadnej przerwy pomiędzy tonami.
N r. 5  używany bywa szczególniej w peryodach śp iew nych ; najlepiej oddanem być może przez lekkie akcento­

wanie każdej nóty. Nadaje on frazie muzycznej expressyą  przenikającą , która się otrzymuje przez ociężanie palców na 

klawiszach, bez uderzenia jednak silnego, i zachowując między notami zaledwie dosłyszany przedział. Często wyrazy 

włoskie leggiero, staccato, legato, portam ento  towarzyszą tym różnym znakom cieniowania, dla nadania większej precyzyi 

wykonaniu.

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

ręki. W ykonane doskonałe naśladuje przedłużenie tonów organu , lub orkiestry (ale to tylko przez przybliżenie). Oto

niektóre przykłady i sposoby jego pisania.

W j  konanie



21

O w y ra za ch  ex p ressy jn y c li, oraz 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 ta k t ,  ale także i siłę tonów , to je s t :  z większą albo mniejszą mocą onych działa na 

organ słuchacza. Dla oznaczenia wszystkich stopni siły tonów, używa się następujących w yrażeń , które podzielam p o ­

rządkiem ich stopni od najsłabszego do najmocniejszego.

p. p. (Pianissimo).................................................................bardzo cicho.
s. v (Satto v o c e ) ................................................... głosem przytłumionym.
p. ( P i a n o ) ................................................................................................. cicho.
in. p. (Mezzo p ia n o ) ...................................................................... pół-cicho.
77i. v. M ezza v o c e ) .................................................................pół-głosem.
7ii. f  (Mezza f o r t e ) ................................................................. pół-mocno.

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

Kładą czasami p. p. p. dla oznaczenia największej słabości, a 
/  /  /  największej siły tonów.

T on  mocny, po którym następuje słaby, oznacza się p r z e z / ,  p. 
( F o r te  piano), a  przeciwnie przez p .J .  (P iano  forLe).

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

Zwiększanie się stopniowe siły znacznej liczby tonów po sobie 
idących, oznacza się przez znak w  przeciwnym zaś wypadku 
przez znak odwrotny —... Znak złożony z dwóch poprzedzających 

wyraża następstwo dwóch effektów poprzedzających.
W a żn o ść  tych znaków służy tylko do tych miejsc w  których 

są oznaczone.
Jeżeli zwiększenie s i ę , albo z mniejszenie siły ściąga się do 

dłuższych frazesów muzycznych, w  tenczas piszą się wyrazy wło­
skie ci'escendo (coraz  mocniej), decrcsccndo (coraz słabiej), albo di­
minuendo, co to samo prawie znaczy.

z przyczynyRi/iforza/ido, jes t  to wzmocnienie gwałtowne, 
krótkiej jego trwałości.

Jeżeli kompozytor chce jedną nótę tylko podnieść cokolw iek, 
w tenczas używa znaku takiego A który się kładzie nad nótą, a któ­
ry wskazuje w  ogólności niższy stopień siły od rinforsando.

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

W y ra z  te/iuto albo w  skróceniu (ten.) używamy do w ytrzy­
mania cokolwiek dłuższego nóty, albo akordu ; przedstawiany bywa 
przez znak taki L—J , prawie wszyscy kompozylorowie legocześni 
używają go w swoich dziełach.

W y r a z  skrócony /?e</(pedale), oznacza użycie pedału tak zw a­
nego wielki. Z n a k -)(■ uwiadamia że pedał trzeba puścić, oprócz tego 
jeżeli będzie oznaczono przez wyrazy włoskie ?ina corda, to się znaczy 
że trzeba przycisnąć drugi pedał, za pomocą którego klawiatura 
przesuwa się cokolwiek w  stronę prawą, a pałeczki w tenczas ude­
rzają w  jedną tylko stronę.

Mylne je s t  zdanie wielu, że pedał wielki służy tylko do hała­
śliwej muzyki. Owszem, połączony z drugim pedałem sprawia prze­
dziwny effekt w  arpegiacli, akordach, lub jakich innych figurach mu­
zycznych, chociaż kompozytor wymaga gry spokojnej, cichej, a cza­
sami nawet najdelikatniejszej. W szelako tam tylko obudwóch peda­
łów używać potrzeba, gdzie je  sam autor oznacza. Inaczej bowiem 
sprawi eflekt przeciwny.

«

Z htór w y ra z ó w  w ło sk ic h  do o z n a c z e n ia  p o stęp u  cz a su  i  d e k la m a c j i  
m u zyczn ej s łu ż ą c y c h  “) .

Wyrazy oznaczające postęp czasu.

Largo , szeroko, z rozciągłym wymiarem, oznacza ruch czasu naj­
powolniejszy.

Larghetto, (wyraz zdrobn.) cokolwiek mniej rozciągło.
Grave, ciężko, poważnie.
Adagio, powoli (p raw ie  to samo co doucerncnt).
Lento, powoli, odpowiednie prawie w yrazow i Adagio.
Andante, (z ró żn e m i bywa przysłówkami) idąc, zwolna postępując 

cokolwiek prędzej jak  Adagio.
Andanti/io, ( w y r a z  zdrobn ) miernie po^oli( jedni za prędsze, dru­

dzy za powolniejsze od Andante poczytują).
Allegretto, cokolwiek z żyw ośc ią , lecz bez pośpiechu ( niby małe 

Allegro).
ISIoderalo, umiarkowanie.
Allegro, wesoło, żwawo, żywo ( z  wielu przysłówkami).
Vivace, żyw o,  żwawo , zarówno oznacza postęp czasu ,  jak i ży­

wość, życie w wykonaniu gry.
Vivacissimo, jak  najżywiej.
P/'csto, prędko, śpiesznie.
Prestissimo, jak  najspieszniej, jak najprędzej.

Aby ruch przez powyższe wyrazy powiększyć lub pomniej­
szyć , kładą przy nich róinc przysłówki i przymiotniki, np.

Agitato, miotany, wzrószony, ogniste czyni wykonanie np. A lle­
gro a.

Assai, bardzo np. Allegro a; piano a. bardzo cicho.
Bi'illante, świetnie np. Allegro b. oznacza świetne, okazale, żywe 

wykonanie.
Brio, blask, eon h. briso, prawie to samo co vivace, żywo.
Cantabile, śpiewając; ruch powolny oznacza : przy osobnych okre­

sach , znaczy szczególniejsze odznaczenie śpiewnego miejsca.
Cclere, prędki, szybki.
Corno do, w ygodny, bez pośpiechu; np .A llegro c. oznacza, nie 

zbyt szybkie Allegro; a suo co7nodo, dowolnie, według dogodno­
ści, prawie to samo c o : a suo arbilrio.

Dolcnte , eon dolorc, co?i duolo, doloroso, boleśnie, w yrazy bólu, 
cierpienia.

Fuoco, co7i/ . ,  z ogniem.
Furioso, eon fu ria , szalenie, z wielkim zapałem.
lnsensibilm&nte, nieznacznie, służy do przyspieszenia, lub zwolnie­

nia gry.

") Z b ió r  tych  w y r a z ó w  w y c i ą g n i ę t y  j e s t  z  s z a c o w n e j  s z k o ły  P .  Jana  N o w i ń s k ie g o  F .  i N .  W .  M. P . p. S .  T .  — S ą d z ę  z e  nic o b r a ż ę  s z a n o w n e g o  

A u t o r a ,  j e ż e l i  to , co j e s t  t a k  t r a f n ie  na j ę z y k  p o lsk i  w y t ł u m a c z o n y m ,  w  d z ie łk u  n in ie j s z y m  dla  w ia d o m o ś c i  u c z n ió w  m oic h  p o w t ó r z ę .

6



M aestoso , m ajestatyczny, okazały, w spaniały, ze słowem postęp 
w yrażającym , oznacza powolny pochód, i w ym aga szlachetnego 
i okazałego wykonania.

M eno , mnićj.
M esto, sm utny, oznacza ruch w olniejszy.
M olto, bardzo.
M osso , żyw y, np. A lle g ro m ,  żyw iej jak  same A lle g r o , p iu  mosso, 

prędzej.
N on, nie np. n. troppo  nie bardzo.
P i/i, w ięcej, bardziej.
Poco, trochę, a poco a poco, po trochu, zw olna.
Quasi, jak , praw ie jak .
Sem per, zaw sze.
Sensa, bez np. s. tempo, bez tak tu .
S p irito , eon s. sp ir ito so , 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  P lacca, w  ruchu tańca Polskiego um iarkow ane, spokojne A lle ­
g re tto .

Tempo d i M inuetto, w  postępie M enueta, w  powolnym ruchu.
Tempo d i V a lce , w  postępie W alca , żywo.
Tempo d i  M arcia , m ierny ruch M arsza wojskowego, spokojne A l ­

legro.
Pastorale, po pastersku, spokojne A lleg re tto .

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

A llem ande, w łaściw ie, dawny taniec niemiecki.
B a la lta ,  Balada, je s t to jak  w  poezvi, rom antyczne malowanie ja ­

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

wają uderzając pewnym gatunkiem grzechotek (castagnetlc).
Cantilene, piosenka, lub myśl jaka śpiewna.
Capriccio, dziwactwo, dziwaczna fantazya, kaprys; je s t to u tw ór 

jeszcze bardziej od form z pewnym nieładem , dziw aczeniem ,od­
stępujący, jak  F an tazya; nazyw ają także te ćwiczenia Capriccio, 
w  które autor nagromadził rozmaitych trudności, niby z przyw i­
dzenia, a w łaściwie dla nauki grającego.

Concerto od słowa concert are, ubiegać s ię , oznacza zapasy, ubie­
ganie się muzykalne. T en  w yraz w  dwojakim biorą znaczeniu, 
rozumiejąc przez niego publiczne w ykonanie kilku dziel zw y­
kle z orkiestrą, i pojedyncze odegranie Solo, na jakim  instrum en­
cie. F rancuzi w  pierwszym w zględzie nazyw ają C oncert, w d ru ­
gim zaś un Concerto. Concertino koncercik.
O

Dinertimento, zabaw a, je s t to utw ór muzykalny, skromny, bez pre- 
tensyi, w  lekkim stylu i ła tw y do w ykonania.

Fantasia, je s t dzieło, w  którym poeta muzykalny swobodniejszy po­
lot swej wyobraźni dozwala, nie trzym ając się ściśle form przyję­
tych.

Finale, oddział kończący dzieło jak ie np. w  Sonacie, Sym fonii, za­
kończenie aktu w  operze.

Fuga  je s t kilko-głosowa kompozycya, w  której naprzód samo tema, 
głów ną osnowę stanow iące, w ystępuje, a po nićm tęż melodyą w  ro­
zm aity sposób inne głosy, każden z osobna pow tarza ją , tak że je ­
den przed drugim uciekać się zdaje. N ajznakom itszym  w  tym ro­
dzaju kom pozycyi, je s t J a n  S e b a s .  B a c h .  ( u r .  1 6 8 5 ), obe­
cnie B c r t i n i  rozłożył n a ó rę c e  te arcy-dziela geniuszu i sztuki.

G ig a , dziś rzadko używ ana mciodya do ta ń ca , w  takcie sześć 
ósmych; niekiedy i obszerniej rozprowadzona np. u H e r  ca ', S c  h u- 
m a n n a .

Introdusione , wstęp do jakiego dzieła.
M inuetto  M enuet, dawny taniec w  powolnym ruchu.
M arcia  M arsz.
M otivo, tema, myśl jaka muzyczna.
N otturno, (S cren a ta )  przeznaczone do w ykonania w  cichości no­

cnej.
P ot-pou ri, (czytaj popuri), lub Quodlibet, skład dzieła, z rozm ai­

tych kaw ałków  różnych autorów  w jednę całość zręczn ie powią­
zanego.

P re lu d io , Praeludium , przegryw ka im prow izowana lub ułożona, 
poprzedzająca zaczęcie jakiej sztuki.

P regh iera , prośba, modlitwa.
Rapsodie, rap sodya, część, lub księga z poematów H o m e r a ,  

znaczy także ram otę, liche dz ie ło ; tu  zaś pospolicie u tw ór liry­
cznej treści, jak  ustęp czegoś w iększego, lub jako dzieło drobniej­
sze, swobodniej napisane, do którego autor nic zbyt w ielką przy- 
w ięzuje cenę.

Reverie, m arzenie, dumanie, urojenie, dzieło lirycznej treści.
Ricordansa, w spom nienie, je s t u tw ór, w  którym różne okazują się 

temata ju ż  znane.
Rom ansa, śpiew w kształc ie  pieśni, niekiedy i na szczególne instru- 

menta pisany.
Rondo, w yraz z francuzkiego w zięty , znaczy dzieło, w którem  głó­

w ne tema pow tarza się kilka razy. Rondino , w yraz zdrobniały.
Scherzo, (skierco), żart, ten rodzaj sztuki wymaga żywego wyko­

nania.
Siciliana, pieśń pasterska w  Sycylii w  w yraźnie odznaczonym rytm ie.
Sinfonia, dzieło m uzykalne poważnej zwykle treśc i, składające się 

z trzech i w ięcej oddziałów na całą orkiestrę.
Sonata  je s t kompozycya na jeden inslrum ant, lub z tow arzyszeniem  

drugiego, poważnej treści, składająca się jak  i S ynfon ia , z trzech 
lub więcej oddzielnych części. T ak  znane D uetta, T ria ,K w a rte -  
la i t. d. zw ykle są w  formie Sonaty.

Tema, melodya, śpiew , lub myśl jaka, która służy za osnowę do F u ­
gi, do W aryacy i i t. p.

Toccata, to imie dawano dawniej dziełu, ułożonemu w  sposobie ob­
szernego praeludium , dziś w  rządkiem  je s t używ aniu.

Uwertura  ż franc. Ouvertura, od W łochów  i Synfonią zw ana, słu ­
ży do otw arcia opery lub dram atu i t. p.

V ariac ion i  są kompozycyą, składającą się z kilku odmian przerobio­
nego tem atu.

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  
cza su  z m ie n ia ją c e .

Accelerando, śpiesząc coraz prędzej.
A d  libitum  lub a p ia cere , dowolnie, tak co do w yrażenia, jak  i po­

stępu.
A  rigore , zścisłcm  zachowaniem taktu; sensa r . lub a piacere , lub 

sensa tempo, bez zachow ania taktu.
A lla  stre tla , zob. stre tla .
D oppio, podwójny, np. doppio movimento lub tempo, w  podwójnym 

postępie, jeszcze raz tak prędko, jak  to, co poprzedzało.
F rctla , pośpiech, piu  lub eon /'. w  pośpiechu, coraz prędzej.
G radasionc, stopniowanie, eon g .  oznacza stopniowe zw iększenie 

lub osłabienie tonu i zwolnienie postępu czasu.
lm paricntem ente, niecierpliwie, żywo.
Impeto, gw ałtow ność, eon i. impetuosamente, popędliwie, gw ałtow nie.
Istcsso, ten sam, P istesso tempo, len sam postęp czasu.
Lentando, zw alniając.
Meno vivo, z mniejszą żywością.
M orendo, umilezając, także calando, perdendosi, scemando, mancan•



d o , smorzando, oznaczają niknienie mocy tonu , 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. N ie trzeba tylko przesadzać, bo przesada jak 

■ wszędzie, tak i w muzyce, nie zrobi potrzebnego wrażenia. 
Stingucndo 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.

Scmpre piit. mosso, piil presto, coraz to prędzej, żywiej, śpieszniej. 
Stinguendo (jak  w yżej).

W y r a z y  o z n a c z a ją c e  c h a ra k ter  d z ie ła , ta k  n a  p oczą tk u  j a k  
i  n a  sz c z e g ó ln y c h  m ie jsc a ch  u m ieszczan e.

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

wego uczucia.
A fjlizione , (eon) ze smutkiem z . dolente.
A gilita , (eon) z lekkością, z winnością.
A ll’ improviso, niespodzianie, raptem.
Amabilc, mile np. Andante a.
Amaresza  ( eon), z goryczą.
Anim a , dusza , eon a. animato, ożywiony.
Anirno, duch, odwaga, animoso, odważnie, śmiało.
Appassionato, con passione, passionate, namiętny, więcej jak af- 

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

cym wszystko wyrazem.
Brillante, świetnie, okazale.
Bruscamente, z franc, brusquement, nagle, porywczo.
Calmato, eon cal/na, spokojnie.
Cantabile, śpiewająco.
Consolante, pocieszająco.
Delicato, delicatamente, delikatnie, miękko, wytwornie.
Dolce, słodko, łagodnie, eon doleezza, ze słodyczą.
Espressivo, con expressmie, z wyrażeniem, z grą pełną wyrazu i 

uczucia.
Fantasticamente,-fantastycznie, dziwacznie.
Feroce,fcrocemente, dziko, surowo.
Fiero, jieramente, dumnie.
Flebile, Jlcbilmentc, placząco, to samo prawie co lagnmoso. 
Freddamente, ozięble.
Funebre, np. Marcia f  Marsz pogrzebowy.
Fuoco, eon f .  fuocoso , ogniste.
Furioso, szalony.
Furorę eon f .  z wściekłością, zajadłością, z szaleństwem.
Giocoso, wesoły, żartobliwy, zabawny.
Giustamente, stosownie; przyzwoicie.

Grazia, wdzięk, eon g . ,  grazioso, wdzięcznie, pow.abnie. 
Gustoso, con gusto, ze smakiem.
Jubiloso, radośnie, wesoło, wykrzykując, Wyśpiewując.
Innocentę, niewinnie.
Impaziente, impazientemente, niecierpliwie.
Impeto, eon i., impetuoso, z gwałtownością , popędliwością. 
Indifferenza, obojętność, znaczy lekkie, mało akcentowane wyko­

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

serca.
Marcato, ben m. z szczególnem odznaczeniem każdej noty.
Meslo, smutny, znaczy także i powolny postęp czasu.
Misterioso, tąjemniczy, tony niejako zasłaniający.
Mollemente, miękko rozkosznie.
Negligente, niedbały, oznacza pewne pozorne zaniedbanie w wy­

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

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

Patetico, pateticaincntc, patetycznie, wzruszająco.
Pesantc lub pesentamente, ociężale.
Piaccvole, przyjemny, miły.
Fiangevolmcntc, uskarźająco 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. 
Sckerzando, żartobliwie, lekkie, żywe wykonanie oznacza.
Sciolto, lekki, zwinny, znaczy częstokroć nóty bardziej wybitne 

niż wiązane.
Sdegnoso, eon srfcgno, z gniewem, popędliwie, prawie jak adirato. 
Secco, suchy, oschły.
Semplice, prosty, eon simplicita z prostotą.
Sostemito, wytrzymany, oznacza ścisłe zachowanie taktu.
Spiritoso, ożywiony, conspirito, zduszą .
Strepilo, szelest, wrzawa, cons., strepitoso, szeleszczący. 
Tempestuoso, naśladujący burzę.
Tenero, tcncramcntc, 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, tranquillamcntc, spokojnie.
Velocc, con vclocita, szybki, rączy, z szybkością.
Vigoroso, mocny, silny.
Viventc, żyjąc, wykonanie ożywione, vivo żywy, vivace, żywo. 
Volanlc, lecący, unoszący się, lekkie dotknięcie oznacza, jak gdyby 

ręka ponad klawiaturą unosiła się.
Volubilimcnlc, con volubilitatc, zwiększą szybkością, ruchem.
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N iek tó r e  rad y  i  p rzestro g i ro d z ico m  i  u czn io m  p rzyd ać s ię  m og ą ce .
1) W iek do uczenia się muzyki najwłaściwszy jes t  od lat 7 — 9. Wszelako nie można z pewnością tego

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

jes t  jednak (jeżeli się da) wcześniej zaczynać naukę m uzyk i,  a przynajmniej nad samym mechanizmem pracować, póki 

palce są giętke, aniżeli zapóżno, n. p. w 1 2 ,  13  albo 1 4  ro k u ,  gdzie ręka i palce trudniej się już kształcą. Zdarza 

się czasam i, że w 4 tr m i 5*ym roku okazują się w dzieciach nadzwyczajne zdolności, które się poznają po dobrym 

s łuchu ,  pam ięci,  i trafianiu n ó t , które po zanuceniu jakiej piosneczki powtarzają z wielką p raw dą; ale z takiemi 

dziećmi trzeba ostrożnie postępować; można pracować, ale tylko m echanicznie; bo jeżeli to dziecię .m a  talent p raw ­

dziwy, to go z wńekiem nie u trac i ,  lecz męcząc umysł jego przedwczesną p racą ,  możemy w niem przytłumić najpięk­

niejsze zdolności.

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

ucznia, i dalsze rozwijanie się jego talentu. Utrzymywanie Avięc, że , , jak  na początki, to dobry tymczasem taki n au ­

czyc ie l"  bardzo jest  mylnem i szkodliwem.

3) Skoro nauczyciela światłego rodzice i uczeń dostaną , potrzeba ażeby m u 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 potem 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 wymuszone. 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 o iiych, to znowu jakieś zamiatanie klawiszów palcam i, jak  gdyby te kurzem były pokry te ,  albo n. p. 

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

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

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

trzeba na dawne przysłowie ,,qu od  licet Jovi, non licet bovi“ , co znaczy: że jeżeli wolno jes t  wielkiemu człowiekowi 

dopuścić się jakich absurdów, to nie upoważnia bynajmniej tych, którzy dopiero wzdychają, ażeby kiedyś byli L isztam i. 

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

C) 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 charak terze , 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) W ybór sztuk powinien wyłącznie należyć do nauczyciela. Potrafi on stopniowo przedstawiać dzieła ucz­

niow i, —  nie przestanie zapewne na samych solowych kom pozycyach, jakiemi s ą :  W aryacye , R onda, F antasye, Pot- 

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

n .  p. Sonaty, Tria, Quartetta, Quintelta, Sextetta, Septelta , i tym sposobem dać mu wyobrażenie o rozmowie m uzycznej, 

o której wzorów M ozart, Bethoven, Hummel, Onslow, Moscheles, Spohr dostarczają nam obficie.

8) Nie trzeba się spieszyć z popisyw aniem , chociażby nawet przede dobrze znajomemi osobami, a tern bardziej 

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

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 pow iedzie się i le :  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 lego stopnia, że się bez tego obejść 

nie dędziecie mogli, zastanówcie się przynajmniej, z jakiego tonu je s t  sz tuka , a potem sobie już w tym samym tonie
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preludiujcie. Byłein nieraz świadkiem , jak kompozycya miała być wykonaną w łonie E s ,  a exekulor palnął preludium
z tonu A  m inor. Sprobojcie jak to wygląda. r  > r

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 prawdziwi znawcy bezstronni dobrze mówią" i trzymają. Słuchajcie z uwa°a icli 
gry korzystajcie z ich uwag, chociażby te były nawet krytyczne, gdyż lepsza jest prawda gorżka aniżeli najsłodsze
pochlebstwo. Nic łatwiejszego, jak młodego człowieka zbałamucić przedwczesnemi pochwałami. Ileż to razy one przy­
prowadziły niejednego do zarozumiałości, z której potem sam siebie nawet uleczyć nie bvł w s tan ie , bo chociaż miał 
wewnętrzne przekonanie, że jest niższym od drugich, ale fałszywa miłość własna nie dozwalała mu tego powiedzieć 
Strzeżcie się w ięc! strzeżcie! tej szkodliwej wady.

11) Mania improwizowania ogarnia znaczną część naszej młodzieży, —  jest to nietylko nagany godnem , ale 
najszkodliwszem, najniedorzeczmejszem. Cóż to jest Improwizator prawdziwy? jest to w ieszcz! —  a wieloż tych wiesz­
czów mamy? Oto był mm jeden w osobie nieśmiertelnego Hummla, a dziś żyje wielki geniusz Chopin. Jakżeż można 
obrażać tak wielkie innona, jak można tak zuchwale poniżać sztukę?!! 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 improw.zacyi, i tym sposobem otwierali im oczy, że się sami przez to gubią i są celem pośmie- 
wiska. A ch, jak to boleśnie patrzeć, 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 C  V  S
nazwać im prow izacyą , to lepiej jest wyrzec się muzyki, i przestać jej hołdować. Strzeżcie się , kochani uczniowie, 
zapatrywać na tych szarlatanów, którzy upojeni lichemi pochwałami w pismach peryodycznych, gdzie z równem uczuciem ^ - V 
słuchają boskich tonów Mozarta, Bethovcna, Rossiniego, jak mazurka Kubełki, któremu nietrudno obok imion wielkich 
położyć (niby dla porównania) jakiego liweranta nędznych, litości godnych klecidcł muzycznych, —  pysznią się niemi i * 
sądzą, że istotnie są wielkiemi ludźmi, skoro im toż pismo oddało sprawiedliwość. Winszujemy wam tego zw ycięstwa' -  , '  ^
cieszcie się tern kadzidłem; ale radziemy, abyście nie robili ani kroku po za wasz obręb, a zwłaszcza za granicę, 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 nastąpi, póki krytyką nie będą się trudnili ludzie 
mający prawdziwą znajomość rzeczy, bezstronność, i czysto - estetyczne pojęcia o sztuce. Zaklinam w as, kochani moi 
uczniowie, wyrzeczcie się tych złych duchów, czcijcie prawdziwe bóstwo, a nie, kłaniajcie się bałwanom. Jeżeli któremu 
z was nieba nie odmówią tego rzadkiego daru , utoruje on sobie drogę, i znajdzie wielbicieli w prawdziwym świecie V  I  
muzycznym, tak jak ich znaleźli Hummel i nie porównany Chopin. Wystrzegajcie się więc improwizowania, a przy­
najmniej nie czyńcie tego publicznie, ale w gronie bardzo zaufanych przyjaciół. Pamiętajcie albowiem, że ’najpierwsi 
improwizalorowie świata mieli swe dni nieszczęśliwe.

12) Niech nikt nie sądzi, że szkoła, jakąkolwiek by ona była, udzielić może także talen tu , __  n ie , tego się
nie nabywa, —  to nieba dają. Szkoła może podać sposoby do rozwinięcia go, do przedstawienia, jak ten talent w roz­
maitych odcieniach może być okazanym, ale nauczyć kogo talentu (jak to wielu wyraża) to niepodobna. Można się nau­
czyć wszystkich sposobów grania, mieć wielki mechanizm, a robić to wszystko bez talentu. Można mieć zdolności, ale 
nie talent. Przez talent więc rozumieć trzeba prawdę, której muzyka pod każdym względem wymaga.

Część praktyczna.
Cwiezeula na pięć palców, nie zmieniając położenia ręki.

Ćwiczenia pięcio - palcowe mają za przedmiot, kształcenie mechanizmu rąk obudwóch, przez wykonywanie rozmai­
tych kombinacyj z pięciu nót złożonych. Szczególniej zwracać uwagę trzeba na sposób trzymania ręk 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 jest 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, ukształcimy palce należycie, i uczyniemy ich niezawisłemi. Jest wielu nauczycieli, którzy chcą koniecznie 
wprowadzać ćwiczenia palców za pomocą daktylionu  (rodzaj mechaniki wynalezionej przez P. H. Herz). Ja sądzę, że 
ten wynalazek jest prosto spekulacyjnym, działającym na massę dilletantów ubiegających się za nowością. Pomnąc albo­
wiem, że tacy artyści jak  Clcmenti, Cramer, Belhoven, Mozart, Dussck, Hummel, T ield, Moschelles, Kalkbrenner, Kies, 
a ze współczesnych Chopin, Thalberg, Liszt, Henselt, Drcjschock, W olf etc. ukształcili i wydoskonalili grę swoją, bez 
pomocy daktylionu*), zdaje się, że i my bez tych samołówek 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 pew nym , że przy szczerej pracy, i miernej nawet zdatności może 
dojść do celu zamierzonego i żadnych do lego machin nie potrzebować. Nadmienia się tu przy tern , że każde ćwi­
czenie następne, powtarzać trzeba kilka, a nawet kilkanaście razy.

*) W s z a k ż e  sam H erz, au to r  daktylionu, uje znal  go naw et  nigdy, a jed n ak  j e s t  znakomitym lorlepianisl.y.

Czcionkami Breitkopla i H:crtla w Lipsku.

I
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'  /  /Ćwiczenia dla uzyskania niezawisłości palców 

jednych od drugich.—
P a l c e , k t ó r e  z o s t a j ą  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 l o n e  c o k o l w i e k ,  t e n  z a s  k t ó r y  j e s t  p r z e z n a c z o n y  <lo 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 h i j a c  j ą  z  n a j w i ę k s z ą  r e g u l a r n o ś c i ą  l ic z  p o r u s z e n i a  r y k i  . K a z i ł y  n u m e r  p o w  - 

t a r z a ć  k i l k a  a l l i o  k i l k a n a ś c i e  r a z y   O to  p r z y k ł a d y . __
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Ć w iczen ia  d la  n ab ran ia  w p r a w y  w  p rzeb ieg a n iu  k la w ia tu r y  
l»ez p od łożen ia  p a lca  w ie lk iego: oraz  p rzy zw y cza jen ia  d ru g ich  

p a lcó w  do sięgan ia  z ła tw ośc ią  te r t i i ,  q u a r t,q u in t i s e x t . —
B ieg  p a lcó w  p o w in ien  liyc^ z u p e łn ie  n ie z a w is ły  od r ę k i  i r a m ie n ia . .  D la  n a d a n ia  o b sz e rn ie js z e g o  m echan izm u  p a l ­

com , doliczę b ęd z ie  w y k o n y w ać  n a s tę p u ją c e  ćw icz en ia  w  od leg ło śc i dw óch a lb o  n a w e t t rz e c h  o c t a v . —
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O gam ach  w  o g o ln o se i.
S k o r o  przez  ć w ic z e n ia  p op i*zedzające nal> !erzc 11c7.n1 <I0st.atcc7.11ej ró w n o śc i w  m ech a n izm ie  p a lc ó w : m oże p rzystąp ić"

<lo g r a n u l i ,  k t ó r e  s ą  j e d y n y m  sr o il k ie in  <lo r o z m i n i ę c i a  r e k i .  , G łó w n ą  t r u d n o ś c ią  w  p r z e b ie g a n iu  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  pod  in n e ,  i  p r z e ło ż e n ie  o n y c h  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 n im y  , d o l ir z e  

h 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 ' w  s p o s ó b  n a s t ę p u j ą c y  . M 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 n a ś c i e  r a z y  . _
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I*vV? 1 .  C m ajor. 1

u k ł a  <t

lir major

i A (.' 3  . D  major.

major

5 .  E  major

niajor

ta k ie m  p rzy g o to w a n iu  m o ż n a  p rz y s Iąp ic  do g am m , k lo i'y in  t r z e b a  p ośw ięeic  je d n ą  p rz y n a jm n ie j g o d z in ę  co d z ien n ie ,p o w ­
ta r z a j ą c  k a ż d ą  k i lk a n a ś c ie  r a z y  n a  r o z m a ite  sposoby p o d łu g  poniższego  w z o ru  w  to n ie  O w sk a z a n e g o . J e s t  ty lk o  je d e n  sposob 
d o b reg o  u ło ż e n ia  p a lców  w  g an n n ach . N as tęp u ją ce  p rz e p isy  r a z  u tk w io n e  w  p am ięc ią iosłużą m u <ło z a s to so w a n ia  s ię  ogó lnego .

1.’ W szy stk ie  gam m y z a c z y n a ją c e  s ię  od k la w is z a  b ia łe g o ,w y m a g a ją  p a lc a  w ie lk ieg o  w  p raw e j rę c e ,k tó ry  się p o d k ła d a  z p o ­
r z ą d k u  n a p rz ó d  p o d  3  . p a le c  a  po tem  pod 4  . i. t .d .  p rz e z  w szy s tk ie  o k ta w y (: m a się  rozum ieć  g r a ją c  do g o r y :) w ra c a  jąc  za s ,
te n  sam  p o r z ą d e k  palców  się  • za ch o w u je , ty lk o  o d w ro tn ie  .  W  tonach  k ło r e  są  b em o lam i p rz y  k lu c zu  o zn a cz o n e , p a le c  w ie lk i
p r z y p a d a  n a  k la w is z e  C .i F . w y jąw szy  to n  F is  m a jo r ,w  k tó ry m  p a le c  w ie lk i  p rz y p a d a  na II i F.is —  M5. gam m y zacz y n a jące  
się  od k la w iszó w  c z a rn y c h , n ie  p rz y p u sz c z a ją  p a lc a  w ie lk ie g o  to  codo  r ę k i  p r a w e j  2 . L ew a r ę k a  z a cz y n a  5’ a l cem i na

ł

p ią ty m  s to p n iu  ganim y p r z e k ła d a  p a le c  .W po tem  po w y jśc iu  palców  4 '7 j .t .d .p rz e z  w szy s tk ie  o k taw y  .W y jm u je  się  od te g o  ton  
I I .w  k tó ry m  z a e z ą e  t r z e ł ia  p a lc e m  4  . po tem  p rze łożyć’ p rz e z  p a le c  w ie lk i 4 .  d a le j 3 . i ty m  sposobem  a ż  do u k o ń czen ia  ganim y.

Co do fonow .bem olam i p rz y  k lu czu  oznaczonych ,n ie m ożna ogólnego  p ra w id ła  u s ta n o w ić . Tu p ra w ie  w k a ż d e j gam m ie p a lc e  
w ie lk i p r z y p a d a  n a  inne  k la w is z e :  m usim y, za tem  k a ż d ą  z osobna w yszczeg ó ln ić’, i t a k :  w  gam m ie F .p a le c  w ie lk i p rz y p a d n ie  
n a  C i F. w  gam m ie B n a  D i A .w  Ks n a  G i D.w As n a  C i G.w Des n a  F  i C.w to n ie  z a s  Ges a lb o  F is  p rz y p a d n ie  n a  Ces czy li I I .
i n a  F  ezy li E is  . __ O to  są  o g ó ln e  p ra w id ła  d o b reg o  p a lco w an ia    W  gam m ach m inorow ych p ra w ie  te  san ie  s ą  z a sa d y  z m e ,
k tó re m i m ałen ii o d m ia n a m i, k tó r e  ś w ia t ły  N auczyciel uczn iow i o b ja ś n i . M ożemy ted y  z a cz ąc  ćw iczen ia  gain in iczne w ykonyw a - 
j ą c  j e -c resc en d o  do g o ry ,a  dim inu en do  n a  p o w ró t . _



«yV‘.' 7 .  F is  m a jo r

O d t ą d  z a c z y n a j ą  si«; g a m m y  k l o c e  m a j a  b e m o l e

8 .  F i n a j o r .  1 . X - j

V 9 .  Ił m a jo r

...A V 1 0 . E s  m ajo r

m ajo r

c^ '.' 1 2 . l)«-s m a jo r

Lies m ajo r



Cżainim m in o r o w e .
*

N a u c z y w s z y  s i ę  w s z y s t k i c h  g a m m  m a j o r o w y c h  n a  p a m i ę ć ,  i  p o z n a w s z y  d o s t a t e c z n i e  ic h w ł a s n o ś c i ;  ł n t w o  b ę d z i e  m ó g ł  

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

m a j o r  w z g l ę d e m  m i n o r  j e s t .  t e r t i a  t h c ą c  w i ę c  z r o b i ę  g a m m ę  m i n o r o w ą  t r z c ł i a  w z i ą s c  z a m i a s t  w i e l k i e j  t e r t i i ,  m a ł ą  , a

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

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

i n n e  t o n y  z a t r z y m u j ą  s i ę  t a k ,  j a k  g d y l . y s ' m y  g r a l i  z  t o n u  C  m a j o r .  S c h o d z ą c  z a s  n a  d u ł  z a m i e n i a m y  I I  n a  B .  A  n a  A s  i o t r z y ­

m u j e m y  t r z y  B e m o l e  B .  E s .  A s . k t o ' r e  d o  t o n u  E s  m a j o r  n a l e ż ą . .  S ą  j e s z c z e o p r c . c z  t e g o  i n n e  g a m m y  m i n o r o w e , k t ó r e  r z a d k o  

k i e d y  u ż y w a n e , c h y b a  d o  w y r a ż e n i a  m y ś l i  j a k i e j  ch a ra k tery sty c /.i.o  -  n .e lan ch oliozn ej l u b  s e n tyllie ill a l n c j y l o  W y j ą ­

t k o w y c h  n a l e ż ą .  O t o  i c h  o b r a z -----

Z e  w s z y s t k i c h  j e d n a k  n a j r e g u l a r n i e j s z a  i  n a j b a r d z i e j  u ż y w a n a  j e s t  w  p r z y k ł a d z i e  p i c i  w s z y m  1. o z n a c z o n a . I c j  

t r z y m a ć  i  c 'w i c z y c 'w  n i e j  n a j h a r d z i e j  p o t r z e b a  . N a  z a p y t a n i e  w i ę c  w i e l e  g a m m a  m i n o r  t a  l u b  i n n a  m a  k r z y ż y k ó w  c z y  b c n i o l o w ?

odpow iemy-.tyle,ile jcćjteidia mala p o s i a d a y n p  i G m i n o r  j a k i e  m a  z n a k i ?  m a  .lwa b e m o l e :  t y l e , i l e  j e j  t e r t i a  m a ł a  B. _ 2. K m i n o r

w i e l e  m a z n a k ó w ?  m a  j e d e n  k r z y ż y k ,  b o  j e g o  t e r t i a  m a ł a  G  m a  t a k ż e  j e d e n  i . t . d . _  T y m  s p o s o b e m  u c z e ń  p r ę d k o  s i ę  n a u c z ą  

r o b i e n i a  g a m m  m i n o r o w y c h ,  a  r a z  p o z n a w s z y  d o k ł a d n i e  n a  c a ł e  ż y c i c  w  p a m i ę c i  z a t r z y m a  . _  D l a  s z e z u p l o s V i  z a k r e s u  d z  i e ł ­

k a  n i n i e j s z e g o ,  k ł a d ę  t y l k o  k i l k a  p r z y k ł a d ó w  g a m m  m i n o r o w y c h :  r e s z t ę  n i e c h  u c z e ń  p r z y  p o m o c y  N a u c z y c i e l a  

d o c h o d z i  p o d ł u g  p o w y ż s z e j  i n f o r m a c y i . _  P B . t r z e b a  p a m i ę t a ć  d o s k o n a l e  w s z y s t k i e  g a m m y  m a j o r o w e ,  a  ty  m  s p o s o b e m  ł a t w o

w y s z u k a m y  m i n o r o w e . —



V 2 . w  Sextaeh

V tl. w D c r im a r l i

4 . w  b iegu  przeciwnym

Ć w iczenia gam iczne z tonu  C m a jo r  w  różnych  p rz e w ro ta c h  
t« jest w  te rtiach , sex taeh , decim ach,w  hieg’u p rzec iw n y m  ._



2 3 1 3 ■»W H r - f y

ńs£il4^^S^Tf!
«_yV. 2 .  w  t e r t i a c h

ó&m&Ę.

M oderate

Z | i n « w i ‘o tu  p o p i* z e d z a ja c e g o  p i i y k ł a d u  r o h i  s ię  g a m m a  w  sex  ł ach  .

W  ty m  z a s  p r z y k ła d z ie  d r u g i
• • ,  /•  

jtalcc pi7.yc7.yni« się więcej

<lo w y k o n a n ia  p ły n n e g o  . —

W s z e la k o  u ży c ie  4 “ p a lc a  w  g a m m ie  c h ro m a ty c z n e j  d o g odne  ty lk o  liyc m oże w  te m p ie  w o ln y m  . — J a  p o le c a m  u czn io m  m oim  

n a s t ę p u j ą c e  p a lc o w a n ie  g am m  c h r o m a ty c z n y c h .—

.  A7 o  Ą  A t i l u W I P

G a m m y  c h r o m a ty c z n e .
W sz y sc y  p r a w i e  A u to r  o w ie  s z k o ły  F o r te p ia n o w e j  z g a d z a ją  s ię  n a  to ,  ż.e n a j l e p ie j  m o ż n a  w y k o n y w a ć  g a m m ę  c h ro m a ty c z n ą  

u ż y w a ją c  p a lc a  3^° 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 ie k t ó r e  w y ją tk i , l i p  w  n a s t ę p u ją c y c h  p r z y p a d k a c h . —

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

k o rz y s tn ie js z e  j e s t  od in n y c li .



P ozvcva

1" P o zy cy a

!*■« lęe j a k  w  ton ic  (
j a k  w  Ion ic  C

Ć w iczen ia  na tak  zw a n e  (:A rpegia:) w  a k o rd a ch  d oskonałych  
o ra z  w  ak ord ach  sept.im y m a łej i  zm n ie jszo n e j. _

A l |>« g i a  s,< lo  f i g u r y  111u7.ye7.nc p r z e d s t a w i a j ą c e  a k o r d  w  r o z m a i t y c h  p o s t a c i a c h :  w  d z i s i e j s z e j  m u zy ce  szczegó ln ie j  h a r i lz i> 

c zę s to  7. wic III i I I I  c f f c k l i u i  u ż y w a n y c h  . O to  n i e k t ó r e  z  n ich  o h r a z y . M5. k r e s e c z k i  p o p r z e c z n e  o z n a c z a j ą  t e ż  s a n ie  p a l c e .  W  n a s t ę ­

p u ją c y c h  w ięc  j a k i c h k o lw ie k  f i g u r a c h ,  p o d o b n e  w y p a d k i  h e d z ie m y  ty m  sp o so h em o z n a c z  a t

O ma jo r .

\  7 n , e ,n  w id z im y ,ż e  w ty m  t o n i e  d r u g a  ty lk o  pozycy a m a  o d m i e n n e  p a l c o w a n i e .  P o d ł u g  t e g o  w z o r u  h ę . lz ie  s ię  g r a c  w  

ło n a c h  A m a j o r  i E  m a j o r .  S ą  j e d n a k  to n y  w  k t ó r y c h  s t a ł e g o  u k ł a d u  p a l c ó w  o z n a c z y ć  n ie  m o ż n a ,  n p  w  n a s t ę p u j , , c y n ,
i o n i e .

II major.

W  Jiiegu

P o n ie w a ż  w ty m  przy  k ł a d z i e  

pozy cy a  2 '! i 3 " m o że  hyc w y k o ­

n a  n a  sp o so h em  n a s t ę p u j , , c y m

P o d łu g  t e g o  w z o r u  ( :co  do p a l c o w a n i a  :) g r a  s i ę  w  to n a c h  n a s t ę p u ją c y c h  _ G  m a jo r ,  F  m a jo r ,  F i s  m a j o r  a l l .o  G e s . E  m ino r , ! )  m i­

n o r ,  1 E s m in o r .  W in n y ch  z a s  to nach  t r z e l i a  uży c  z u p e łn i e  in n e g o  p a l c o w a n i a  s to so w n ie  do p o ł o ż e n i a  n o t  s k ł a d a j ą c y c h  F i g u r ę  

czy li  a  r p c g i o .  n p :  w n a s t ę p u j ą c y m  p rzy  k ł a d z i e  w  p ie r w s z e j  p o z y c y i  u k ł a d  p a l c ó w  j e s t  t a k i  s a m  j a k i  h y ł  w  to n i e  C ,w  d r u g i e j  
o d m ie n n y ,w  t r z e c i r j  z u p e łn i e  t a k i  j a k  w  p rz y  k ł a d z i e  p o p r z e d z a j ą c y m   __



T e n  r o z d z i a ł ’j e s t  b a r d z o  w a ż n y  w  m e c h a n iz m ie  F o r t e p i a n o w y m ,  d l a t e g o  obszerni**} o  n im  c o k o lw ie k  p o w ie d z i a ł e m

41
-Z ależy to  n a jczy śc ie j od tęp o  ja k  konni je s l z r ę c z n ie j  .W  og o ln o sc i z a sa d a  j e s t  f a k n   ż e  g r a ją c  z  to n ó w  ty c h , w  k tórych

p ie r w sz a  p o zy cy a  a r p e g io  p r z y p a d a  n a  k la w is z  l i ia ły :  p raw a  r ę k a  u d erza  k la w isz  p a lcem  w ie lk im , le w a  z a s  5 . __

L ecz  j e ż e l i  p rzy p a d a  n a  k la w is z  c za rn y : w te d y  praw a ręk a  z a c z y n a  p a lcem  d r u g im ,a  le w a  3  lu li 4  , sto sow n ie  do in terV a l-

lu  j a k i  m a  s ię g a ć '  D o p ierw sze j k a te g o r i i  n a le ż ą  to n y  C. G. I) . A . E  . H .t a k  m a jo r  j a k  m in o r  _  do d ru g ie j : 15. E s . A s . D es.

1 is m in o r . Cis m in o r ;w y ją w szy  F is  m a jo r  i E s m in o r ,k tó re  m ają  p r z y w ile j  k la w iszó w  b ia ły c h  . N iep od ob n a  j e s t  tu p rzy ta cza ć  

w szy stk ich  p rzy k ła d ó w  w  tym  r o d z a ju  — reszt a  n a le ż y  do d o św ia d czo n eg o  N a u c z y c ie la , k tó r y  m a ją c  tu  w sk a z a n e  w a ż n ie js z e  

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

Jn ne przykłady A r p e g io w a n ia .
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O notach powtarzanych, 
przez odmianę palców na tych samych klawiszach.

T < ‘ i i  r o d z a j  p a s s a ż ó w  n a le ż y  p r a 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  M o sc lie le s  i  t łe r z  w p r o w a d z i l i  t e n  s p o -

so!> d o  sw o ic h  k o n ip o z y c y j  ,  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 :  b 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 c 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  1‘z e c z y  __  lż  A b y  r ę k a  n ie  b y ła  w y p r ę ż o n ą  . 2 !

A b y p a lc e  s z t y w n o  n ie  w y b i j a ł y  k la w is z ó w ,  a l e  p r z e c iw n ie  l e k k o  i  j a k  n a j a k u r a t n i e j . 3 .  A b y  p a lc o 'w  n ie  p o d n o s ić  d o  g ó r y ,  

a l e  o w s z e m  i l e  m o ż n o śc i  n a k ł a n i a ć  j e  k u  d ło n i .  T y m  s p o so b e m  o t r z y m a m y  s k u t e k  z a d a n y  . __

P r z y z w y c z a i w s z y  p a l c e  d o  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 m y  j e  o d m i e n i a ć  n a  b i a ł y c h  .

I)la  o s w o je n ia  s ię  z  p o w t a r z a n ie m  n o t  p o  c z a r n y c h  k l a w i s z a c h .__

cA 9 5 ^  ___



loco

a. I ho
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O Glis sadzie.
Przez, glisadę z francuskiego (: glissade:.) rozumie sic; posuwanie jednym palcem po klawiszach l.iałycli, a które tylko w  

jednym tonie C major da się wykonać. Chcąc więc to otrzymać,stawia się drugi lub trzeci palec prawie prostopadle cokolwiek 
nakońcu zgięty, i w  tym położeniu przesuwa się przez klawisze—  Oto są rożne obrazy.—

Takie same g a m m y  w  tertiach, sextacl, i octavach. Wogoluosci g a m m y  tego rodzaju najlepiej się robią na takich 
fortepianach,których klawisze głęboko nie wpadają, a boki mają cokolwiek zaokrąglone---

Zbyteczne używanie tego rodzaju passatów stało sic; tak pospolite',,,,że niemi ratują się tylko tak zwani jmprowizatoro-

„I. „.ink-l. Dla tego wielcy ewekutcowie ™ d k »  ich kiedy uiywnj,.     *■ * — « < » - ...
pozycyi mogą wielki effekt zrobić .

S C X t y  -7' dojB>ńe_ _ -

5
1



/

Ć w iczen ia  w  tonach p odw ójn ych __

Tk>ii   ' " " “ k , i " " r f    *. —~J
oU,.„ ' 1    ' r °' * “ '* * * * ’ " " W ' “  ! " « . « « * . -  i :  A ieL y

,g l  p i-zy g o to w n ła  lw i i e g o    k . „ „  i „ .„ .  *  A ky « „:Zj t  j':k " " i- - -" -  >   „„„ «  A «y ,Tk, jnk . „ . i , ,1 ^ .4 ,,; ; ,: ; ;
,ł“J ® aczynac a  pote ',,, s it ,p n io w o  co ra z  p rzy sp ie sz ać ' . _  '  J

P rz y k ła d y ..

\ y \ f s :



G am m y p rze z  te r t ię  w  n iek tórych  to n a ch  m a jo r  i m inor
m ajor._________    3 — - g ------------------------------ ------

P o w y ż s z y  u k ła i l  p a lc ó w  w ła ś c iw y  j e s t  t y lk o  g a m m ie  €  m a jo r .W  innych  z a ś  to n a c h  r o z m a i te  sij p a lc o w a n ia  j a k  nj> 

tA lT lT ^ G  m ajor . s s .............................................     ............  / o c o  &

m ajor

V 4 .  A m ajor

45

*



tAV f>. F i s  major loco

G a m m a  p r z e z  fe l  l ię w  to n ic  <’ m a jo r  m o ż e  l»ye c z a s a m i  w y k o n a n a  je i ln e m i p a lc a m i

Gammy chromatyczne w tertiach
c h ro m a ty c z n y c h  p o d w ó jn y c h ,ro ż n e  stj. z n a k o m ity c h  f o r t e p i a n  is  to w  z d a n i a  J a  j e s t e m  z a  n a s t ę p u j ą e e m( 'o  d o  p a lc o w a n ia  g a m m

P r z e z  S p x ly  z  p o ł ą c z o n ą  t e r t i o  w  B a s ie



Cwiezenia w sextaeli

2 \  2 \  legato  »11.0 staccato1 2 1 2  legato  «ibo staccato
2  1  2  1  legato  aii>o staccato

2  1 2  1    — "  ^  1 2
5 4  5   '* 5

N a s t ę p u j ą c e  p w y k ła i t y  t  r z e k a  w y k o n y w a ć  r a z r n z  staccato

l A  ? 2 .  Allegro furiow
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Ćwiczenia

Chociaż zwykle w octavacl. n a  czarne klawisze przypadają palce 1 . 1 4 :  jednak  zdarzają  si,; w ypadki, nawet dosc 
często, erdzie trzeb a  użyć pnlcow l . i  3 . ja k  uj> w  na stępującym p rzyk ładz ie .

'M l^A dagyo. Dobrzyński.



S k o k i .
P r z e z  s k o k  to n o w  ro z im iie  s ię  o d le g ło ś ć  i n f e r v a l lo w ,k tó r y c h  j e d n ą  r ę k ą  s i ę g n ą <

t r u d n o ś c i  t r z e h a  r e k i  Jm rd z o  le k k i  e j  u p r a w y  n a d z w y c z a jn e j  i p r a w ie  c o d z ie n n e g
k t ó r e  ty c h  p a s s a ż o w  p r z y k ł a d y ._

^ — N
5 • * M  * • • • «  i  o *> ■

. i f £ t  f i t l  m i !  1 '•

c n ie m o ż n a  . I)o  w y k o n a n ia  te g o  ro d z a ju  
‘‘o ć w ic z e n ia  s ię  w  o n y c li  O to  są  n i e -

Fine.

D ni Segno n l F in e .
O p r z e p la ta n iu  i k r z y ż o w a n iu  r a k  .

D la u ł a t w i e n ia  w y k o n a n ia  n ie k tó ry c h  f i g u r  m u z y c z n y c h , o r a z  d la  n a d a n ia  im  sz c z e g ó ln e g o  e f f e k tu , u ży w a  s ię  oh u  rą k c l io  

c ia ż  j e d n a  ty lk o  m o g ła h y  t e  p a ssaże  w y k o n y w ać . A le w  t a k i m  r a z i e  p a lc e  n ie  m o g ą  d łu ż e j  z o s ta w a ć ’ n a  k la w is z a c h  j a k  ty lk o  
w a r to ś ć  n ó t  d o z w a la  .T e n  sposóh  g r a n i a  K o m p o z y to r  o z n a c z a  z w y k le  a ll io  p rz e z  o d d z ie la n ie  n o t , a ll io  p r z e z  o z n a c z e n ie  w ło s -  

k ie m i w y r a z a m i  m an o  d esłra  i \ 'k a  p r a w a ’.) m a n o  s in is tra  (: r ę k a  le w a  :) k tó r e  to  w y ra z y  sk ró c o n y m  sposobem  s ię  p is z ą  m .d .m .s .

Ć w ic z e n ia  .

■ ’ U l  «.  =  m m . . T  =  => =  _ _

J,F. D o b rzyń sk i



J. F . D o ftrzy  lis k i
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Ćwiczenia w akordaeh.
Jeżeli Fortepian nie ma te po przymiotu co g ł o s  l u d z k i ,  Skrzypce,Flet, W altornia i.t.d .to  .jest. on mounnia jedneg 

przez crescendo  i decrescendo ; za to z drugiej strony sowicie jest wynagrodzony,, przez wielką rozległość'tonów, oraz przez 

złączenie jednoczesne ośmiu, dziewięciu, lul> dziesięciu nawet tónów w jeden a k o rd .— Wyręcza on niejako O tU e s t i  ę , 

szczególniej w miejscach gdzie panuje harmonia skomplikowana. Do dohrego wykonania akordów, potrzeba dwóch warunków: 

1“ Doskonałości w uderzaniu jednoczes'nem not składających akord . 2". Rowuosci tak co do sili , jako < 

które w skład onycli wcliodzą .

i—2-
5  -0-

W poprzedzających akordach dwa są układy palców _to jes t:,,a  prawą rękę § i 1 a na lewą |  i |  -<<» prawidło rozc .aga 

się tylko do przewrotów akordu doskonałego_ w innych zaś akordach odmienne są palcowa.ua .np.

A llegro  eon fuoeo.
s J. F. Dobrzyński.
i

0 0 0  :

Wpf  i  i* * * l i s
a—~$.r>

r i ta r d . 2  -  
3:

S„   i i .  r ip , . . ,  aka,al,,,,'. ja k a   .......... .... a .,..K i  " i '   -  ............................. ....

, V „ „ ra k r a y io w a n i. „ ,k  wT,™ y ...an i«  ™ .y <r>~ • "  akaialajć.   ” * »
, y „ . . j . i i w i  ,1. iiajwyi.saśj, Tatiiywuijac ... po a ,.er» .a i„  .Ha I ta i .a ia  .la , . _

i//" ’. Dobrzyński.
A n d a n te

i
ut J*ic nalce które dotykają małe notki, podnoszą się,a pierwszy i 5. zatrzymują s,ęW następującym przykładzie palce?KTOl e



W N? 1. odległość b y ła  całego to n u , w 2 . z a ś  ty lk o  pół to n u j d la  czego? d la  tego że w pierw szym  p rzy p ad k u  zakończę- .

nie T eillu  p rzy p ad a ło  n a  nóf ę n iż s z ą  w drugim  zas  w y ż sz ą  oprócz tego  n o ta  w d rug im  przyk ładz ie  z a w a r ł a  jest. 7T’1

czyli p row adzącą po f  rancuzku  note sensible i)  nazw an ą  : a  zatem  ro zw iązan ie  je j nie może hyc inne, ja k  ty lk o  o pół to nu . _ 

K ilka  p rzyk ładów  tego  w ypadku  . __

cAV 3 .
</. F. Dobrzyński.

s - M . S .

M . S .

m .d .

W powyższym p rzy k ład z ie  jed n a  ty lk o  n o ta ,k tó rą  lewa ręku  a t t y i ^ j r  pow inua liyc mocniej uderzona i w y trz y m a n a ,a  

szystk ie  inne j a k  n a jd e lik a tn ie j . Użycie pedału  i puszczenie go p rzy  każde j zm ianie ak o rd u  w iele się przyczynie m o-wszy

ż e  do p ię k n e g o  efT ek tu   __

O tr illu , ozdobach p rzy  zakończeniu  onego używ anych_oraz o rozm aiłem  
sposobie jeg o  w yk on an ia .

Ten rodzaj m echanizm u w ym aga nie ty lko  w ielkiej p racy  i gorliw ości; a le  naw et szczególniejszego usposobienia z n a tu ry . 

T rzeba  mieć (: że tak . powiem:) przyw ilej od n a tu ry  dany do robieni a  reg u la rn eg o , pięknego i rozm aitego T rillu  —  T ak  j a k  n a  

Skrzypcach,Flecie, KI arynec ie , Violoncclli i .t .d . jeden będzie m ia ł piękne staccato  a  t r i l lu  nie p o tra f i ,  -d ru g i  zas odw rotnie_są

jed n ak  ta k  szczęśliwi, że jedno i d rug ie  posiadają  Ale są znowu tacy  co cale życie męczą się i nad jed n em ,i n a d d ru g ie m , a

jed n ak  nie mogą tych trudności zw alczyć D la czcg o ?_  d la  tego , ze nie m a ją  do tego zdolności w rodzonej. T ak  i n a  F o r te ­

pianie nie można otrzym ać pięknego, mocnego i rozm aitego try l lu  pomimo najmozolniejszej p racy ,jeżeli n a tu ra  odmowi d a ru . 

Tacy jednak  k tórzy  nie m ają do try llu  n a tu ra ln eg o  usposobienia, popisują się z niem najczęściej,co je s t  nagannem  a  naw et 

sżkodliwem dla  nich sam ych, bo ta k ie  w ykonanie T rillu  niezajm uje n ikogo, owszem nudzi — i  zostaw ia po sobie bardzo nieko­

rzystne w spom nienia..Lepiej więc nie hic wcale T r i l lu ,  an iżeli b ijąc  bardzo m iern ie, słuchacza  w zły hum or w prow adzać, i

siebie w ystaw iać na  słu szną  k r y ty k ę .  Niech więc uczniowie moi zaw czasu olirachują  swe s i ły —jeżeli nie m a usposobienia z

n a tu ry , wiecie już. co czynie p o trzeb a  w szelako pracow ać w tym  ro d za ju  trudności nie zawadzi, ale przynajm niej nie mieć

pre tensy ido  te g o .— Jeżeli zas  jest. d a r :  o l  p racu jc ie  podw ójn ie ,i korzysta jc ie  z n iego , a o trzym acie  jeden  z najświetniejszych

i na jtrudn ie jszych  effektów  pxekucyi m uzycznej.  O sta tn i ten  R ozdz ia ł n in iejszego  D zie łka  t a k  w a ż n y , a  t r u d n y  do

u sk u teczn ien ia , w ym agał obszerniejszego cokolwiek o nim  ro zp isan ia  się . —

T i i l l  jest. t o  p o w t a r z a n ie  r ó w n e  d w ó ch  not. o b o k  s ie b ie  b ę d ą c y c h  : w y r a ż a  s ię  p r z e z

c^V? 1 .  pisze się c A "  2  . pisze się

wykonywa się

•  ? f  r  * f  f  f  f  r  f  f ■ *



■ąał !

z  c a ł e m i  i  p o ł-  tonam i

T, „    w ,  - —  ^ —   “   P" ....
n u e n d o  j a k  1 1 1 1 ■

A n d a n t e .

,.7 ).7; c r e s c e n d o  i d i t n i

. . t e  tvlko p«e* Kompoaytova , V‘
. ;(k: i)i>7.e«l Trillem jako tez i>o mm ’ 1 7 ,.s7 i>eci Kompozyty*; ktorn

sekwuje j takie małe notki l . ^ c e  1

n l i v a Z O W .
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4„.to „ o to „ k iy„y T r il, „ a rd to     k iy„ y to
i d im in u en do,  chcemy okazać  ca ła  potęgę Tri]lti,n)>:
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M a łe  n o t k i  d o h r z e  o d z n a c z a ć ._

J.F. Dobrzyński.M o d e r a te .

T r i l le  pod w oj n e

w y k o n a n ieO z n a c z e n ie

Trille podwójne i potrójne._
YV T r i l l a c h  p o d w ó jn y c h  lu h  p o t r o jn y e h  z a c h o w u ją  s ię  t e  s a n ie  z a s a d y  c o  i  w  p o je d y n c z y c h  z  t ą  r ó ż n ic ą  , z e

o n y c h  m o g ą  h y c  p o d w ó jn e  Ju li p o t r ó j n e  s to s o w n ie  d o  o z n a c z e n i a  K o m p o z y t o r a ._

/idKOIIl /.i lllłt

T r i l le  p o tró jn e .



a  nie r.as w ten  sposóbbye ta k  w ykonanyten  pi7.yklft(t

w Oetawaeliw tym jcszcxe tru d n ie j

T rille  w S ex tach  i w  O ctavacb , ja k o  w ym ag a jące  w ie lk ie j r ę k i  i d ług ich  p a lcó w , rza d k o  kiedy p rzez  kom pózytorow 

pyw ajn używ ane, i e b y  je d n a k  m oim  uczniom  o w szystk ióm  daó  w y o b r a ż e n i e , p rzy taczam  tu  n ie k tó re  p rzy k ład y .

w  S e x t a c l i .

( j ^ T V t A A A /

fie we w szystkich je d n a k  to n ach  m ożna t r y l le  p rzez  Sexty w ykonać' n p .w  n as tęp u jący m  J e s t  bardzo  t ru d ,

Tri Ile z towarzyszeniem melodyi.
W w ykonyw aniu tego  ro d za ju  T rillow  trz e b a  na to  uw ażać,ażel.y  n o ta  początkow a T r il lu  b y ła  u d e rzan ą  razem  z 

ta k te m , celem n a d a n ia  je j  akcen tu  np :

W ta k im  p rzy p ad k u  używ a się p a lc a  1 -  do 

dwóch klawiszów, ja k  przykład okazuje. Zawszę 
to  jed n ak  je s t  niezręcznem  i praw ie niepodolmem

Czasam i się zd a rza ,ze  w czasie 

n p :

sie bicia T r i l lu ,  je s t  k ilk a  nó t do w y trzy m an ia , a lbo  do w y b ijan ia  ich j a k  najrów niejszego
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J  F. Dobrzyński
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■ T Koniec.

Z a k o ń c z e n ie .

, • M o z a r ta ,  B e th o w e n a , C lem en tęgp , C ra m e r* ,

poł(1^ c i «  ^ ^ ^ I ^ ^ o l l o w a ^ p o h r a ,  nmina . i ,  ^ i e r o  ^
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