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Wprowadzenie

Umiejetnos¢ catkiem przyzwoitego akompaniamentu gitarowego nie wymaga znajomosci teorii.
Wszystkie podreczniki do teorii muzyki (w szczegdlnoéci teorii harmonii) postuguja sie w znacz-
nym stopniu zapisem nutowym. Wymog znajomos$ci nut odstrasza amatoréw od tego rodzaju
literatury. Nawet zainteresowanie i gotowo$¢ poglebienia intuicyjnej wiedzy nie s3 w stanie prze-
famac tej bariery. Dlatego na Drodze daje si¢ zauwazy¢ brak znajomosci aparatu pojeciowego i tym
samym czgsto brak wspolnego jezyka porozumienia migdzy kantorami, szczegélnie tymi poczat-
kujacymi. Uplywa zwykle wiele czasu, zanim poczatkujacemu kantorowi bardziej do§wiadczeni
bracia wytlumacza niektére pojecia.

Dlatego zdecydowalem si¢ zebrac i przedstawi¢ w telegraficznym skrocie szereg pojec z teorii
muzyki i teorii harmonii w kontekécie akompaniamentu gitarowego. Publikacja ta nie jest pod-
recznikiem. Mozna by ja raczej poréwna¢ do wyciagu z wielu innych podrecznikéw. Ma stanowi¢
podstawe do wlasnych przemyslenn — ukierunkowac intuicyjne poznawanie tajnikéw gry akor-
dowej na gitarze. Mam nadziejg, Ze moze takze by¢ pomoca w dobieraniu akordéw do uslyszanej
(lub nagranej) pieéni.

Wazna cecha niniejszej publikacji jest zupelny brak zapisu nutowego. Zamiast niego postu-
gujemy sie klawiaturg fortepianu, obrazem gryfu gitary i nazwami dzwigkow. Brak znajomosci
nut nie jest wiec w zadnym stopniu przeszkoda w percepcji niniejszego tekstu. Dla zobrazowa-
nia tresci zamieszczono wiele rysunkéw i tabel. Wprowadzane i definiowane pojecia wyrézniono
w tekscie kursywg.

Tres¢ tutaj przedstawiona nie jest, z powodu szczuplosci miejsca, spdjnym i ciggtym wykta-
dem. Jednakze pozostawione luki czytelnik wypelni sam intuicyjnie, jezeli zechce mu si¢ pobawi¢
prezentowanym tutaj materialem na wiasnej gitarze a jeszcze lepiej: zasigé¢ raz czy drugi do kla-
wiatury pianina czy keyboardu.

W tej publikacji objasniamy tylko podstawy teoretyczne muzyki i harmonii dotyczace wspot-
czesnych skal muzycznych opartych na systemie temperowanym, ktore wyksztalcily sie w okresie
baroku (XVII/XVIII wiek). Powstaly wtedy siedmiostopniowe skale durowa i molowa, na ktd-
rych opiera si¢ system tonalny z 24 tonacjami (12 dur i 12 moll) utozonymi w kole kwintowym.
Zupelnie nie zajmujemy sie tutaj praca prawej reki, a wiec ,,biciem” czy palcowaniem, chociaz
jest to takze bardzo wazne, szczegé6lnie z powodu istotnoéci rytmu w gatunku muzyki flamenco,
z ktérym jest zwigzanych lub wrecz z ktérego pochodzi wigkszo$¢ piesni.

Zebrany material pochodzi z réznych publikacji. Duza jego czes¢ jest zaczerpnieta ze Studium
gry akordowej na gitarze Kazimierza Sosinskiego, PWM 1968.

Andrzej Odyniec
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Rozdzial 1

Skala muzyczna

1.1 Gamy durowe i molowe

Skala durowa lub molowa charakteryzuje sie $cisle wyznaczonym rozmieszczeniem catych tonéw
i péttondw. Jedna oktawa, czyli zakres czestotliwoéci drgan od podstawowej do pierwszej harmo-
nicznej (tzn. czestotliwoéci dwukrotnie wyzszej niz podstawowa) podzielona jest na dwanascie
odcinkéw. Takie odcinki nazywamy péttonami. Dlatego polowa gryfu gitary (mierzonego od sio-
detka do strunnika) podzielona jest progami na dwanascie odcinkdw. Przesunigcie palca o jeden
prog odpowiada zmianie wysokosci dzwigku o jeden pétton.

Jednakze gama sktada si¢ z siedmiu dzwigkéw zwanych stopniami. Stopnie gamy oddalone
s3 od siebie o jeden lub dwa (a niekiedy trzy) pottony. W gamie durowej poéttony znajdujg sie
miedzy stopniami: III i IV oraz VII i VIII (=I). Wedtug gamy C-dur przyporzadkowano dzwieki
klawiszom fortepianu (rysunek1.1) tak, ze biate klawisze odpowiadaja kolejnym stopniom gamy.
Czarne klawisze odpowiadaja pc’)ﬁonom i znajduja si¢ miedzy klawiszami biatymi tam, gdzie od-
legto$¢ miedzy stopniami gamy C-dur wynosi dwa po6ltony. Miedzy stopniami IIT i IV oraz VII
i VIII nie ma czarnych klawiszy, gdyz biale oddalone s3 o jeden pétton.

Rysunek 1.1: Tony (stopnie) i péttony gamy C

Fo— _ - — _ =
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Kolejne stopnie gamy durowej oznaczone sg literami: C, D, E,E G, A i H:i: (Anglicy zamiast
litery H uzywaja B, natomiast Wlosi uzywaja nazw solmizacyjnych: do, re, mi, fa, sol, la i si).
Dzwiek o pét tonu wyzszy oznacza si¢ znakiem krzyzyka (f) i wymawia si¢ dodajac koncowke
is, np. Cis, Dis, Fis itd. (Anglicy dodaja stéwko sharp). Dzwiek o pol tonu nizszy oznacza sie
znakiem bemola (b) i wymawia sie dodajac koricowke es, np. Ces, Des, Ges itd. (Anglicy dodajg
stowko flat). Wyjatkami sg tu dzwigki Es i As (po samoglosce dodajemy tylko s). Dzwiek Hes
oznacza si¢ wyjatkowo literg B (bez bemola) — co moze prowadzi¢ do nieporozumien miedzy
zapisami polskimi i anglojezycznymi. Czasami wygodne jest dwu- lub wielokrotne podwyzszenie
czy obnizenie dzwigku. Wtedy stawiamy dwa krzyzyki lub dwa bemole i dodajemy jeszcze jedna
koncéwke (np. Cisis, Deses itd.). Tak wigc ten sam dzwiek moze mie¢ kilka réwnoznaczacych
oznaczen (rysunekil 2).

Rysunek 1.2: Nazwy chromatyczne klawiszy fortepianu
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Gama molowa budowana jest na VI stopniu (inaczej: poczynajac od VI stopnia) odpowiada-
jacej jej (rownoleglej) gamy durowej (w gamie C-dur jest to dzwiek A). Tak utworzona gama ma
odleglosci pottonéw miedzy jej I11III oraz V i VI stopniem i nosi nazwe naturalnej. Brak w niej
jest jednak dzwigku prowadzacego, ktéry powinien poprzedza¢ VIII (=I) stopien (zwany tonikg)
o jedynie pdt tonu. Tworzymy go podnoszac stopien VII o p6t tonu. Uzyskujemy wtedy game
molowa harmoniczng, w ktérej péttony mamy miedzy II i III, V i VI oraz VII i VIII stopniem,
natomiast mi¢dzy stopniem VI i VII az péttora tonu. Ta odlegto$¢ jest niemelodyjna i poprawia
sie ja podnoszac dodatkowo jeszcze stopien VI. Otrzymujemy wtedy game molowsa melodyczng,
posiadajaca poltony miedzy I1 i III oraz VII i VIII stopniem.

Jezeli game durowg podzielimy na dwie réwne czesci, to kazda taka czes¢ sktadac sie bedzie
z czterech kolejnych dzwigkéw (tzw. tetrachordow). Oba tetrachordy majg identyczng budowe,
skltadaja si¢ bowiem z dwoch calych tonéw i jednego péttonu. Drugi tetrachord rozpoczyna sie
od V stopnia gamy, oddalony jest wiec o siedem poitondéw od stopnia I. Odleglos¢ ta (inaczej
interwat) jest zwana kwintg czystg.

Traktujgc drugi tetrachord gamy durowej jako pierwszy nowej gamy, mozemy dorobi¢ jej
drugi tetrachord dbajac o odpowiednie rozmieszczenie catych tondw i péitondéw. W tym celu be-
dziemy musieli na stale podwyzszy¢ przedostatni dzwigk drugiego tetrachordu (np. w przypadku

IWarto kilkakrotnie przestucha¢ dzwieki przypisane biatym klawiszom, wstucha¢ si¢ w sasiednie jak
nastepujg jeden po drugim i zauwazy¢ réznice w odleglosciach dzwiekéw tam, gdzie nie ma czarnego kla-
wisza i tam, gdzie jest.
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gamy C-dur tworzymy game G-dur i podwyzszamy dzwigk F do Fis). Takie podwyzszenie nazy-
wamy statym krzyzykiem gamy. Powtarzajac ten proces uzyskujemy kolejne gamy w odlegto$ciach
kwint, z ktorych kazda kolejna ma jeden staty krzyzyk wiecej niz poprzednia. Takie gamy zwiemy
krzyzykowymi.

Mozemy proces odwrécié, traktujac pierwszy tetrachord gamy jako drugi gamy poprzedniej
i dorabiajac do niego tetrachord pierwszy poprzez obnizenie na state jego ostatniego dzwigku (np.
w przypadku gamy C-dur tworzymy game F-dur z jednym stalym bemolem B). W ten sposéb
tworzymy gamy bemolowe.

Podobnie postepuje sie w przypadku gam molowych. Nalezy pamieta¢, ze gama molowa zbu-
dowana jest na VI stopniu réwnoleglej gamy durowej i zawsze bedzie miata tylez stalych krzyzy-
kéw lub bemoli, co réwnolegla gama durowa. Tak wiec np. gamy C-dur i a-moll nie majg Zadnych
statych krzyzykéw ani bemoli (i tonacje z nimi zwigzane zwiemy czystymi). Natomiast gamy G-
dur i e-moll majg jeden staly krzyzyk Fis.

1.2 Tonacje

Taki dobér dzwiekéw w utworze, ktéry po uporzadkowaniu ich wedtug wysokosci da si¢ spro-
wadzi¢ do jakiej$ gamy nazywamy fonacjg. Tonacja nosi nazwe tejze gamy. To, czy tonacja jest
durowa, czy molowa wynika ze zjawisk harmonicznych w utworze. Tonacje durowe zwyklo sie
oznacza¢ wielkimi literami a tonacje molowe — matymi.

W praktyce uzywa sie tonacji do szeéciu statych krzyzykéw lub bemoli. Tonacji o wigkszej
liczbie stalych podwyzszen lub obnizen (do dwunastu) uzywa si¢ rzadziej, gdyz mozna je zastapi¢
tonacjami enharmonicznymi czyli rownobrzmigcymi, lecz o innej pisowni. Np. tonacja enharmo-
niczng do Ces-dur (siedem bemoli) jest tonacja H-dur (pie¢ krzyzykow).

Nastepstwo kolejnych tonacji przedstawiaja kola kwintowe (rysunekl:l._3:). Poruszajac si¢ po
kole kwintowym w prawo, za wskazéwkami zegara, znajdujemy kolejne tonacje o coraz wiekszej
liczbie krzyzykow. Poruszajac si¢ w lewo znajdujemy tonacje bemolowe. Na tych samych pozy-
cjach wskazowki zegara spotykaja si¢ tonacje enharmoniczne.

Rysunek 1.3: Kota kwintowe dla gam durowych i molowych
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Warto zauwazy¢, ze w kole kwintowym powtarza si¢ sekwencja siedmiu tonacji: E C, G, D,
A, E oraz H (z ewentualnymi obnizeniami lub podwyzszeniami).

1.3 Gama schromatyzowana

Gama schromatyzowana sktada si¢ z dwunastu dzwiekéw zamknigtych w ramach oktawy i po-
zostajacych w odleglo$ciach jednego péttonu od siebie nawzajem. Gitara nie ma (jak fortepian)
wydzielonych stopni gamy durowej. Przejscie do kolejnego progu jest przejsciem do kolejnego
dzwieku gamy schromatyzowane;j. Gitara ma pie¢ réznych strun (najciensza i najgrubsza nastro-
jone s3 na ten sam dzwigk, tylko w innej oktawie). Struny gitary strojone s3 kolejno na dzwie-
ki H, G, D, A i E. Rysunekil 4] przedstawia obraz gryfu z nazwami dzwiekéw odpowiadajgcymi
przycis$nieciu palca przed dwunastoma progami na wszystkich pieciu strunach. Poza nazwami
podstawowymi umieszczono tam tez nazwy z dwoma krzyzykami oraz z dwoma bemolami.

Rysunek 1.4: Nazwy chromatyczne dZwiekow na pieciu strunach gitary
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1.4 Interwaly

Roéznice wysokosci dwdch dzwiekéw mierzong liczbg zawartych miedzy nimi stopni jakiej$ ga-
my nazywamy odlegloscig lub czesciej interwatem. Liczba stopni zawarta w interwale nadaje mu
nazwe pochodzacy od liczebnikéw porzadkowych jezyka tacinskiego. Nazwy kolejnych interwa-
16w brzmia: pryma, sekunda, tercja, kwarta, kwinta, seksta, septyma, oktawa, nona, decyma, un-
decyma, duodecyma, tercdecyma, kwartdecyma i kwintdecyma. Najczg$ciej uzywane sg interwaty
z pierwszej oktawy (od prymy do oktawy). Interwaly z drugiej oktawy (od nony do kwintdecy-
my) uzywane sg rzadziej, gdyz mozna je sprowadzi¢ do interwaldéw z pierwszej oktawy poprzez
przewrét.

W zaleznosci od dokladnej liczby pdttondw, z jakich sktada si¢ dany interwal, rozréznia-
my interwaly czyste (pryma, kwarta, kwinta i oktawa) oraz wielkie i male (sekunda, tercja, seksta
i septyma). Ponadto wszystkie interwaly moga by¢ zmniejszone (tj. o poiton mniejsze od czystych
i malych) lub zwigkszone (tj. o pétton wieksze od czystych i wielkich).



1.4. Interwaly 7

1.4.1 Przewroty

Jezeli dolny skfadnik interwalu przeniesiemy o oktawe w gére lub gorny o oktawe w dot, to otrzy-
mamy przewrodt interwatu. Interwaly w przewrocie brzmia bardzo podobnie, gdyz przeniesienie
dzwieku o oktawe zmienia jedynie zawarto$¢ czestotliwo$ci harmonicznych. Interwaly czyste daja
w przewrocie réwniez interwaly czyste. Przewrotami interwatéw wielkich sg male, zwigkszonych
za§ — zmniejszone, i na odwrét.

Interwaly i ich przewroty oraz odlegtosci w catych tonach przedstawia tabelal 1

1.4.2 Strojenie gitary

Dzisiaj kazdy moze mie¢ smartfona z aplikacja do strojenia. Ale nawet wtedy warto sprawdzi¢ czy
gitara ,,stroi na progach”. Prosta korekta stroju bywa wygodniejsza bez wspomagania elektronika.

Aby odszukanie podstawowych interwaléw na gryfie gitary bylo tatwiejsze, niekiedy na jego
gbrnej krawedzi (a czasami i na chwytni pomiedzy progami) zaznaczane s3 one matymi kotkami.
Zaznaczane jest wtedy zwykle pole przed pigtym progiem (pozycja V. — kwarta czysta), przed
sio6dmym progiem (pozycja VII — kwinta czysta) i przed dwunastym progiem (pozycja XII —
oktawa czysta).

Poniewaz przewrotem kwarty jest kwinta, struny strojone w odleglosciach kwarty stroja po
uwzglednieniu przewrotu takze w odlegloéciach kwinty (jedynie miedzy strung G i H mamy kwar-
te zmniejszong co w przewrocie daje kwinte zwiekszong). Dlatego mozemy sprawdza¢ stroj gitary
przyciskajac strung na V progu (strune G na IV progu) i poréwnujac ja z sasiednig ciensza lub
przyciskajac strung na VII progu (strune G na VIII progu) i poréwnujac ja z sasiednig grubsza.
Mamy wtedy miedzy dzwiekami odleglo$¢ prymy czystej lub oktawy czystej, a wiec de facto ten
sam dzwiek.

Aby upewnic sig, ze gitara ,,stroi na progach’, nalezy przede wszystkim sprawdzi¢ dzwigk kaz-
dej struny przycisnietej na XII progu z dzwiekiem tej samej struny pustej. Powinni$my stysze¢ ten
sam dzwigk (w odleglosci oktawy). Jezeli tak nie jest, mozna w przypadku trapezowego zawiesze-
nia strun, a wigc wtedy, gdy podstrunnik daje si¢ przesuwa¢, skorygowac delikatnie jego pozycje.
Jezeli jednak jest to niemozliwe, bo zawieszenie strun jest hiszpatiskie a wiec podstrunnik jest za-
mocowany sztywno do plyty rezonansowej albo przesuwanie podstrunnika poprawia str6j jednej
struny a psuje drugiej to mozemy sprobowac wymiany strun na nowe zakladajac, ze stare juz si¢
wyciagnely i samo przyci$niecie powoduje dodatkowe naprezenia znacznie zmieniajace dzwigk.
Jezeli jednak i to nie pomoze, to pozostaje wymiana gitary na lepsza.

Niedokfadne strojenie struny do sasiedniej moze powodowa¢ nawarstwianie si¢ btedow, dla-
tego nalezy na koniec sprawdzi¢ strune E-1 ze strung E-6. Powinny dawa¢ ten sam dzwiek w od-
legtodci trzech oktaw. Jezeli tak nie jest, proces dostrajania strun nalezy powtdrzy¢.

Dwie kwinty daja w przewrocie odleglos¢ sekundy, dlatego mozna dodatkowo sprawdza¢
strune przycisnieta na II progu (strune G na III progu) w stosunku do trzeciej cienszej (E-6 do D,
A doG,DdoHiGdoE-1). Proces strojenia moze w pewnym stopniu zmienia¢ naprezenia w gry-
fie zmieniajac jednoczesnie jego dlugos¢, co powoduje jednoczes$nie zmianeg stroju wszystkich
strun. Dlatego czesto zachodzi potrzeba powtdrzenia procesu zestrajania strun gitary ponownie.
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Tabela 1.1: Interwaty od dzwigku C i ich przewroty

interwat ‘ tonow ‘ dzwiek ‘ przewrot
zmniejszona - % Cbh zwigkszona
pryma czysta 0 cC oktawa czysta
zwiekszona % ct zmniejszona
zmniejszona 0 Dhb zwigkszona
sekunda  mata 1 Db septyma  wielka
wielka 1 D mata
zwigkszona 1 % Dt zmniejszona
zmniejszona 1 Ebb zwiekszona
tercja mata 1 % &b seksta wielka
wielka 2 & mata
zwigkszona 2 % &t zmniejszona
zmniejszona 2 Fb zwigkszona
kwarta czysta 2 % F kwinta czysta
zwigkszona 3 Tt zmniejszona
zmniejszona 3 Gb zwigkszona
kwinta czysta 3 % g kwarta czysta
zwigkszona 4 Gt zmniejszona
zmniejszona 3 % Abb zwigkszona
seksta mata 4 Ab tercja wielka
wielka 4% A mata
zwigkszona 5 At zmniejszona
zZmniejszona 4% Bb zwigkszona
septyma  mala 5 B sekunda  wielka
wielka 5 % H mata
zwiekszona 6 HH zmniejszona
zmniejszona 5 % Ch zwigkszona
oktawa czysta 6 (&4 pryma czysta
zwigkszona 6 % (G zmniejszona




Rozdzial 2

Podstawy harmonii

Harmonia jest nauka o budowie i Iaczeniu akordéw. Akordem nazywamy wspoétbrzmienie lub
nastepstwo co najmniej trzech dzwiekéw réznej wysokosci, dobranych wedtug pewnych prawi-
del. Zajmiemy si¢ tutaj przede wszystkim akordami harmonii klasycznej, a wiec zbudowanymi
z dzwigkow utozonych nad sobg w odleglosciach tercji.

Do akordéw nalezg trojdzwieki, czterodZwigki, czyli akordy septymowe oraz pigciodzwieki,
czyli akordy nonowe. Moga jeszcze istnie¢ szesciodZwieki, czyli akordy undecymowe i siedmiodz-
wigki, czyli akordy tercdecymowe, ale w praktyce sg one znacznie rzadziej uzywane. Na gitarze
mozna wydoby¢ w pelni co najwyzej szesciodzwigk lecz czasami pojawiaé si¢ moga siedmiodz-
wigki bez pewnych sktadnikéw posérednich.

2.1 Tréjdzwieki

Budujac tréjdzwieki na poszczegdlnych stopniach gamy durowej, mozemy stwierdzi¢, ze réznia
si¢ one miedzy sobg rozmieszczeniem matych i wielkich tercji (patrz tabelai2.1).

Tabela 2.1: Tréjdzwieki budowane na stopniach gamy C

| stopieri | diwigki | tercje | ozn. | funkcja \
I C | c-e-g | wielka-mala | C Tonika

I D | d-f-a | mala-wielka | d

I | £ | e-g-h | mala-wielka | e

IV | F | f-a—c | wielka-mala | F Subdominanta
\Y% G | g-h-d | wielka-mala | G Dominanta

VI | A | a-c-e | mala-wielka | a

VII | A | h-d-f | mala-mata h®

W zaleznosci od rozmiaru tercji wchodzacych w skiad tréjdzwigkéw, otrzymuja one odpo-
wiednie nazwy. I tak: tercja wielka i mata daja tréjdzwiek durowy czyli wielki, tercja mata i wielka
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daja tréjdzwiek molowy czyli maty, dwie tercje male dajg tréjdzwick zmniejszony natomiast dwie
tercje wielkie daja tréjdiwigk zwigkszony. W tonacji durowej tréjdzwieki durowe pojawiaja sie na
stopniach I, IV i V, tréjdzwieki molowe na stopniach II, IIT i VII, tréjdzwiek zmniejszony pojawia
sie na stopniu VII natomiast tréjdzwieku zwiekszonego w tonacji durowej nie ma.

Trojdzwiek zbudowany na I stopniu gamy, czyli na tonice nazywamy tonicznym i oznacza-
my symbolem T. Tréjdzwigk zbudowany na IV stopniu gamy, czyli na subdominancie nazywamy
subdominantowym i oznaczamy symbolem S, natomiast zbudowany na V stopniu gamy, czyli na
dominancie nazywamy dominantowym (symbol D). Symbole T, D, i S nazywamy symbolami funk-
cji.

Najnizszy skladnik tréjdzwieku nazywamy jego podstawg albo prymg, dzwiek $rodkowy na-
zywamy fercjg a najwyzszy — kwintg tréjdzwigku. Jak tatwo zauwazy¢, nazwy skladnikéw okre-
$lajg interwal, o jaki sktadnik akordu oddalony jest od jego podstawy.

W tonacji molowej tréjdzwieki zbudowane na poszczegolnych stopniach majg inng budowe,
niz w tonacji durowej, przy czym rozwazamy game molowg harmoniczng (patrz tabelai2.2).

Tabela 2.2: Trojdzwigki budowane na stopniach gamy a

’ stopie# \ dzwieki \ tercje \ ozn. \ funkcja
I A | a—c-e | mala-wielka | a Tonika
II H | h-d-f | mata-mata h®
I | C | c-e-gf | wielka-wielka | €
IV | D | d-f-a | mata-wielka | d Subdominanta
v & | e-gfi-h | wielka-mata | & Dominanta
F

VI f-a—c | wielka-mata | F
VII | G | gi-h—-d | mata-mala gﬁs’b

W gamie molowej tréjdzwieki molowe wystepuja na stopniach Ii IV, durowe — na stopniach
V i VI, zmniejszone na stopniach II i VII natomiast zwi¢kszony na stopniu III.

W kazdej tonacji najwazniejszymi tréjdZzwiekami sa: toniczny, dominantowy i subdominan-
towy. Tworzga one triade harmoniczng. W tonacjach durowych wszystkie tréjdzwieki triady sg
durowe, w tonacjach molowych natomiast molowymi sg tréjdzwieki toniczne i subdominantowe,
za$ dominantowy jest tréjdzwiekiem durowym. Przed symbolami funkgji tréjdzwieku molowego
stawiamy mate kéteczko (°T, °S).

W sklad trojdzwiekdéw triady harmonicznej wchodza wszystkie sktadniki dZzwiekowe danej
tonacji, dlatego trojdzwigki te okreslaja bezspornie kazda tonacje, szczegdlnie w nastepstwie T-S-
D-T zwanym kadencjg.

Trojdzwieki zbudowane na innych stopniach gamy nosza nazwe pobocznych i maja funkeje
zastepcza ktorego$ z trojdzwickow triady, gdyz kazdy z nich ma po dwa dzwigki wspélne z jednym
z trojdzwiekow gtownych. I tak trojdzwiek zbudowany na IT stopniu moze zastgpowac tréjdzwiek
subdominantowy, poniewaz ma z nim wspdlna tercje i kwinte. Nazywamy go dlatego subdomi-
nantq I1 stopnia i oznaczamy symbolem funkcji S;;. Podobnie tréjdzwigk na IIT stopniu uwazamy
za dominante I11 stopnia (D) lub za tonike I1I stopnia (T ;). Tréjdzwiek zbudowany na VI stop-
niu jest subdominantg VI stopnia (Sy,;) lub tonikg VI stopnia (T, ;). Tréjdzwigk na VII stopniu jest
dominantg VII stopnia (Dy, ;). Funkcje tréjdzwiekow w tonacji molowej sa podobne. Przed sym-



2.2. Akordy septymowe 11

bolem funkgji oznaczajacej akord molowy stawiamy dodatkowo male kéteczko, ktére oznacza,
ze trojdzwigk jest molowy (dokladniej, Ze jego pierwsza tercja jest mata). Pogladowe zestawienie
funkgji akordéw znajduje sie w tabelach2.3}i2.4}

Tabela 2.3: Funkcje tréjdzwiekéw budowanych na stopniach gamy C

’ stopien \ dzwieki \ ozn. \ funkcja ‘
II Dld f a d °Srr

v | & f a ¢ F S

VI | A a ¢ e|a °Svr
VI | A | a e a Ty

I c e g c T

| & e g hile T
o | & |e g h e °Dirr
vV |G g h d g D

VI | 7€ h d f|h” | °Dypy

Tabela 2.4: Funkcje tréjdzwiekéw budowanych na stopniach gamy a

’ stopien \ dzwieki \ ozn. \ funkcja ‘
n |H|h d f h> | °S;,
v | D d f a d °S
vI | F f a ¢ |F Svr
VI | F | f a c F Tyr
I A a c a °T
I | ¢ c gt | C* | Ty
Im [C |c e gt C% | Dyyy
\Y% é e gi h E D
vIL | 9t gt h_d|gt” | "Dy

2.2 Akordy septymowe

Jezeli do tréjdzwieku dodamy jeszcze jedna tercje, to otrzymamy akord septymowy gdyz najwyz-
szy skladnik akordu od podstawy dzieli interwat septymy. Akordy septymowe budowa¢ mozemy
na kazdym stopniu gamy. Jednak do najbardziej charakterystycznych nalezy akord dominantowy
septymowy zbudowany na V stopniu gamy durowej lub molowej. Ciekawa wilasnoscig tego akor-
du jest to, ze sktada sie z identycznych sktadnikéw w gamie durowej i molowej o tej samej nazwie
(np. w gamach: C i ¢). Sklada si¢ on z akordu durowego i tercji mate;.
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Na VII stopniu gamy molowej buduje sie akord septymowy zmniejszony, skladajacy sie z sa-
mych malych tercji. Nalezy on do szczeg6lnie czesto uzywanych obok dominantowego septymo-
wego. Ciekawg jego wlasnoscia jest to, ze kazdy jego przewr6t jest jednoczes$nie akordem septy-
mowym zmniejszonym w innej tonacji. Tak wiec akord ten chwycony na gitarze trzy progi wyzej
lub nizej jest tym samym akordem. I odwrotnie, jednego chwytu mozna uzywaé w czterech roz-
nych tonacjach odlegtych od siebie o péttora tonu.

Warto zauwazy¢ tez, ze troéjdzwigki zbudowane na VII stopniu gamy uwazamy najczesciej za
akordy dominantowe septymowe bez prymy.

2.3 Akordy nonowe

Pieciodzwiek powstaly z akordu septymowego przez dodanie jeszcze jednej tercji nazywamy akor-
dem nonowym. Do najczesciej uzywanych nalezy akord nonowy zbudowany na V stopniu gamy,
zwany akordem dominantowym nonowym. Warto zauwazyc¢ tez, ze akordy septymowe zbudowa-
ne na VII stopniu gamy uwazamy najczesciej za akordy dominantowe nonowe bez prymy.

2.4 Tréjdzwieki z dodang seksta

Tréjdzwiek z dodang seksta ma brzmienie bardziej soczyste i bogatsze kolorystycznie. Jezeli przyj-
rzymy sie przewrotowi takiego akordu po przeniesieniu dodanej seksty o oktawe w dél, to zauwa-
zymy akord septymowy. Tak wiec tréjdzwigk toniczny z dodang seksta brzmi tak samo, jak akord
toniczny VI stopnia septymowy (lub I stopnia nonowy bez prymy).

2.5 Alteracje

Chromatyczne podwyzszenie lub obnizenie dZzwieku wchodzacego w sklad tonacji nazywamy al-
teracjg. Alteracja moze by¢ pojedyncza, podwéjna itd. w zaleznosci od liczby zmodyfikowanych
sktadnikéw akordu. Do najczeéciej stosowanych w grze gitarowej akordéw alterowanych naleza
akord dominantowy septymowy z kwintg podwyzszong i tenze z kwintg obnizona.

Alteracja moze dotyczy¢ takze pierwszego skladnika akordu (prymy). Mamy wtedy zazwyczaj
do czynienia z akordem podwyzszonym lub obnizonym. Taka alteracja zmienia rozmiar pierwszej
tercji, co pociaga za sobg najczgsciej alteracje trzeciego sktadnika — zmieniajac akord durowy na
molowy lub odwrotnie. Tak wiec np. subdominanta molowa II stopnia obnizona (°S;;b) w tonacji
C jest trojdzwiekiem Db.

2.6 Podsumowanie

Przedstawiajac najogolniejsze zasady budowy najwazniejszych typéw akordéw nie wglebiali$émy
sie w skomplikowane zasady i reguly ich polaczen, a wigc nie rozpatrywalismy wlasciwej tresci
nauki harmonii. Zakladamy, ze szczegdly tej wiedzy posiadal, nawet w postaci czysto intuicyjnej,
kompozytor. Zainteresowanych odsytamy do podrecznikéw harmonii. Celem tego rozdziatu byto
jedynie przyswojenie najwazniejszych poje¢. Pewne informacje o nastepstwie akordéw przedsta-
wiamy w rozdziale:3.3;



Rozdzial 3

Podstawy techniki

3.1 Symboliczne oznaczanie akordow

W oznaczeniach gry akordowej na gitarze nie operujemy pojeciem funkeji, elementu najistotniej-
szego dla nauki harmonii. Sprowadzamy raczej kazdy akord do funkgji akordu tonicznego i tym
samym oznaczenie rozpoczyna si¢ zawsze od literowej nazwy prymy akordu.

3.1.1 Zasady budowania oznaczen

Poza proponowanymi tutaj oznaczeniami istnieje wiele innych systeméw, rézniacych sie nie-
znacznie miedzy sobg. Réznorodnos¢ systemow utrudnia nieco postugiwanie si¢ tabelami chwy-
tow réznych autoréw. Dlatego oméwimy pokroétce ogdlne zasady budowania oznaczen.

Nazwa akordu

Akord nosi literowg nazwe dzwigku bedacego jego podstawa. Jest wiec jedng z liter: C, D, E, F,
G, A i H. Bezpoérednio po literze wystepuje oznaczenie podwyzszenia lub obnizenia dzwigku
w postaci znaku chromatycznego: krzyzyka (f) lub bemola (b). Czesto zamiast znakéw tych uzy-
wa sie koncowek literowych: ,es” dla obnizenia i ,is” dla podwyzszenia. Wtedy jednak robi si¢
wyjatek dla A oraz E — nie piszemy Aes ani Ees, lecz krotko: As lub Es. Wyjatkiem jest dzwigk
Hes, ktéry oznaczamy literg B. Wydawnictwa anglojezyczne uzywaja litery B w miejsce naszej H,
natomiast nasze B jest tam pisane jako Bes lub czesciej jako Bb. Ten niuans moze prowadzi¢ do
nieporozumien. Wtosi w miejsce liter uzywaja nazw solmizacyjnych: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La oraz
Si. W tym systemie nie ma miejsca na koncoéwki literowe — do podwyzszen i obnizen uzywa si¢
znakow chromatycznych. Zgodnie ze zwyczajami polskimi zalecamy uzywanie nazw literowych
ze znakami chromatycznymi np. Eb.

Pierwsza tercja

Pierwsza tercja akordu moze by¢ wielka (tréjdzwieki durowe lub zwigkszone) lub mata (tréjdzwie-
ki molowe lub zmniejszone). W oznaczeniach czgsto akordy durowe od molowych odrdznia si¢
tak, jak tonacje — piszac wielkg litere dla akordéw durowych a malg dla molowych (ogélniej —

13
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mala litera oznacza malg pierwsza tercje akordu). Niekiedy pozostaje si¢ przy wielkich literach,
natomiast gdy pierwsza tercja jest mata, stosuje sie dopisek ,,m” (moll) albo znak minus (,—”). Tak
wiec tréjdzwiek B-dur moze by¢ oznaczony jako: B, Bb (angielski) lub Sib (wloski), natomiast
tréjdzwigk b-moll moze by¢ oznaczony jako: b lub Bm, bb lub Bbm (angielski) albo sib i Sibm
lub Sib— (wloski). Zalecamy stosowanie notacji literowej z matg literg dla akordéw molowych,
np. B oraz b.

Rozmiar akordu

Rozmiar akordu wigkszego niz tréjdzwigk oznacza sie dodajac po jego nazwie w indeksie gor-
nym liczb¢ oznaczajacy interwal, jaki dzieli najwyzszy skladnik akordu od jego podstawy. Tak
wiec akord G septymowy bedzie oznaczony jako G7, akord G nonowy — jako G?, akord G un-
decymowy — jako G'!, akord G tercdecymowy — jako G'3, itd.

Z takiego systemu oznaczen nie wynika jednoznacznie, jakiego rozmiaru sa kolejne tercje,
gdyz akord nosi nazwe podstawy a nie nazwe funkcji. Najczeéciej akordy septymowe i wigksze
z wielkq pierwsza tercjg sa budowane na dominancie, gdyz rozmiary tercji akordu septymowego
dominantowego sg identyczne w tonacjach durowych i molowych, dlatego jako wzorzec przyjmu-
je si¢ wlasnie akord dominantowy. Wielodzwigki o innym rozkladzie skladnikéw, niz w akordzie
dominantowym traktuje si¢ jako alteracje.

3.1.2 Alteracje

Wszelkie modyfikacje interwatéw w akordzie zaznacza si¢ umieszczajgc obok liczby okreslajacej
interwat znaku krzyzyka (), co oznacza zwiekszenie tego interwatu lub znaku bemola (b), co
oznacza zmniejszenie go. W niektdrych notacjach zamiast krzyzyka uzywa si¢ znaku plus (4)
a zamiast bemola — znaku minus (—). Jezeli modyfikowany interwal jest najwyzszym w akordzie,
to jego liczbg¢ umieszcza si¢ w indeksie gornym, natomiast modyfikacje pozostatych interwatow
zaznacza si¢ w indeksie dolnym. Tak wiec tréjdzwigk C' zmniejszony oznaczymy jako C® lub
C°~ natomiast akord G nonowy z septymg wielkg jako G7, lub G, . Preferujemy modyfikowanie
znakami chromatycznymi (f lub b).

W niektdrych systemach zamiast modyfikacji interwaléw stosuje si¢ dopiski. I tak tréjdzwiek
C zwigkszony moze by¢ oznaczany np. jako C,,,, , C.,, lub C3, (od ang. augmented — zwik-
szony) natomiast tréjdzwiek zmniejszony bywa oznaczany jako Cy;,., , C,opr. Iub C, . (0d ang.
diminished — niem. vermindert — zmniejszony). Spotka¢ tez mozna oznaczenie CY, . (major —
durowy) zamiast C™* lub C™* na oznaczenie akordu septymowego durowego z septyma wielka.

Akord septymowy zmniejszony (patrz rozdz.'2.2), oznaczany bywa réznie, np. jako CT, .
Poniewaz jest to akord bardzo charakterystyczny i czesto uzywany, zamiast oznaczenia cZ’, ktére
wynika wprost z naszych rozwazan bedziemy stosowaé oznaczenie stworzone dlan specjalnie,
umieszczajac w indeksie gérnym koleczko, np. ¢°.

Dodatkowe sktadniki akordu

Do akordéw dodaje si¢ czasami skladniki, ktére z punktu widzenia harmonii klasycznej nie wyste-
puja w nim. Takim sktadnikiem bywa najczeéciej kwarta i seksta. Dodanie kwarty jest zazwyczaj
zwigzane z usunieciem tercji. Méwimy wiec o akordzie z dodang sekstg lub o akordzie z kwarta
zamiast tercji. Jezeli dodany interwal nie jest interwalem najwyzszym, to jego liczbe umieszcza-
my w indeksie dolnym. Tak wiec tréjdzwiek molowy z dodang sekstg (akord molowy sekstowy)
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oznaczymy jako c®, akord nonowy z dodana sekstag — C§ a akord septymowy z kwarta zamiast ter-
cji — C]. Dodany sktadnik akordu mozna przenies¢ o oktawe w gore, rozszerzajac akord. Wtedy
kwarta staje si¢ undecyma a seksta — tercdecyma. Dlatego czesto (nawet pomijajac brak pewnych
interwaléw) utozsamia sie niektére oznaczenia, np. akord C} uwaza si¢ za C'! itd.

Usuniete skladniki akordu

Usuniecie skladnika akordu zaznacza si¢ przekresleniem liczby okreslajgcej usuniety interwal, lub
gdy do alteracji uzywamy znakéw chromatycznych — umieszczeniem po tej liczbie znaku minus.
Np. akord dominantowy nonowy z nong matg bez prymy mozna oznaczyé: Cy~ lub (co zalecamy)
C}’ . Jednakze takie rozwigzanie stosuje sie rzadko, gdyz akord taki mozna sprowadzi¢ do innej
funkcji (np. powyzszy akord jest rownowazny akordowi e°).

3.2 Konstrukcje akordow

Wprawdzie istniejg rézne dziwne uproszczone lub ,potamane” chwyty akordowe. Tutaj jednak
bedziemy rozpatrywac jedynie chwyty klasyczne, ktérych budowa oparta jest na stroju strun gi-
tary. Tak budowane chwyty przyjmujg jaka$ pusta strune (za wyjatkiem struny H, ktdrg przyciska
sie na I progu) za podstawe (pryme) a nastgpnie ustawiaja palce na pozostatych strunach tak,
by ich dzwieki nalezaty do akordu. W tabeli3.1! przedstawiono schematyczne chwyty akordowe
budowane na pieciu strunach.

Tabela 3.1: Podstawowe chwyty akordowe budowane na kolejnych strunach gitary

T % T b T o T &
B | 4B | o2 | sE | R
e Es o 3 FIEC =R ¢
cERE | r B | v R | v B | e B

Brak chwyt6éw g i c nie jest pomylka. Konstrukcja tych akordéw od strun G i H jest niemozliwa
do chwycenia ze wzgledu na zbyt rozlegty chwyt. Akordy te chwytamy postugujac sie technika
barré. Polega ona na polozeniu palca wskazujacego jak poprzeczki na wszystkich strunach gitary
i tym samym na przesunieciu akordu do innego progu. Akord g chwyta sie najczesciej jako e na
III progu, natomiast ¢ chwyta sie najczesciej jako a takze na III progu.

Na schematach niekiedy zamiast czarnej kropki oznaczajacej miejsce polozenia palca na stru-
nie pojawia si¢ koteczko. Oznacza ono dodatkowe, zazwyczaj niemozliwe do chwycenia, ustawie-
nie palca. Taka strune nalezy ttumi¢ lub nie uderzac jej. Poniewaz takie sytuacje zdarzajg si¢ na
strunie E-6, to drugie rozwiazanie wydaje sie by¢ latwiejsze.
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Opanowanie techniki barré daje duza swobode w technice gry akordowej. Wsrod amatoréow
zauwaza si¢ uciekanie od tej techniki poprzez uzywanie ,,potamanych” uktadéw dla takich akor-
déw, jak np. H7. Rzeczywiécie, trzymanie palca na wszystkich strunach wymaga treningu, jed-
nakze trening ten wart jest zachodu. Postugiwanie si¢ technikg barré uniezaleznia gitarzyste od
pewnych tonacji. Umozliwia tez fatwe zmiany tonacji bez zmudnego przeliczania akordéw a po-
stugujac si¢ pewnymi zaleznoéciami miedzy chwytami w réznych pozycjach mozemy niemalze
automatycznie przechodzi¢ z tonacji do tonacji lub ,wedrowa¢” po kole kwintowym.

Poza akordami durowym, molowym i dominantowym septymowym do najczesciej uzywa-
nych nalezg: molowy septymowy, durowy sekstowy, molowy sekstowy, nonowy, septymowy z sep-
tyma wielka, septymowy zmniejszony i septymowy z kwarta zamiast tercji. Schematy chwytéw
tych akordéw przedstawia tabela 3.2, Nie ma w niej, niestety, wszystkich chwytéw gdyz niekto-
re s3 niemozliwe do ulozenia. Oprdcz zastepstw brakujacych chwytéw poprzez przejécie do innej
pozycji mozna takze czasami dokonywa¢ zastepstw akordami w przewrotach (patrz rozdziaty2.2,
2.3,i12.4; Np. akord sekstowy mozna zastgpi¢ nonowym, wyzszym o kwinte.

Tabela 3.2: Dodatkowe chwyty akordowe budowane na kolejnych strunach gitary

struna

E \ A | D \ G [ H
— = vk g7 B H=
o s | B | v B2 | 0B | e B
g == a6-; dﬁe’ 96=-= cgfe;
eSSl o 2 i ) 5
&n % A % D % gt % e %
ey = 40 o == o
abFi | b= | o | sl | aliTd
o [ | o | | B
e % a® % d® % 9’ % c? %
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3.3 Nastepstwo akordow

Struny gitary strojone sg (za wyjatkiem struny H) w odlegloséciach interwatu kwarty czystej. Inter-
wal ten w przewrocie, tzn. po przeniesieniu dzwieku nizszego o oktawe wyzej, daje kwinte czysta,
co powoduje ze kolejne struny odpowiadajg kolejnym tonacjom kota kwintowego. Przejscie do
kolejnej wyzszej (pod wzgledem fizycznego polozenia a nie wysokosci dzwigku) struny jest wiec
zwigzane z przejsciem w gére kola kwintowego.

3.3.1 Wedrowanie po kole kwintowym

Jak juz wspominalismy, od strun gitary budowane s3 uktady akordéw tak, ze akordy te (tzn. ich
podstawy) pozostaja w stosunku do siebie w odlegtosci kwinty. Tak wigc przechodzac kolejno do
coraz grubszych strun mamy akordy C, G, D, A oraz E. Od struny H wlasnie buduje sie akor-
dy C, aby poprawi¢ odlegto$¢ kwinty zwigkszonej do czystej. Dla gitarzysty taki postep jest ze
wszech miar naturalny, warto wiec pokusic si¢ o uporzadkowanie akordéw w stosunku do kota
kwintowego.

Jezeli przejdziemy z tym samym ukladem akordu do pozycji o dwa progi wyzszej, to w rze-
czywisto$ci przejdziemy dwie kwinty w gére, bo dwie czyste kwinty, to 14 pottonéw, czyli oktawa
i dwa pottony. Jezeli w tej samej pozycji przejdziemy do akordu zbudowanego na najblizszej ciei-
szej strunie, to przesuniemy si¢ o kwinte w dot, gdyz podstawy akordéw budowanych od sasied-
nich strun pozostaja w odlegtosci kwinty. I odwrotnie — przejécie dwa progi nizej, to dwie kwinty
w dot a przejscie do chwytu zbudowanego na sasiedniej grubszej strunie, to kwinta w gore.

Tak wigc mozemy ,,podrézowac” po kole kwintowym automatycznie, nie zastanawiajac si¢
nawet nad nazwami akordéw. Np. wykonujac naprzemiennie akordy A i E, przesuwajac si¢ w mo-
mencie zmiany chwytu z E na A o dwa progi wyzej, wedrujemy w gore kota kwintowego. Jezeli
zdecydujemy si¢ np. na chwyt akordu molowego, to bedziemy graé kolejno akordy «, e, h, f1, ct,
gt itd. Czynigc na odwrot bedziemy posuwac si¢ w dot kota kwintowego.

3.3.2 Funkcje na kole kwintowym

Przyjrzyjmy si¢ teraz roztozeniu funkcji w odpowiadajacych sobie tonacjach: durowej i molowej
(tabelai3.3).

Wzgledne polozenie funkcji w kole kwintowym bedzie identyczne, niezaleznie od tonacji.
W szczegolnosci tréjdzwiek toniczny bedzie zawsze bezposrednio pomigdzy subdominantowym
(nizej o kwinte) i dominantowym (wyzej o kwine). Jezeli przyzwyczaimy sie do typowych na-
stepstw trojdzwieckow w pewnej tonacji w kontekscie kota kwintowego, to uniezaleznimy si¢ od
tonacji, w ktorej gramy. Wprawdzie prezentowane przyktady odnoszg si¢ do tonacji € i a, ale
dowolne przesuniecie na kole kwintowym nie zmienia wzglednego polozenia funkeji wzgledem
siebie.

Typowe nastepstwa akordow, zamieszczone w tabelachi2.3)i2.4jw kontekscie kota kwintowego
przedstawia rysunek:3.1;

Trojdzwieki dominantowe bywaja wzbogacane septymg zastepujac tréjdzwiek zmniejszony
dominanty VII stopnia. Alteracje akordéw funkcyjnych spowodowane przebiegiem melodii moga
powodowaé zmiany akordéw. Np. przy przebiegu melodii $ciezkg gamy naturalnej C* przechodzi
naC,fnaeca gﬁ‘r’b na G, natomiast przy Sciezce melodycznej h przechodzina h,dna D a F na
/4% Lokalne podwyzszenia lub obnizenia moga dalej zmieniaé rozmiary tercji w trojdzwiekach.
Np. podwyzszenie D zmienia i na J{.
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Tabela 3.3: Funkcje tréjdéwiekow odpowiadajgcych sobie tonacji budowanych na stop-
niach gam a i C w kole kwintowym

poz. tonacja C fonacja a

w kole | symb. | funkcja | st. | symb. | funkcja | st.
F -1 | F S IV || -4 | F Svp Tyr VI
e 0l]¢e T I [[-3|¢E% |T,,Dyy | IO
g 1186 D \% —2

D 2|d °Srr I |-11|d °S v
A 3| a Sy Ty VI 0|a °T I
I3 1 e T, p°Dyy | 0L || 1]& D v
H 5 1% | °Dy, vit || 2 [ ¥ |e°s,, 1T
Ft 6 3

C 7 4

Gt 8 5 g8” | °Dyyy viI

Rysunek 3.1: Nastepstwo trojdzwigkéw w kontekscie kota kwintowego
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Rozdzial 4

Translacja akordow

4.1 Zmiana pozycji

Jezeli przyjrzymy si¢ akordom budowanym od réznych strun w réznych pozycjach, to zauwa-
zymy pewng regularnoé¢. Odrobina wprawy lub pomaganie sobie rysunkiem4.1; umozliwi nam
postugujac si¢ tyko kilkoma chwytami zagranie wszystkich akordéw we wszystkich tonacjach. Je-
zeli znajdziemy na jakiej$ pozycji interesujacy nas akord, to na tej samej strunie w lewym skraju
rysunku odnajdziemy chwyt, ktéry po przesunigciu do tej pozycji bedzie brzmial dokladnie, jak
poszukiwany przez nas akord.

Rysunek 4.1: Nazwy akordéw utworzonych od pieciu strun gitary

I 1I III I\Y% A\ VI VII VIII IX X XI XII
ges| el en| gw| ow| e| ew| ow et | enn | st 7t
Dbb Ct Ebb Dy Fb Gov| FH| Abb| Gt| Bb| At| Ch | Db
64 Db D &b & F Gb g Ab| A B|H|C
Tt get|  ew| An| gt g en| gw| | e | en|rn
Abb Gt Bb Al &) Dbb Ch| Ebb| Di| Fbh| Gob| Ft|Adb
g Ab A B H (64 Db D &b < F|I G| G
ew|  gw| owl  er| ew| Tu get| @ Ane| 7ci] el e
Ebb Dt Fbh Ghb Tl Abb| Gt Bb| At| cb | Dbb| C4 | EbD
D &b < F Gb g Ab A Bl FH| C|Db| D
gl ew| A gcr| g ew| gw| on| er| en|ru]  |on
| AL e | | G| en| DE| Fa| Gw| Fi|oam| Gt | B
A B H (&4 Db D &b I F| G| G| A| A
D et en| gut| | At 2ct] e x| D
& F I sl B | S D
£ F Gb g Ab A B H C| D] D] & | E
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4.2 Zmiana tonagcji

Po sprowadzeniu akordu do funkcji akordu tonicznego i umiejscowieniu go w odpowiednim
miejscu na kole kwintowym wzgledem akordu, ktérego podstawa jest tonika tonacji, mozemy
ten akord (i wszystkie inne w utworze) tatwo przettumaczy¢ na akordy innej tonacji, przesuwajac
go w kole kwintowym na taka sama odleglo$¢, jaka dzieli starg tonacje od nowe;j.

Taka metoda translacji jest dokladniejsza, niz zwykla translacja chromatyczna, polegajaca na
przesuwaniu akordu ze starej tonacji do nowej o tyle péttonéw, o ile oddalona jest nowa tonacja
od starej. Nie jest bowiem obojetne, ktdra z rownowaznych chromatycznych nazw akordu wybie-
rzemy. Nazwa wynika bowiem z funkeji, jaka akord spelnia, a wigc w szczegdlnosci zalezy od tego,
na ktérym stopniu gamy byl budowany. Np. jezeli przechodzac z tonacji € do tonacji B akord F
przettumaczymy na 24 zamiast na &b, to osoba czytajaca akordy jako funkcje, nie bedzie wiedzia-
fa, skad sie taki akord wzial i jaka funkcje spelnia, gdyz tonacja B jest tonacja bemolows i w jej
gamie dzwigku Df po prostu nie ma.

Aby utatwi¢ sobie transpozycje, mozna postuzy¢ sie tabela4.1; W tabeli tej nalezy odnalezé
wiersz starej tonacji a w wierszu tym akord. Na skrzyzowaniu kolumny tego akordu w wierszu
nowej tonacji znajdziemy nowy akord.

Mozna tez poshuzy¢ si¢ ukladem tabeli4.2; W pierwszej tabeli nalezy odnalez¢ wiersz starej
tonacji a w wierszu tym kolumne nowej tonacji. Na skrzyzowaniu znajdziemy liczbe kwint czy-
stych, o ktéra nalezy dokona¢ transpozycji. Kazde skrzyzowanie wiersza z kolumng, na ktérym
jest taka sama liczba kwint czystych daje transpozycje innych akordéw. Wygodniej bedzie jednak
dla tej liczby kwint odnalez¢ tabelke ponizej — w niej gérny wiersz zawiera akordy starej tonacji
a dolny odpowiedniki tych akordéw w nowej tonacji.

Tabela 4.1: Tabela translacji w/g kota kwintowego

’ tonacja H akordy

Goleb || B |Fb|CO| G| Do | A | E| B | F | C g D

Dol b ||Fb|CO| G |D| A | E | B | F | €| G D A

A | fllC |G | DA | E | B | F | C |G| D] A é

Eh|lec||G | D | A|E | B | F | C| G| D| A & Vs
Blg||D|A | & | B|F | C| G| D|A| E| H | Tt
Fld||A|ES | B |F | C |G| D|A|E|H| Ft| CH
Cla||l& | B |F|C| G |D|A| E|H|F| Ct | G4
Glel| B|F|C |G |D|A| E|H|Ft| CL| Gt | Dt
DINh|F|C| G |D|A|E|H|TFt|C| G| Dt | Aff
Alftll ¢ | G| D|A| E|H | Fg|C| G| D | At | EH
Elct|| G| DA E|H | Fg|CL| Gt |Di| Af | &8 | He
H gt || DA E|H | TG | Ct | T8 | DY | AL | Ef | IHY | T
Thldp | A & | I | Fy|Ct | G| D | AL | &8 | HY | TH | CHf




4.2. Zmiana tonacji

Tabela 4.2: Tabele translacji w/g kota kwintowego 2

21

vlAlS|B|F|e|G[D][A]E|H[TE]CE]| ]
Ab 1 3] 4] 5] 6] 7
& =1 1 21 3] 4] 5] 6] 7
B =21 -1 1 2] 3] 4| 5] 6] 7
F | 3] 2] -1 1 2 3] 4] 5| 6] 7
el —a] 3] —=2] -1 1 21 3| 4] 5] 6] 7
Gl 5] -] =3]—=2]-1 1 2] 3] 4| 5] 6] 7
DI —6] 5] 4] =3]—-—2]-1 1 2 3] 4] 5] 6
Al =7 =6 5] 4] =3 —2| -1 1 21 3] 4] 5
K 7] 6] =5 4| 3] =2 -1 1] 2] 3] 4
H 7] 6] =5 -4 =3[ =2 -1 1 21 3
F1 7] 6] 5| -4 =3] —2] —1 1 2
CH 7] 6] =5 4| 3] =2 -1 1
St 7] 6] =5 -4 =3] =2 -1
1] DTS B[FTee]sG|D]A] ETHTFt] cH
Al S| Bl F || G| D|A| EE|H|Tt] Ct]| 9
1y ATS B F] el s|D]A] E]H[Fe] 1] 54
Do | A& | B |F || G| D|A| E|H|Ft]| cH
21 DTS B[FTee] s D] A] &]HTFt] cH
S| BlF e | G| D|A|E|H|TFH|C| G| Dt
Y ST Bl F] el g D]A] ETH]Ft] et ] 6t ] Dt
Do | A& | B |F || G| D|A| E|H | Ft]| cH
31 SIS |BIF] ]G] D]A] E]H]TFY
S| BlF e | g |D|A|E|H|FH|C| G| Dt
3 S BlFle g D] A ETH]FE] el 58] Dt
S| DA || B|F|C| G| D|A|E|H|TFY
4l STl A |BIF] ] Gg[D]A] E]H]TY
BlF | e | G| D|A| | H |TFo|cCt)| G| D] At
4 BlF el gDl A] ]l H[Fe] et gDt At
S| DA || B|F|C| G| D|A|E|H|Ft
51 Il H]|S | B[Flee] DA &ETH
BlF | e | G| D|A| | H |TFo|cCt)| gt | D] At
5, BlF el gDl A] ElH[Fe] et gDt At
|l ||| &S| B|lF|C| G| DA E|XH
61 T[] AHA]S]B]TF]TEC]G][D]A] ETH
Fle| g | D] A| |7 |Fr|ct| G| Dt At &
61 Flelsg | D] A] EJH[Fe]ee |Gt Dt At &
| G| Do | A| S| B|F|C| G| D|A| E|H
71 Flh D[] AH]ESH]B]F]C]SG]|D]A] E
Fle | g |D|A| |7 |Ft|Ch| G| Di| At| &
71 Flelsg | D] Al clH[Fe]ee |Gt Dt At &
Fh| |G | D | A S| B|F|C| G| D] A|E
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