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Streszczenie

Artykul ten objasnia podstawy teorii muzyki i jest przeznaczony dla miodych muzy-
kow, ktérzy interesuja sie jazzem. Zawiera dodatkowo informacje specyficzne dla gitary
jazzowej.

Obecnie dokument jest w fazie rozwojowej i nalezy podejs¢ do niego z rezerwa. Wszel-
kie komentarze i sugestie prosze wysyla¢ na moj adres email.



Spis tresci

1 Sprawy zasadnicze

1.1 Czym jest, a czym nie jest teoria muzyki . . . . . .. ... ... ...
1.2 Pocojest teoriamuzyki . . . . . . ... oo
1.3 Podstawy podstaw . . . . . . . ...
1.3.1 Kroétkie wyjadnienie . . . . .. ... Lo
1.3.2 Aksjomaty . . .. ...
1.3.3 Dzwiegk w rozumieniu akustycznym . . . . . . .. ... ...
1.3.4 Oktawa . . . . . . . .
1.3.5 System réwnomiernie temperowany . . . . . . . . ... ... ..
1.3.6 Skala. . . . . . .
1.3.7 Akord . . . . ...
1.3.8 Tonacja . . . . . . . ..
1.3.9 Akord o budowie tercjowej . . . . ... ...
1.3.10 Zapis amerykanski i niemiecki (europejski) . . . . . . ... ... ..
1.4 Ogznaczenia pojeé . . . . . . . . ..

2 Oznaczenia akordow

2.1 Kwity . . . e e
2.2 Imterpretacja . . . . . . . ..
2.3 Przyktad: blues . . . . . . ..
24 Typyakorddw . . . . . .. oL
2.5 Dodatkowe sktadniki . . . . . ... ... oo
2.6 Uzupemianie akordéw . . . . . . . . ... Lo

3 Funkcje harmoniczne

3.1 Tonika, subdominanta, dominanta . . . . . ... ... ... .. ......

3.2 Funkcje poboczne . . . . . ..

3.3 Witracenia . . . . . . ... e

3.4 II-V-I (dwa pieé jeden) . . . . . . . ...
4 Akordy o budowie tercjowej

4.1 Tréjdzwigki . . . Lo

4.2 Cazterodzwicki . . . . . . . .o

20
20
20
20
21
22
22

23
23
24
24
24



4.3 Pieciodzwieki . . . . . ..o

Chwytanie i lgczenie akordéw

5.1 Ograniczenia gitary . . . . . . . . ..o L

5.2 Najblizsza droga . . . . . . . . . . . e

5.3 Uktad rozlegly . . . . . . .. o
5.3.1 Akord Cmaj7 w ukladzie rozlegtym . . . . ... .. ... ... ..

Sztuczki harmoniczne

6.1 Substytut dominanty . . . . .. ... oL

6.2 Rozne akordy, te same dzwieki . . . . . . ... oo
6.2.1 Przyktad . . .. .. .
6.2.2 System . . .. ..

Barwa akordu

7.1 Czym jest barwa akordu . . . . . .. . ... o oo

7.2 Jak powstaje barwa akordu?. . . . . ... ...
7.2.1 Barwainterwalu . . . ... ... ... o000
7.2.2 Wspdéltbrzmienia interwaléw w akordzie . . . .. .. ... ... ..

7.3 Akordy o budowie kwartowej . . . . ... ...

Przyklady chwytéw

GNU Free Documentation License

26
26
26
27
27

29
29
30
30
30

31
31
31
31
32
33

34

35



Wstep

Historia tego dokumentu

Poczatek tego dokumentu to rok 1999-ty, na stronie internetowej zespotu ,Struktu-
ra” a pdzniej ,Funksters”[2]. Nosil wtedy nazwe ,,Akordy z wyzszymi sktadnikami” [5].
Ostatnia modyfikacja z tego okresu mialta miejsce w styczniu 2001. Dwa lata pdzniej,
w styczniu 2003, dokument ten stal si¢ podstawa nowego, rozbudowanego artykutu. Jego
zrodla sa teraz w formacie BTEX, a dokument gotowy do publikacji jest formacie PDF[6].

Wszelkie komentarze i sugestie mile widziane pod adresem:

Maciej Blizinski (maciej.blizinski / at / dobranet.polbox.pl)

Przedmowa

Tekst ten jest przeznaczony nie tylko dla gitarzystéw, sa tutaj omdéwione ogdlne
zagadnienia harmonii i harmonii jazzowej. Poczatkowo przedstawialem tu tylko sposoby
konstruowania i grania na gitarze akordéw z wyzszymi sktadnikami. Obecnie jest to
wiekszy od pierwowzoru artykul na temat harmonii jazzowej i jej realizacji na gitarze.

Nasladowanie fortepianu

Niedoscignionym wzorem dla gitarzysty grajacego akordowo jest fortepian, ktérego
nasladowanie pozwala odkry¢ bardzo wiele mozliwosci gitary. Nie mamy co prawda takiej
swobody wybierania sktadnikéw ani mozliwosci zagrania dwunastu! dzwiekéw naraz, ale
mozemy zaskoczy¢ niejednego pianiste grajac na przykiad Cmaj7 w uktadzie rozlegtym
i we wszystkich przewrotach. Jezeli nie interesuje cie teoria, to te kilka diagramow tez ci
sie przyda. Jezeli zdecydujesz sie przebrnaé przez czesé teoretyczna, nauczysz sie tworzy¢
takie akordy samodzielnie.

Gitara w rekach

Polecam czytanie tego artykutu z gitara w rekach. Sprébuj graé to, o czym tutaj pisze.
Kazda nowa rzecz, ktorg tutaj zobaczysz, wzbogaci Twoja biblioteke wiedzy gitarowej.

'Palcéw jest dziesieé, ale mozna kciukami nacisngé po dwa klawisze naraz



Arystotelizm

Poniewaz tekst w zalozeniu ma by¢ instruktazowy, chcialtbym powiedzie¢ ze jestem
zwolennikiem arystotelizmu[7, str. 102]. Mam na mysli koncepcje poznawania $wiata.
Jestem zwolennikiem takiego sposobu poznawania, ze najpierw poznaje si¢ konkretne
przejawy jakiegos zjawiska (przyklady), a potem, poprzez proces myslenia, dochodzi sie
do rozumienia pojeé¢ ogdlnych. Arystotelizm to réwniez ,koncepcja $rodka,” odsytam do
bibliografii.

Zasady tej nie przestrzegam w rozdziale o podstawach harmonii; tam skupilem sie
na stworzeniu spdjnych definicji poje¢ muzycznych.

Sciste definicje

Pomimo ze muzycy czesto stoja na bakier z matematyka, zdecydowalem sie na $Sciste
matematyczne definicje uzywanych przeze mnie pojeé¢. Wynika to z tego, ze brak écistych
definicji moze spowodowaé niepotrzebne zamieszanie. Jezeli jakie$ pojecie jest niejasne,
wtedy mozna zajrze¢ do definicji.

Jezeli masz ktopoty z rozumieniem definicji, to przeczytaj ja jeszcze raz spokojnie
i postaraj sie zrozumie¢, , jak to dziata”. Definicje nie sg po to, aby je pamietac¢. Definicje
sa po to, aby je rozumiec.

Przy definiowaniu poje¢ muzycznych uzywam pojeé znanych teorii mnogosci, w tym
rachunku zbioréw [4, str. 79]. Pojecia te sa w istocie bardzo elementarne i proste. Na
przyktad definiujemy dwa zbiory, a pézniej robimy wszystkie mozliwe zestawienia ele-
mentéw z tych zbiordéw.

Podam kilka podstawowych oznaczen:

Rysunek 1: Oznaczenia matematyczne

oznaczenie opis

N liczby naturalne {1,2,...}

Z liczby catkowite {...,—2,—1,0,1,2,...}
a € A element a nalezy do zbioru A

d istnieje

vV dla kazdego
Veca dla kazdego a nalezacego do zbioru A

= wynika

Na przyklad V,erVa? = |z| czytamy ,dla kazdego iksa nalezacego do liczb rzeczy-
wistych pierwiastek z iks kwadrat jest réwny modulowi z iks”.



Rozdziat 1

Sprawy zasadnicze

1.1 Czym jest, a czym nie jest teoria muzyki
Teoria muzyki nie jest:
1. nie jest zbiorem zasad, ktoérych nalezatoby przestrzegaé
2. nie jest recepta na dobra muzyke
3. nie jest czyms, o czym nalezy mys$le¢ w trakcie grania
Teoria muzyki jest:

1. jest sposobem na porzadkowanie wiedzy o muzyce

2. jest sposobem na uzyskanie wiekszej Swiadomosci tego, co robimy
3. jest jezykiem komunikacji pomiedzy muzykami

4. jest czyms$, o czym nalezy myéle¢ ¢wiczac

Nalezy tez wyraznie powiedzie¢, ze jednolita teoria muzyki nie istnieje. O ile w ma-
tematyce na przykltad istnieja $ciste definicje wszystkich pojeé, to w muzyce pojecia sa
bardziej ptynne i ich rozumienie moze sie rézni¢ u poszczegdlnych muzykow. Dlatego
pamietaj, drogi Czytelniku, ze to, co tu jest napisane, jest tylko moim spojrzeniem na
poruszane zagadnienia. Twoje moze by¢ inne.

Ten artykul zajmuje sie gléwnie harmonia, czyli pewnym wycinkiem teorii muzyki,
moéwigcym o organizowaniu dzwiekéw i opisujacym zaleznoéci pomiedzy nimi. Nie sg
tutaj poruszane kwestie dotyczace stylistyki muzycznej, srodkéw wyrazu ani brzmienia.



1.2 Po co jest teoria muzyki

Muzyka to dziedzina ktéra laczy ze sobg kilka bardzo odleglych $wiatéw. Z jednej
strony jest to $wiat dzwiekow, ktory moze byé odbierany catkowicie intuicyjnie. Mozna
po prostu pozwalaé¢ muzyce piesci¢ swoje uszy, nie dotykajac kory mézgowej. Z drugiej
strony, mozna znajdywaé z muzyce cala mase elementéw intelektualnych i dostrzegaé
logike oraz piekno konstrukcji utworéw muzycznych. Wartosci intelektualne wcale nie
muszg i8¢ w parze z estetycznymi. Mozna bardzo latwo napisaé¢ cos, co bedzie catkowi-
cie zgodne z teoria, ale kompletnie nie do stuchania. Jednoczes$nie, wiele wielkich dziet
muzycznych powstalo wlasnie przez zaprzeczenie teorii, przez tamanie zasad.

Laczymy z muzyka zaréwno swiat emocjonalny, Swiat uczué i nastrojow, jak i Swiat
logiki oraz intelektu.

Nasuwa si¢ nastepujace pytanie: skoro wszystkie porzadne dzieta muzyczne stoja
w sprzecznosci z teorig muzyki, to po co sie nig zajmowacé? Po co teoria, skoro mozna
zagraC wszystko?

To prawda, ze mozna zagraé¢ wszystko. Niestety, to jest wtadnie problem. Skoro mozna
zagraé¢ wszystko, to nie wiadomo, co graé! Nie mozna graé¢ bez podstaw, bez punktu
oparcia, bez zaczepienia. Oto niebezpieczenstwa jakie czyhajg na muzyka nie znajacego
teorii:

1. Iluzja oryginalnosci.

Nieswiadomos¢ tego, ze powiela sie cos, co juz istnieje.

2. Tluzja zaawansowania.

Nieswiadomos$é tego, ze tworzy sie co$, co dla innych muzykéw (bardziej oczyta-
nych) jest piaskownica.

3. Pulapka schematycznosci.

Niedwiadomosé tego, ze wpadlo sie w koleiny schematu. Paradoksalnie wlasnie
teoria muzyki, pokazujac wiele réznych schematéw, pozwala ich péZniej unikaé.

Na temat kazdego z tych punktéw mozna by napisa¢ osobny artykut, dlatego nie chce
tutaj wchodzié¢ w szczegoly.

Od czego zaczaé nauke teorii? Przede wszystkim trzeba zapomnieé¢ o tym, ze mozna
wszystko. Nalezy zaczaé¢ od podstaw i rozwijaé sie tak, jak rozwijala sie sama muzyka.
Na poczatku dobrze jest poznaé proste bluesy, aby poczué ich harmonie, nastepnie proste
standardy jazzowe, ktore mozna pézniej rozbudowywaé pod wzgledem harmonicznym.

1.3 Podstawy podstaw

1.3.1 Krétkie wyjasnienie

Niniejsza czes¢ jest proba mozliwie Scistego zdefiniowania poje¢ muzycznych i opi-
sania ich jezykiem matematyki. Nie jest to wiedza konieczna muzykowi do grania, wiec



niezainteresowanych zapraszam do przejécia do Rozdziatu 2. Jezeli natomiast zastana-
wiasz sie¢ nad tym, czymze u diabla jest ten interwal, a przy okazji znasz odrobine
dziatania na zbiorach, to jest to czes¢ dla Ciebie.

1.3.2 Aksjomaty

Definiujac dowolny zbiér pojeé¢ nalezy postuzyé sie aksjomatami, czyli pojeciami,
ktorych sie nie definiuje i ktore uznaje sie za oczywiste. Tutaj beda to pojecia ogdlne,
oraz pojecia z zakresu akustyki i fizyki. Oto zbiér aksjomatow, ktérych bede uzywal do
definiowania poje¢ muzycznych:

1. Czlowiek

2. Stuch, normalny stuch, wrazenie stuchowe
3. Sekunda

4. Oérodek, srodowisko, czastka

5. Drganie, fala, zaburzenie falowe, cykl

1.3.3 Dzwiek w rozumieniu akustycznym

Definicja 1 (DzZwiek (w rozumieniu akustyki)) ,DZwiekiem (w rozumieniu akusty-
ki) nazywamy zaburzenie falowe sprezystego osrodka, jakim jest najczesciej powietrze,
objawiajgce sie drganiami czgstek tego Srodowiska i wytwarzajgce wrazenie stuchowe u
cztowieka o normalnym stuchu.” Zrédto: [9, str. 20]

Definicja 2 (Czestotliwos¢ drgan) Czestotliwosé drgan to liczba cykli wykonywanych
przez drgajgce Srodowisko w ciggu jednej sekundy. Czestotliwosé okresla sie w hercach
(Hz).

Ucho ludzkie potrafi bardzo precyzyjnie okresli¢ czestotliwosé odbieranej fali i po-
zwala nam odczuwaé to jako wysoko$é dzwieku. Im wyzsza czestotliwosé, tym wyzszy
dzwigk styszymy.

Ucho porzadkuje czestotliwosci wyktadniczo, to znaczy pozwala nam w tatwy sposéb
rozpoznawaé pary czestotliwosci, ktére sa swoimi wielokrotnoéciami (lub %—krotnoéciami).
Na przyktad czestotliwosci 440Hz (440 cykli na sekunde) i 880Hz beda styszane jako ma-
jace co$ ze soba wspoélnego, poniewaz 880Hz jest wielokrotnoscia 440Hz.

Definicja 3 (Ton) Ton to najmniejsza skladowa dZwicku (w rozumieniu akustyki). Ton
to jeden sinusoidalny przebieg o Scisle okreslonej czestotliwosci, amplitudzie 1 fazie. Kaz-
dy dZwiek (w rozumieniu akustyki) sklada sie z tondw.



Definicja 4 (DzZzwiek o okreslonej wysokosSci) Ucho ludzkie potrafi w niektorych dzwie-
kach (w rozumieniu akustyki) rozpoznawaé czestotliwo$é, ktora jest identyfikowana jako
ton podstawowy. Takie dZwieki nazywamy diZwiekami o okreslonej wysokosci. To, czy
dzwiek jest okreslonej wysokoSci, czy mie, zalezy od czlowieka © jego stuchu. Dla roz-
nych ludzi ten sam dZwiek moze byé okreslonej wysokosci, lub nie. Odbieranie wysokosci
dzwieku jest subiektywnym wraZeniem.

1.3.4 Oktawa

Definicja 5 (Oktawowa miara odleglosci miedzy czestotliwo$ciami) Oktawowa
miara odlegtosci miedzy czestotliwo$ciami A © B to taka liczba r, Ze

B = A2 (1.1)

W muzyce europejskiej (w odréznieniu od muzyki np. indyjskiej albo arabskiej) okta-
wa zostala podzielona na dwanascie odcinkéw. Odcinki te nie s rowniej dtugosci w her-
cach, natomiast sg rowne w mierze oktawowej. Dzieki temu kazdy nastepny odcinek jest
rowny dhugosci poprzedniego odcinka, pomnozonej przez pewna stata. Stata ta wynosi
212 ~ 1.05946309. Wynika to z prostej przyczyny — oktawa zostata podzielona na odcinki
o dtugosci 1—12 oktawy.

Prébujac wyttumaczyé oktawe prostym jezykiem, mozna powiedzie¢ tak: oktawa to
co$ jakby ,dwarrazy-wyzszos¢” (czestotliwosci). Jezeli dzwiek Y jest dwa razy wyzszy
od dzwieku X, to innymi stowy .Y jest wyzszy o jedna dwa-razy-wyzszo$¢ od X7.
Jezeli Z jest cztery razy wyzszy od X, to powiedzielibySmy, ze ,,Z jest wyzszy o dwie
dwarrazy-wyzszosci od X”. Dlaczego dwie? Wezmy dzwick X. Potem wyobrazmy sobie
dzwiek Y dwa razy wyzszy od niego. Nastepnie wyobrazmy sobie co$ dwa razy wyzej
niz Y i nazwijmy to Z. W sumie Z bedzie mial czestotliwo$¢ cztery razy wyzsza od X.
Natomiast beda to dwie ,,dwa-razy-wyzszosci”, jedna od X do Y, i druga od Y do Z.

Podaje tutaj tabele ktora pokazuje zaleznos¢é pomiedzy czestotliwoscia a oktawa.
Dodatem jeszcze kolumne ,struna’”, ktora pokazuje jak zaleznosci wygladaja np. na
strunie gitary. Nalezy tutaj pamietaé, ze potowa struny drga dwa razy szybciej niz cata
struna, a wiec daje dzwiek o oktawe wyzszy niz dzwiek calej struny.

Rysunek 1.1: Oktawa a czestotliwosé

H nazwa ‘ czestotliwosé ‘ oktawa struna H
7 400 Hz +2 oktawy % struny
300 Hz
Y 200 Hz +1 oktawa % struny
X 100 Hz punkt odniesienia | cala struna




1.3.5 System réwnomiernie temperowany

Definicja 6 (System réwnomiernie temperowany) System réwnomiernie tempero-
wany to przyjety w muzyce europejskiej podziat oktawy na dwanascie odcinkéw réwnych
w mierze oktawowej. Jeden taki odcinek, rowny 1—12 oktawy, nazywamy pottonem.

System réwnomiernie temperowany zostal stworzony przez J. Neidhardta (1706 i
1724) w oparciu o prace Werckmeistra [8, str. 897].

Ukoronowaniem wprowadzenia systemu réwnomiernie temperowanego bylo opubli-
kowanie przez Jana Sebastiana Bacha ,Das Wohltemperierte Klavier” (3], czyli zbioru
48 preludiéw i fug, we wszystkich tonacjach durowych i molowych. Potrzeba systemu
temperowanego wyplyneta z praktyki muzycznej. Bez systemu réwnomiernie tempero-
wanego niego nie dalo sie tak nastroi¢ klawesynu (ani zadnego innego instrumentu) tak,
zeby mozna bylo graé czysto w dowolnej tonacji. Instrument albo byt nastrojony do C-
dur albo do Ab-dur. Jezeli bylo trzeba zagraé na koncercie jeden utwér w C-dur i drugi
w Ab-dur, to przygotowywano dwa, odpowiednio nastrojone klawesyny. Po wprowadze-
niu systemu temperowanego wystarczyl jeden klawesyn.

Definicja 7 (Znaki chromatyczne) Znaki chromatyczne sq to oznaczenia wskazujgce
na zmiane wysokosci diwieku.

1. Krzyzyk (8) wskazuje na podwyzszenie dzwieku o jeden pdtton.
2. Bemol (b) wskazuje na obnizenie dZwieku o jeden pdlton.

3. Kasownik (1) wskazuje na przywrécenie naturalnej wysokosci dzwieku, czyli anulo-
wanie dziatania chromatycznych znakow przykluczowych lub znajdujgcych sie weze-
sniej w takcie.

Zbior znakow chromatycznych oznaczymy w nastepujgcy sposob:

A={1b,5} (1.2)

Kasowniki spotyka sie gtéwnie w zapisie nutowym, w zapisie harmonicznym najcze-
Sciej nie sa potrzebne.

W zapisie nutowym znaki chromatyczne stawia sie przed nutami, natomiast w zapisie
harmonicznym — za literowymi nazwami dzwiekdw.

Definicja 8 (Nazwy literowe dzwiekéw) Nazwy literowe to taki zbior ¥, Ze
v ={A,B,C,D,E,F,G} (1.3)

Definicja 9 (Pelna przestrzeh nazw dzwiekdw) Pelna przestrzen nazw diwiekéw
to zbior wszystkich moZliwych nazw dZwiekow.
Innymi stowy, jest to nastepujgcy tloczyn kartezjanski:

Q=0 xZxAx(NU{0}) (1.4)
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To oznacza, ze  jest to zbiér wszystkich mozliwych nazw literowych (¥), we wszyst-
kich oktawach (Z), z wszystkimi mozliwymi liczbami (NU{0}) wszystkich znakéw chro-
matycznych (A).

Definicja 10 (Przestrzen naturalnych nazw dzwiekéw) Przestrzen naturalnych nazw
dzwiekow to podzbior pelnej przestrzeni diwickow skiadajgcy sie z tych jej elementow,
ktore majgn = 0, czyli innymi stowy jest to zbior dZwiekow bez znakdéw chromatycznych.

Oy =¥ xZ x A x {0} (1.5)

Definicja 11 (Przestrzen nazw dzwigkéw bez oktawy)
Q0 = x A x (NU{0}) (1.6)

Definicja 12 (Dzwiek (w rozumieniu harmonii)) Dzwick (w rozumieniu harmonii)t
oznaczany symbolem w to element zbioru ), czyli

we (1.7)

W takim razie w to czworka uporzgdkowana:

W = (¢7k757n) (18)
gdzie

YeV, keZ,de Ajne NU{0} (1.9)
czyli
Y to litera ze zbioru ¥ = {A, B,C, D, E, F,G}?
k to liczba calkowita (k € Z), oznaczajgca numer oktawy w ktorej znajduje sie dZwiek
d to symbol znaku przykluczowego, jeden ze zbioru A = {#,b, 4}

n to liczba naturalna lub zero (m € NU{0}), okreslajgca liczbe znakéw przykluczowych
Dzwieki (w rozumieniu harmonii) oznaczamy w nastepujgcy sposob:

1. Dla dzwiekéw bez znakéw chromatycznych (k = 0)

Vs (1.10)

'Prosze pamietaé, ze jest to definicja dzwieku rozumieniu teorii harmonii. Termin ,dzwiek” moze
w réznych okolicznosciach oznaczaé rézne rzeczy. My chcemy zdefiniowaé tutaj pojecie dzwicku na wlasny
uzytek. Jest to takie rozumienie dzwieku, jakie bywa najczesciej uzywane na prébach, np. ,od jakiego
dzwieku zaczyna sie ta melodia?”

2Uzywam oznaczen amerykanskich. Dzwick B to europejskie ,h”
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2. Dla dzZwiekow ze znakami chromatycznymi (k > 0)

W8I ... O (1.11)
n
W dalszej czesci dokumentu dZwieki w rozumieniu harmonii bedziemy albo specjalnie
opisywac w nawiasach albo nazywaé po prostu ,dzwiekami”.

Klika przyktadow

Cty Dbby  Gifls (1.12)

Istnieja znaki ktérymi mozna oznaczy¢ dwa krzyzyki lub dwa bemole, ale nie sa tutaj
dla nas istotne.

Dla kazdego dzwigku mozna okresli¢ jego czestotliwo$é. Moze si¢ przy tym zdarzyé
tak, ze dwa rozne dzwieki beda mialy ta sama czestotliwosé, na przyklad Cf i Db.

Méwi sie tez o dzwiekach bez specyfikowania oktawy, wtedy przez na przyktad A
mozemy rozumie¢ A z dowolnej oktawy.

Definicja 13 (Wysoko§¢ dzwieku) Wysoko$é diwicku w oznaczamy przez O(w). ©
jest wyrazany w Hz (hercach).

Definicja 14 (A4) ,A4” to diwiek o czestotliwosci 440Hz

6(A4) Y 440Hz (1.13)

A4 zostalo mianowane punktem odniesienia, i $ciéle okresla umiejscowienie dzwiekow
na skali czestotliwo$ci, poniewaz pozostate dzwieki definiuje sie poprzez odniesienie do
A4. W Polsce czesto jest okreslane nazwg ,a razkreslne”.

Definicja 15 (Czestotliwosci dzwiekdéw) Czestotliwo$ci pozostalych diwiekéw okre-
slone sqg nastepujgco:

O(C,) = O(4,) - 272 (—9 pdéltondw)
D,)= O(A, 2T (—7 poltondw)
E

(
O(E,) = O(A,) -2 (=5 pdltondw)
O(F,) = O(4,) 2T (4 piltony)
O(Gn) = O(Ay) 2T (=2 péltony)
O(A,) = O(Ag) - 2" (2 definicji)
O(B,) = O(4,) 21 (2 péttony)
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W ten sposdb mozemy opisaé przy pomocy liter siedem podstawowych dzwiekéw.
Brakuje nam jednak nazw dla pozostalych czterech mozliwych do uzyskania dzwiekéw.
Nie majg one nazw literowych, ale uzyskujemy je w sposéb posredni, uzywajac znakéw
chromatycznych.

Na przyklad Ff to ,F plus jeden pétton”. Albo Gb to ,,G minus jeden péiton”. Akurat
tak sie ciekawie sklada ze Ff i Gb maja ta sama czestotliwo$é bazowq. Istnieja rowniez
podwdjne krzyzyki i podwdjne bemole.

Definicja 16 (Interwal) Interwal to odleglosé pomiedzy dwoma diwiekami, wyrazZona
nazwg.

Nazwa sklada sie z dwdch cze$ci: Liczby stopni liczge od podstawy (o) i rozmiaru
interwatu, czyli liczby poltonow (o).

Interwal to para uporzedkowana v = (o, ).

Wtlasnoseil interwalu:

1. Majac dane dwa dzwieki, mozemy jednoznacznie okresli¢ interwal pomiedzy nimi.

2. Znajac dzwiek, interwal i kierunek jesteSmy w stanie jednoznacznie okresli¢ drugi
dzwiek.

3. Znajac liczbe pélttonéw nie jesteSmy w stanie (sic!) jednoznacznie powiedzieé, jaki
to interwal. W praktyce muzycznej czasami méwi sie ze ,trzy pdéitony to tercja
mala”, ale z punktu widzenia teorii takie stwierdzenie jest falszywe. Co prawda
Stercja mata ma trzy poltony”, ale to dziala tylko w jedna strone. Jest wiecej
(nieskonczono$é) interwaléw, ktére maja trzy péitony.

Innymi stowy, tercja mala ma trzy péttony, ale trzy pdéttony nie sa tercja mala.

Aby okresli¢ interwal pomiedzy dZzwiekami X i Y nalezy wykonaé nastepujace ope-
racje:

1. Na chwilg usunaé znaki chromatyczne (n = 0) i policzy¢, ile krokéw po elementach
przestrzeni naturalnych nazw dzwiekow trzeba przejéé, aby dotrze¢ od X do Y.
Liczba ta bedzie sie nazywaé liczbg stopni gamy diatonicznej.

2. Na podstawie tej liczby okresli¢ nazwe interwalu (pryma, sekunda, tercja itd.)
wedlug rysunku 1.2 (strona 14).

3. Okresli¢ liczbe pottondow, dzielaca dzwieki X i Y. Jezeli liczba pottondéw przekracza
dwanadcie, nalezy podzieli¢ ja modulo przez dwanascie, to znaczy wziaé reszte z
dzielenia jej przez dwanascie. Na podstawie tej liczby okresli¢ rodzaj interwalu
wedlug rysunku 1.3 (strona 18). Jezeli nie mozemy znalez¢é naszego interwalu w
tej tabeli, to oznacza ze trafiliSmy na interwal, ktéry nie ma nazwy. W praktyce
muzycznej jest to niemal niemozliwe.
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Rysunek 1.2: Podstawowe nazwy interwaléw

H Liczba stopni (o) ‘ Nazwa H

0 Pryma
Sekunda
Tercja
Kwarta
Kwinta
Seksta
Septyma
Oktawa
Oktawa i sekunda
Oktawa i tercja

© 00 O Ut W N

Mozna tez moéwié¢ o interwale w oderwaniu od dzwiekéw. Tak dzieje sie na przy-
ktad przy definiowaniu skali jako listy odlegtosci w pottonach. Odlegtosci te w praktyce
muzycznej sa wyrazane nazwami interwalow o odpowiadajacych liczbach péttonéw. Na
przyktad odleglosé trzech péttondéw jest przez muzykéw nazywana tercja mata. Oczywi-
Scie, moglaby by¢ réownie dobrze (z punktu widzenia teorii) nazwa np. sekunda zwiek-
szong, ale zaden normalny muzyk tego nie robi (chyba ze sie wyglupia).

1.3.6 Skala

Skala ma zasadniczo dwa znaczenia. Jedno z nich to typ skali, czyli np. ,skala jon-
ska” albo ,skala caly ton—pétton”. Drugie z nich to konkretny przypadek skali oparty o
konkretny dzwiek. Najpierw zdefiniujemy pierwsze znaczenie.

Definicja 17 (Skala) Skala to cigg® liczb (o), ktérych suma daje dwanascie. Liczby te
oznaczajq odleglosci w pottonach pomiedzy kolejnymi stopniamsi skali.

Vke{ly..,,n}ak eN Z ap =12 (1.14)
k=1

Skale majg swoje nazwy. Na przyklad skala ,dwa-jeden” nazywana tez ,caly ton—
péltton” to lista: (2,1,2,1,2,1,2,1).

Chcac zagra¢ jakas skale, wybieramy dzwiek, od ktérego bedziemy graé (1), po czym
gramy ten dzwiek. Nastepnie gramy dzwiek wyzszy od niego o oy pottondéw. Kolejny

3Ciag jest z definicji uporzadkowany
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bedzie wyzszy o a1 + as poéttondéw. I tak az do n, gdzie n oznacza liczbe stopni skali.
Stad mozna uogdlnié, ze ¥, czyli m-ty stopien skali to:

wm:wo—FZak dla me{1,2,...,n} (1.15)
k=1

Definicja 18 (Skale ko$cielne) Skale koscielne to grupa skal, ktéra powstaje w naste-
pujgcy sposob. Podstawowq skalg koscielng jest skala jonska. Nie wdajgc sie w przyczyny,
powiemy ze wyglada ona nastepujgco: (2,2,1,2,2,2,1). Nastepnie mozemy wzigé pierw-
szy element tej skali i przeniesé go na koniec. Dostaniemy wtedy inng skale, ktora bedzie
wygladala nieco inaczej. Na przyklad skala dorycka to (2,1,2,2,2,1,2). Mozna uzyskaé w
ten sposob siedem roznych skal, dsma bedzie juz powtdrzeniem pierwszej. Skale koscielne
mozna wypisac w tabeli:

nazwa skali
(2,2,1,2,2,2,1) joniska
(2,1,2,2,2,1,2) dorycka
(1,2,2,2,1,2,2) frygijska
(2,2,2,1,2,2,1) | lidyjska
(2,2,1,2,2,1,2) | miksolidyjska
(2,1,2,2,1,2,2) eolska
(1,2,2,1,2,2,2) lokrycka

Liczba wszystkich mozliwych do wymyslenia skal jest ograniczna, okresla ja liczba
Bella[10]. Jest to liczba wszystkich mozliwych podzialéw liczby dwanascie na liczby
naturalne. Jest ona do$é¢ duza. Wiekszo$¢ z tych (mozliwych) skal w praktyce do niczego
sie nie nadaje, w muzyce mozna spotkac¢ ich co najwyzej kilkadziesiat.

Definicja 19 (Skala chromatyczna) Skala chromatyczna to skala, zawierajgca wszyst-
kie dwana$cie dZwiekow, czyli definiowana ciggiem

(1,1,1,1,1,1,1,1,1,1,1,1) (1.16)

1.3.7 Akord

Akord to po prostu trzy rézne dzwigki. W harmonii funkcyjnej istnieje bardziej Scista
definicja akordu, ale najpierw okreslmy go ogélnie.

Definicja 20 (Akord) Akord to podzbior Q0 zawierajgcy conajmniej trzy (rézine) ele-
menty.

Definicja 21 (Stopien) Stopieri odnosi sie do réznych pojeé w muzyce, bedgcych zbio-
rami dZwiekow. Stopien czegos oznacza ten element tego zbioru, ktory jest oddalony od
bazy (tego czegos) o podany interwal. Na przyklad tercja (trzeci stopien) akordu to ten
dzwiek akordu, ktory jest oddalony od podstawy akordu o tercje.
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Teraz mozna powiedzieé¢, czym jest akord o budowie tercjowej.

Definicja 22 (Akord o budowie tercjowej) Najpierw zdefiniujmy pojecie, ktére ozna-
cza dzwiek, ale w oderwaniu od oktawy. Niech bedzie to takie wy, zZe

wy €W x 6 x (NU{0}) (1.17)

Definicja 23 (Tryb) Tryb, A odnosi si¢ do trzeciego stopnia rozwazanego obiektu (np.
akordu). Tryb moze byé durowy, molowy, lub moze nie istnieé, jezeli dany obiekt nie
posiada tercyi.

A = {dur, moll} (1.18)

1.3.8 Tonacja

Tonacja jest pojemnym pojeciem, to znaczy sa mu przypisywane roézne znaczenia.
W réznych okresach muzyki tonacja byta bardziej lub mniej $cistym pojeciem. Bywalo
tak, ze utwér musiatl zawsze konczy¢ si¢ tonika. Jednak ta, podobnie jak kazda inna
zasada, zostata w konicu ztamana. Dlatego wolalbym tutaj zostawié¢ wszystkie dodatkowe
znaczenia i skupi¢ sie na podstawowym, potrzebnym tutaj ze wzgledéw praktycznych.

Definicja 24 (Tonacja) Zdefiniujmy nastepujacy zbior
O =0 xAx (NU{0})xA (1.19)

Jest to zbior wszystkich nazw literowych (V) z wszystkimi mozliwymi liczbami (n)
wszystkich znakdéw chromatycznych (A) i wszystkich trybéw (A). Innymi slowy jest to
zbior wszystkich mozliwych tonacji.

Tonacjqg nazwiemy element tego zbioru, czyli czwdrke uporzadkowang (¢, 6,n,\), w
ktorej ¢ oznacza nazwe literowq, 6 znak chromatyczny, n liczbe znakdéw chromatycznych,
a X\ tryb.

¢=(¥,0,n,\) € (1.20)

W tonacji mozemy mowic¢ o ,stopniach”. Ma to zastosowanie do okreslania np. akor-
dow, budowanych na konkretnych stopniach. Mozemy na przyktad powiedzie¢ o akordzie
zbudowanym na piatym stopniu tonacji.

1.3.9 Akord o budowie tercjowej

Definicja 25 (Akord o budowie tercjowej) Jest to cigg conajmniej trzech dZwiekow
znajdujgcych sie od siebie w odstepach tercji.

V
o

T = Wi,ws,...,wy n (1.21)

takich, Ze

Vi,je{lw,,n}v(wi,wj) = (3,a) adowolne (1.22)
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Tercje moga by¢ dowolne, tzn. dowolnych rozmiaréw. Jedyny wymbg — musza to byé
tercje. Pierwszy element tego ciagu jest nazywany pryma akordu, drugi tercja, trzeci
kwinta, czwarty septyma, piaty nona, itd.

Definicja 26 (Funkcja harmoniczna) Funkcja harmoniczna jest akordem, zbudowa-
nym na okreslonym stopniu tonacji. Funkcja skiada sie z pary uporzgdkowanej

(007 (V17 Vo,..., Vn)) n > 3 vke(l,...,n)Vk = (37 Oék) (123)

1.3.10 Zapis amerykanski i niemiecki (europejski)

Historia polskiej muzyki jest Scisle zwigzana z historia muzyki europejskiej i wlasnie
z tych historycznych wzgledéw zwyczajowo stosuje sie w naszym kraju notacje niemiecka.
Taka tez jest uczona w polskich panstwowych szkotach muzycznych.

W tym artykule bede postugiwal sie tutaj oznaczeniami amerykanskimi, ktére réznia
sie od niemieckich (europejskich). Robie to ze wzgledu na to, ze sa one uzywane w ame-
rykanskich ,kwitach” (nutach i aranzacjach), a przede wszystkim w Real Book. Réznice
w nazewnictwie dzwigkéw przedstawia Rysunek 1.4 (strona 19).

W praktyce wyglada to tak, ze polski muzyk jazzowy, widzac napisane ,B” moéwi
yha”, a widzac ,Bb” méwi ,be”. Jest to troche dziwne — zapisujemy po amerykansku,
wymawiamy po polsku. Niestety, nic na to poradzi¢ sie nie da, tak jest przyjete w éro-
dowisku polskich muzykow.

1.4 Oznaczenia pojeé

Czas na podsumowanie poje¢ i przyjetych oznaczen (rys. 1.5).
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Rysunek 1.3: Liczby pottonéw i nazwy interwatéw

H Liczba poéttonéw | Nazwa interwatu | Wersja interwatu H

0 pryma czysta

1 pryma zwigkszona
0 sekunda zmniejszona
1 sekunda mala

2 sekunda wielka

3 sekunda zwiekszona
2 tercja zmniejszona
3 tercja mata

4 tercja wielka

5 tercja zwiekszona
4 kwarta zmniejszona
5 kwarta czysta

6 kwarta zwiekszona
6 kwinta zmniejszona
7 kwinta czysta

8 kwinta zwiekszona
7 seksta zmniejszona
8 seksta mata

9 seksta wielka
10 seksta zwigkszona
9 septyma zmniejszona
10 septyma mata
11 septyma wielka
12 septyma zwigkszona
11 oktawa zmniejszona
12 oktawa czysta
13 oktawa zwiekszona
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Rysunek 1.4: Zapis amerykanski i niemiecki

Amerykanski Amerykanska | Niemiecki  Polska
zapis wymowa zapis wymowa
C 817 ¢ ce
D ,di” d de
E N e e
F ef” f ef
G ,,dzi” g gie
A »ej” a a
Bb ,,bi flet” b be
B ,bi” h ha
C 817 ¢ ce
Rysunek 1.5: Oznaczenia pojeé
pojecie oznaczenie
zbiér znakéw chrom. A
jeden znak chrom. 0
zbior nazw literowych v
jedna litera Y
pelna przestrzen dzwickéw Q
przestrzen nazw dzwiekOow naturalnych Qn
przestrzen dzwiekow naturalnych Qo
jeden konkretny dzwigk w
odleglos¢ w pottonach Q
odlegto$¢ w stopniach o
interwat v
akord 0
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Rozdzial 2

Oznaczenia akordow

2.1 Kwity

Ten rozdzial pomoze Ci w czytaniu ,kwitéw”. Istnieje wiele réznych zrédet kwitéw,
Realbook, Fakebook, mnéstwo réznych wydawnictw. Kazde wydawnictwo zdaje si¢ mieé¢
wlasne oznaczenia akordéw. Niestety, ale grajacy muzyk musi znaé¢ i plynnie czytaé
wszystkie konwencje zapisu.

2.2 Interpretacja

Wiegkszosé muzykéw nie czyta akorddéw z kwitéw dostownie, lecz interpretuje i dodaje
co$ od siebie. Na przyktad widzac akord Cmaj7 muzyk jazzowy bez wigkszego zastano-
wienia gra Cmaj9. Nie ma w tym nic ztego, o ile robi to $wiadomie.

Jednak, czy przypadkiem nie bylo tak, ze autor kwitu, piszac Cmaj7 mial na mysli,
ze ma by¢ to dokladnie Cmaj7 a nie Cmaj9?

Czytajac kwity musimy pamietaé o jednej rzeczy: niektore zapisane akordy mozna
interpretowaé, a innych nie. Sg takie akordy, ktére trzeba zagraé¢ doktadnie tak, jak sa
napisane, bo inaczej zabrzmia zle. Cala sztuka polega na tym, zeby wiedzie¢, kiedy wolno
nam co$ zmienia¢, a kiedy nie.

Drugi problem jest taki, ze wéréd zapisanych akordéw mieszaja sie ze soba akordy
wazne i niewazne. Wazne sa to te akordy, ktore naleza do ,trzonu” harmonii danego
utworu. Niewazne sa to te, ktore sg tylko wtraceniami do tych pierwszych i np. usuniecie
ich nie spowoduje wiekszych zmian w harmonii utworu jako catosci.

2.3 Przyklad: blues

WezZzmy na przyktad prostego bluesa, w tonacji F-dur.

'F |F |F |F |
IBb [By |F |F
¢ |C |F |F |
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To jest ekstremalnie prosty blues. Nie ma nawet septym przy akordach. Nikt nie gra
tak prostych bluesow, ale jest to §wietny przyktad zeby pokazaé pewng rzecz: pokazany
schemat zawiera wytacznie akordy, ktére stanowia trzon harmonii bluesa.

Podany schemat jest tak naprawde trzonem wszystkich blueséw jazzowych, takich jak
Billie’s Bounce, Route 66, Tenor Madness i wielu innych. Nawet bardziej skomplikowane
bluesy, takie jak Blues For Alice, zostaty wyprowadzone z tego schematu.

WezZmy teraz jedna z mozliwych mutacji bluesa jazzowego.

| F7 | B»7  Bdim | F7 | Cm7 F7 |
| Bb | Bdim | Am7 | D7 |
|Gm7 | C7 |F7 D79 | Gm7 C7 |

Jak to sie stalo, ze blues ten przeszed! taka transformacje? No céz, z cata pewnoscia
nie jest to dzielem przypadku. Jedna z podstawowych zmian jest rozwijanie prostej do-
minanty, (np. C7) w zestaw dwé6ch akordéw (np. Gm7, C7). Taki dodatek nie zmienia
harmonii zasadniczo, a jedynie ja koloryzuje. Poprzedzenie C7 przez Gm7 mozna uza-
sadni¢ w nastepujacy sposéb: C7 jest dominantg w tonacji F-dur' i rozwiazuje sie na
akord F. Jest to typowe przejscie V-1 (czyt. pieé-jeden), czyli rozwiazanie dominanty na
tonike. Takie rozwigzanie mozna uzupetni¢ o subdominante drugiego stopnia, tworzac
II-V-I (czyt. dwa-pieé-jeden). W tonacji F-dur subdominanta drugiego stopnia jest akord
Gm. W jazzie akordy gra si¢ (prawie) zawsze z septymami, wiec uzywamy akordu Gm?7.

2.4 Typy akordéow
W kwitach spotyka sie zasadniczo cztery typy akorddw:
1. Durowy z septyma wielka, o charakterze tonicznym (major, czyt. mejdzer)
2. Durowy z septyma mala, o charakterze dominantowym (siedem)
3. Molowy z septyma matla (mol siedem)
4. Molowy z septyma mala i kwinta obnizona (mol siedem pie¢ minus)

Akordy te moga mie¢ rézne dodatki, ale niemal kazdy akord da sie sklasyfikowaé do
jednej z tych czterech kategorii, a to bardzo upraszcza czytanie kwitéw. Upraszczanie
jest konieczne, szczegdlnie jezeli czytamy kwity a vista, na dzemie lub w stresie.

major Cmaj7, CM7, CMA7, C7+, CA
siedem C7
mol siedem Cm?7, CMI7, C-7
mol siedem pie¢ minus Cm7b5, C-7(b5), C

! Altowiolista oblal egzamin z harmonii. ,No, i czemu oblate$?” — pytaja sie koledzy. Altowiolista na
to: ,No bo mnie pytali, jaka jest dominanta w G, a przeciez G to dominanta!”
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Oto podstawowe oznaczenia, z jakimi sie spotykalem. Podziwiam autoréw kwitow
za niespotykang pomystowosé, np. oznaczenie akordu major poprzez tréjkacik to moim
zdaniem rekord $wiata. No, ale nic na to nie mozna poradzié, ze akordy zapisuje sie na
tyle réznych sposobow.

2.5 Dodatkowe skladniki

Podstawowe typu akordéw moga by¢ uzupelniane o dodatkowe sktadniki. Na przy-
ktad zamiast C7 moze pojawic¢ sie C9.

Sktadniki podwyzszone o pét tonu oznacza si¢ poprzedzajac sktadnik znakiem # (krzy-
zyk, ang. sharp). Na przyklad D749.

Skladniki obnizone o pét tonu oznacza sie b (bemol, ang. flat). Na przyktad C7b9

2.6 Uzupelnianie akordéw

Grajac mozemy uzupelnia¢ akordy o sktadniki, ktérych nie ma zapisanych w kwicie.
Najczesciej dodajemy wysokie sktadniki, na przyktad 9 albo 13. Rzadziej #11. Podam
kilka regut, ktorymi mozna kierowaé si¢ dodajac sktadniki. Oczywiscie wszystkie reguty
mozna ztamac, jezeli ktos chce i wie, co robi.

I 9 (Nona) 11 13 |
major zawsze czysta podwyzszona (§11) wielka
siedem czysta lub alterowana zawsze alterowana czysta lub alterowana
mol siedem zawsze czysta zawsze czysta zawsze wielka
mol siedem (b5) nie dodaje sie zawsze czysta raczej obnizona
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Rozdziatl 3

Funkcje harmoniczne

Pojecie funkcji harmonicznej ma sens tylko w kontekscie tonacji. Zakladajac, ze poru-
szamy sie w okreslonej tonacji, mozemy wskazaé¢ pewne akordy jako funkcje harmoniczne.
Na przyktad, wezmy tonacje F-dur. Mozemy zapytaé, jaka funkcja harmoniczng w F-
dur jest akord C7. Dowiemy sie, ze dominanta. Jest wiecej akordéw, ktére sa funkcjami
harmonicznymi w F-dur. Jednak nie wszystkie akordy sa funkcjami harmonicznymi w
F-dur.

3.1 Tonika, subdominanta, dominanta

Tonika, dominanta i subdominanta to trzy podstawowe funkcje harmoniczne.

Tonika jest podstawowa funkcja harmoniczna. Jest oparta na I stopniu gamy, czyli np.
w tonacji F-dur jest to akord F-dur. Tonika jest funkcja, ktora jest odbierana jako
centrum, punkt wyjscia. Do toniki najczesciej dodawana jest septyma wielka lub
seksta.

Dominanta stwarza napiecie, ktére ,chce” zostaé¢ roztadowane przez rozwiazanie na
tonike. Dominanta jest zbudowana na 5-tym stopniu gamy. W tonacji F-dur domi-
nantg jest akord C-dur. Dominanta najczeéciej jest uzupeteniana o septyme mata.
Dlatego najczesciej jest to akord C7. Septyma dodawana do dominanty musi zawsze
by¢ mala.

Subdominanta nie powoduje powstawania napiecia, natomiast sprawa wrazenie odda-
lania si¢ od toniki. Subdominanta zbudowana jest na 4-tym stopniu gamy, czyli w
tonacji F-dur subdominanta jest akord Bb. Subdominante uzupelnia sie septyma
wielka.

Sprobujmy utworzy¢ jakis ciag z tych trzech funkcji. Zatézmy, ze zaczynami i konczy-
my na tonice. Na poczatku logiczne bedzie oddalenie sie od toniki, czyli subdominanta.
Nastepnie gramy akord, ktory stwarza napiecie, czyli dominante. Roztadowanie napiecia
nastepuje przy powrocie do toniki. Taki cigg, T-S-D-T, nazywany jest kadencja. Jest
wiecej kadencji, ale zadna inna nie jest nazywana Kadencja Wielka Doskonatla.
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3.2 Funkcje poboczne

Oprécz Wielkiej Tréjcy, czyli toniki, subdominanty i dominanty, sa jeszcze inne akor-
dy, ktore naleza do tonacji, i sa budowane na pozostatych dzwigkach skali. Funkcje zbu-
dowane na stopniach innych niz I, IV i V sg nazywane funkcjami pobocznymi.

Kazda z funkcji pobocznych posiada dzwieki wspdlne z ktéras z funkeji podstawo-
wych, i wlasnie w relacji do funkcji gléwnych sa one nazywane. Wezmy na przyktad
funkcje zbudowana na drugim stopniu tonacji durowej. Dla przykiadu moze byé to to-
nacja C-dur, i akord Dm. Sklada sie on z dzwiekéw {D, F, A}, wiec ma dwa wspdlne
dzwigki z akordem F-dur {F, A, C}. Akord F jest w tonacji C-dur subdominanta. Stad,
akord Dm jest subdominanta drugiego stopnia.

3.3 Wotracenia

Harmonie utworu, oprécz funkcji pobocznych, mozna uzupelniaé¢ o tzw. wtracenia.
Wiracenie polega, najprosciej to ujmujac, na dodaniu dominanty do ktéregos z akordow,
ktore juz sa w utworze. Powiedzmy ze nasz utwér ma nastepujaca harmonie:

|| Cmaj7 | | Dm7 | G7 Il

Drugi takt jest pusty. Warto byloby go czym§ wypetni¢. Dobrym pomystem jest wy-
przedzenie akordu Dm7 dominanta do Dm7, czyli akordem A7. Co prawda, nie wszystkie
dzwigki z akordu A7 naleza do tonacji C-dur, ale fakt bliskiego zwiazku A7 z Dm7 uza-
sadnia uzycie w tym miejscu takiego wtasnie akordu.

|| Cmaj7 | A7 | Dm7 | G7 Il

Patrzac na taki przyktad méwimy, ze tutaj A7 jest wtraceniem do Dm7.

3.4 II-V-I (dwa piec jeden)

Dwa-pieé-jeden jest bodaj najczestszym nastepstwem akordow spotykanym w stan-
dardach jazzowych. Upraszczajac sprawe, mozna powiedzieé, ze jest to jazzowa wersja
Kadencji Wielkiej Doskonatej, w ktorej subdominanta zostata zamieniona na subdomi-
nante drugiego stopnia.

Umiejetnos$¢ improwizowania po pochodach II-V—-I we wszystkich tonacjach jest bar-
dzo cenna umiejetnoscia, i powinna by¢ elementem warsztatu kazdego improwizatora.
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Rozdzial 4

Akordy o budowie tercjowe]j

4.1 Troéjdzwieki
4.2 Czterodzwieki

4.3 Pieciodzwieki



Rozdziatl 5

Chwytanie i lgczenie akordow

5.1 Ograniczenia gitary
Gitara stawia przed muzykami pewne ograniczenia.

Liczba strun Nie mozna zagraé¢ wiecej niz 6 dzwiekoéw naraz. W praktyce najczesciej
gra sie czterodzwigkowe akordy, trudno jest sprawnie graé¢ pieciodzwigki, nie wspo-
minajac o szeSciodzwiekach. Czterodzwiek jest standardem.

Liczba palcéw Czasami nie mozna zagraé jakiegos akordu, poniewaz brakuje palca,
ktérym mozna by przycisnaé strune do progu.

Odleglosci miedzy strunami Struny sa w wiekszoéci strojone w kwarty, co wymusza
na gitarzystach, aby sposob roztozenia akordu byt zblizony do roztozenia kwarto-
wego. Nie mozna na przyktad zagra¢ dwéch przylegajacych sekund wielkich.

7 tymi ograniczeniami musimy sie pogodzi¢. Fortepian ma tu zdecydowana przewage
i moze gra¢ uktady dzwiekow, o ktérych gitara moze tylko pomarzyé. Jednak nie mar-
twitbym sie tym zbytnio, poniewaz i on ma swoje ograniczenia, gtéwnie na polu barwy
dzwieku i artykulacji.

5.2 Najblizsza droga

Grajac sekwencje nastepujacych po sobie akordéw powinnismy starac sie taczy¢ je
w taki sposéb, zeby minimalizowa¢ ruch gloséow. Z grubsza oznacza to tyle, ze jezeli
mamy dwa akordy, jeden po drugim, to powinnismy uzy¢ chwytéw mozliwie podobnych i
mozliwie blisko siebie. Dotyczy to wszystkich kolejnych akordéw w utworze. Zastosowanie
tej zasady do wszystkich nastepstw jest niemozliwe, wiec trzeba od czasu do czasu skakaé
reka po gryfie. Jednak starajmy sie robié¢ tego jak najmniej.

Wnikajac glebiej w temat musimy poruszyé¢ kwestie gltoséw. Kazdy dzwiek w gra-
nym akordzie jest niczym jeden glos w choérze. Kiedy gramy kolejne akordy, mozemy
mysleé o nich jak o kolejnych akordach $piewanych przez chér. Mozna wziaé jaki$ prosty
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schemat harmoniczny (moze by¢ nieSmiertelny blues), utozyé sobie akordy i przesledzié
najpierw droge gérnego glosu. Nastepnie przesledzi¢ drugi gltos. Potem trzeci. Na kon-
cu dolny. Dobrym ¢wiczeniem jest $piewanie (mruczenie, gwizdanie, cokolwiek) takiego
Sledzonego gltosu. W ten sposdéb poznajemy wnetrze tego, co gramy. Akord przestaje
by¢ niepodzielnym tajemniczym tworem, zaczynamy styszeé, w jaki sposéb sklada sie z
pojedynczych dzwiekdw.

Laczenie najblizsza droga polega na tym, aby ruch tych gloséw byl jak najmniejszy.

5.3 Uklad rozlegtly

Chcac zagraé jakis akord najpierw musimy wiedzie¢, jakie dzwieki chcemy zagraé.
Niech beda to {C, E, G, B} (czyli Cmaj7). To jednak nie wszystko. Musimy zadecydowaé,
w jaki sposéb rozlozyé je w oktawach (oraz na gryfie). Mozna zagraé¢ akord w ukladzie
skupionym, czyli z dzwiekami utozonymi mozliwie blisko siebie. Na gitarze czesto jest to
niemozliwe. Dlatego stosuje sie inne uktady.

Wiele chwytow gitarowych wyglada tak a nie inaczej wcale nie dlatego, ze stanowia
jakis specjalny uktad dzwicku dla danego akordu, tylko dlatego ze akurat w ten spo-
sob jest ten akord tatwo chwycié. Chcialbym oderwaé si¢ od tego sposobu myélenia i
przedstawié¢ spdjny sposéb grania uktadu rozleglego.

Uktad rozlegly bywa czasami nazywany drop-two (czyt. drop-tu). Powstaje on w
ten sposob, ze bierzemy uktad skupiony i drugi dZzwiek od géry ,stracamy” oktawe
nizej. Pianisci bardzo czesto ¢wicza granie akordéw w uktadzie rozleglym, poniewaz tak
roztozone akordy brzmia dobrze.

Tutaj gitarzysci maja szczescie, poniewaz uklad rozlegly mozna bez wigkszego pro-
blemu graé¢ réwniez na ich instrumencie.

5.3.1 Akord Cmaj7 w uktadzie rozlegltym

Diagram ten wyglada bardzo sympatycznie...

el Il T EE B S B
—==0-==| === | === [ === | === | ==
el el B B R S P
e e e EEE B R P

M= O wm

...1 jest troche mniej sympatyczny do chwycenia. Ale to tylko pozory. Akord ten jest
naprawde bardzo sympatyczny i ma wyjatkowa barwe: dwie kwinty na koncach i sekunda
mala w $rodku (E, B, C, G). To jest przewrdt z kwinta (G) w sopranie. Jako ze akord
sklada sie z 4 dzwiekdéw, posiada w sumie cztery przewroty, czyli powinniSmy znalezé
jeszcze 3. Oto przewrdt z B w sopranie (G, C, E, B):

E =-=|===| === ===| === | === | -==0-—- | --
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e e R B e B e

G === | === | === === | ===0=== | === | === | -
R e e B o Il B P
e Il B e B e P P P
E === |===| === | === === | === | === | === | ==

To jest tez bardzo ladnie brzmiacy przewrdt. Nastepny juz nie jest taki pigkny (B,
E, G, C):

E ===| === | === === | === [ === | === | ===0=== | === | === | =
B —-—| === | === === | === === | === | ===0-—= | === | === | --
G ===| === | === | === | === [ === | === === | =m0 | === | ==
D =-=|===| === | === | === | === | === | === | ===0-== | === | -
e el B E e B B e e B P
E ===| === | === | === | === [ === | === | === | === | === | === | ==

Ma bardzo dziwne brzmienie, gléwnie przez to ze ma C w sopranie i B w basie —
nona mala w brzmieniu.
Ostatni, z E w sopranie (C, E, B, E):

e B B B B e B B B P B e

mes0 oW
|
|
T
|
T
|
T
|
T
|
T
|
T
|
T
|
T
|
T
i
i
o
|
|
T
|
T
|

To jest tez bardzo tadnie brzmiacy przewrdt.
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Rozdzial 6

Sztuczki harmoniczne

6.1 Substytut dominanty

W akordzie nie wszystkie dZzwieki sa jednakowo wazne. Z r6znych przyczyn (niektére
oméwie szerzej w rozdziale 7.1) najwazniejszymi dzwigkami akordu sa tercja i septyma.
Tercja okresla tryb akordu (dur lub moll), natomiast septyma kontekst (toniczny lub
dominantowy).

W akordach dominantowych mozna spotkaé¢ sie z tym, ze gitarzysci graja jedynie
tercje i septyme! Gitarzysta, poproszony o zagranie akordu C7 gra dzwieki E i Bb. Zrébmy
teraz takie ¢wiczenie: zagrajmy tercje i septyme akordu C7... a teraz tercje i septyme
akordu Gb7... Niespodzianka, to sa te same dzwigki!

To oznacza, ze akordy C7 i Gb7 maja wspOly trzon. Teoria méwi, ze nie sa to te
same dzwieki, bo C7 to E i Bb a Gb7 to Fb i Bb. Jednak ucho nie zdaje sobie sprawy
z enharmonii i w praktyce akordy te sg sobie niezwykle bliskie.

Uzyjemy teraz tego ,patentu” do lekkiego przerobienia bluesa jazzowego z rozdzia-
tu 2.3.

| F7 | Bb7  Bdim | F7 | Cm7 BI13 |
| Bb | Bdim | Am7 | AbY |
|Gm9 | C13 |F7 A9 | Gm7 Gb13 |

W jednym miejscu zostawitem C7, nie zamieniajac go na substytut. Zrobitem tak
dlatego, zeby

1. Przypomnie¢, ze nie nalezy niewolniczo trzymac sie schematow

2. Substytuty sprawdzaja sie dobrze w szybkich zmianach akordéw. Trzymanie Gb13
przez calty takt nie brzmialoby zbyt dobrze. Lub, inaczej, ten blues nie jest na tyle
odjechany, zeby tego typu zmiana pasowala do reszty.
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6.2 Robzne akordy, te same dzwieki

6.2.1 Przykilad

To, ze C7 1 Gb7 maja te same dZwieki jako tercje i septyme, jest pewnym szczegdlnym
przypadkiem bardziej powszechnego zjawiska. Bardzo czesto zdarza sie, ze rézne akordy
maja bardzo wiele wspélnych dzwickéw. Przyjrzyjmy sie akordowi Cmaj7. Sktada si¢ on
z dzwiekéw {C, E, G, B}. Powiedzmy ze jako oszczedni gitarzysci, opuscimy pryme (od
grania prymy jest basista). Wtedy zostajemy z dzwiekami {E, G, B}. Jest to nic innego,
niz czysty Em (E-moll). To oznacza, ze widzac na kartce napisane Cmaj7 mozemy zagraé
czysty Em i bedzie to brzmiato dobrze.

Powiedzmy teraz, ze nagle strzelito nam do gltowy, zeby ten Em uzupetnié¢ o septyme
i zagra¢ Em7. Basista gra C, my gramy Em7. Co si¢ wtedy dzieje? Caly akord sktada
sie wtedy z dzwiekéw {C, E, G, B, D}, czyli jest to Cmaj9.

W ten sposob dostajemy do reki proste narzedzie: chcac zagraé¢ akord major 9 bez
prymy, mozemy zagraé akord moll-siedem oparty na tercji zadanego akordu major. Brzmi
skomplikowanie? Na gryfie bedzie prostsze.

6.2.2 System

Kazdy czterodzwiek po usunieciu jego prymy zamienia sie w trojdzwiek. Powstaje
pytanie, w jaki? To zalezy od tego, jaki byt to czterodzwick. Sprobujmy to uporzadkowac.

H czterodzwiek tréjdzwick H

major mollowy

siedem  zmniejszony

mol siedem durowy

mol siedem pie¢ minus mollowy

Takich zamian nie stosuje sie raczej w praktyce. Gitarzysci najczesciej uzywaja po-
dobnej sztuczki, kiedy potrzebuja akordéw pieciodzwickowych. Usuwaja z niego pryme i
graja czterodzwigk, ktory pozostal. Oto przyktady kilku stosowanych przeze mnie pod-
mian:

H zapisany pieciodzwigk grany czterodzwick ‘

Cmaj9 Em7
G9 Bm75
Am9 Cmaj7
F13 Am7b5(add11) bez tercji

Stowo komentarza na temat F13. Zwyczajowo, w akordach dominantowych typu 13
omija sie sktadnik #11. Jezeli autor kwitu chce, aby zagrano #11, musi to wyszczegdlnié,
na przyktad w ten sposob: F13411.

W tabeli wida¢ cztery podstawowe rodzaje podmian. Sprobuj przetransponowaé te
podmiany, np. potrzebujac zagra¢ akord Fmaj9, jaki czterodzwiek wybierzesz?
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Rozdziat 7

Barwa akordu

7.1 Czym jest barwa akordu

Na wstepie pisalem ze nie bedziemy sie tutaj zajmowaé kwestiami estetycznymi.
Chcialbym tutaj zrobi¢ maty wyjatek i napisa¢ troche o barwach akordow.

Umiejetnos¢ grania akordéw w réznych uktadach daje nam swobode w tworzeniu
barw akordéw. Chcialbym tutaj napisaé, co to jest barwa akordu i jak ona powstaje.

Barwa akordu to co$ troche innego niz barwa instrumentu. Barwa akordu jest to co$
co pozwala na przyklad odréznié¢ akord molowy od durowego, nawet jezeli nie wiemy do-
ktadnie, jakie dzwigki sa grane. Jest to cos co jest charakterystyczne w brzmieniu jakiego$
danego akordu, a co jest odbierane raczej intuicyjnie niz analitycznie i Swiadomie.

Jezeli mowi sie o kims, ze ma on stuch harmoniczny, to moze si¢ to bra¢ wlasnie stad,
ze osoba ta dobrze styszy barwy akordéw i w ten sposéb potrafi je rozpoznawaé. Jest
to zupelnie inny rodzaj stuchu niz tzw. stuch absolutny, ktéry polega na umiejetnosci
okreélenia bezwzglednej wysokosci dzwieku, a ktory nie zawsze idzie w parze z dobrym
stuchem harmonicznym.

7.2 Jak powstaje barwa akordu?

7.2.1 Barwa interwalu

Wiemy, czym sa interwaly. Kazdy interwal ma swoja barwe: inna barwe ma tercja,
inna kwinta, jeszcze inna nona mata. W momencie kiedy brzmi (wybrzmiewa) akord ma-
my do czynienia z jednoczesnym wspotbrzmieniem wszystkich interwaléow ktére wchodza
w jego sktad.

Rézne interwalty maja rozne barwy. Niektore barwy sa ,puste”, czyli czyste, majacy
wstaby kolor”, czyli nie wnoszace nic szczegblnego do brzmienia akordu. Inne znéw sa
,mocniejsze” | ale za to czesto chropawe, ,ostre”. Mozna zobaczy¢ to na rysunku 7.2.1
(strona 32).
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Rysunek 7.1: Barwy interwaléw

interwatl charakter
pryma pusty
sekunda mata | bardzo ostry
sekunda wielka poéredni
tercja mata konsonansowy

tercja wielka | konsonansowy
kwarta czysta | konsonansowy
tryton ostry
kwinta czysta | konsonansowy
seksta mata konsonansowy
seksta wielka | konsonansowy

septyma mala posredni
septyma wielka ostry
oktawa pusty

7.2.2 Wspoélbrzmienia interwaléw w akordzie

Powiedzmy, ze gramy C-dur w postaci zasadniczej, czyli dzwieki (C, E, G). Styszymy
wtedy nastepujace interwaly:

C-E tercja wielka
E-G tercja mala

C-G kwinta czysta

Sa to wszystko dos¢ ,zwykle” interwaly, to znaczy wszystkie brzmig konsonansowo.
Dlatego tez caly akord C-dur, zagrany w ten sposéb brzmi prosto i konsonansowo.

Wezmy inny akord, na przyktad G9. Sklada si¢ on z dzwigkéw (G, B, D, F, A). Wszyst-
kie interwaly, jakie wystepuja w takim uktadzie dzwiekow, czyli wszystkie mozliwe pary
dzwiekow w tym akordzie doskonale obrazuje graf akordu, przedstawiony na rysunku 7.2
(strona 33). Wierzchotki grafu to dzwigki, natomiast krawedzie to interwaly pomiedzy
nimi.

Na przedstawionym rysunku krawedzie grafu krawedzie grafu maja rézne grubosci.
Przedstawilem w ten sposéb ,wage” interwaléw dla brzmienia calego akordu. Grube
krawedzie to interwatly o silnym brzmieniu, cienkie—o stabym. Wida¢ wyrazniej, ze naj-
silniejszy wplyw na brzmienie ma para B-F, natomiast najmniejszy wklad do brzmienia
akordu ma dzwigk D, ktéry nie jest zwiazany wlasciwie zadnym silniejszym wspdibrz-
mieniem interwatlowym. Mozna wysnué stad wniosek, ze skoro wktad tego dzwieku do
brzmienia akordu jest tak niewielki, to mozna ten dzwiek opuécié. Tak jest istotnie,
opisatem to w rozdziale 5.1.
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Rysunek 7.2: Graf akordu G9 w postaci zasadniczej

7.3 Akordy o budowie kwartowej

Akordy o budowie kwartowej naleza do stylu wielu muzykéw, szczegdlnie pianistéw.
Gloéwny pomyst polega na tym, zeby tak roztozyé¢ dzwieki akordu, zeby w miare mozli-
wosci pomiedzy najblizszymi sktadnikami byty kwarty. W takich akordach najczesciej w
jednym miejscu jest jeszcze tercja wielka. Przykladowy uktad akordu Cmaj96:

E —--0-—-| == === | === | == ---

B === |==-0-==|===| === | === ===

R s Bl BRI B

D ===O--| === === | === | === ===

e s Bl BRI B

E —==|==-0-==| === | === | === ===
VITI VIII

Akord ten sktada sie z diwiekéw: (C,E, A, D,G, B). Kwarty sa pomiedzy para-
mi dzwigkéw {{E,A}, {A,D},{D, G}} Przy okazji na gérze utworzyl sie tréjdzwick
(D, G, B), czyli G.
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Rozdziatl 8

Przyklady chwytéw

Ponizej przytaczam kilka chwytéw gitarowych. Moga przydaé sie przy graniu bluesa

w F-dur.
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Rozdziatl 9

GNU Free Documentation
License

Version 1.2, November 2002
Copyright (©2000,2001,2002 Free Software Foundation, Inc.

59 Temple Place, Suite 330, Boston, MA 02111-1307 USA

Everyone is permitted to copy and distribute verbatim copies of this license document,
but changing it is not allowed.

Preamble

The purpose of this License is to make a manual, textbook, or other functional
and useful document "free” in the sense of freedom: to assure everyone the effective
freedom to copy and redistribute it, with or without modifying it, either commercially
or noncommercially. Secondarily, this License preserves for the author and publisher a
way to get credit for their work, while not being considered responsible for modifications
made by others.

This License is a kind of ”copyleft”, which means that derivative works of the do-
cument must themselves be free in the same sense. It complements the GNU General
Public License, which is a copyleft license designed for free software.

We have designed this License in order to use it for manuals for free software, be-
cause free software needs free documentation: a free program should come with manuals
providing the same freedoms that the software does. But this License is not limited to
software manuals; it can be used for any textual work, regardless of subject matter or
whether it is published as a printed book. We recommend this License principally for
works whose purpose is instruction or reference.

1. APPLICABILITY AND DEFINITIONS

This License applies to any manual or other work, in any medium, that contains a
notice placed by the copyright holder saying it can be distributed under the terms of this

35



License. Such a notice grants a world-wide, royalty-free license, unlimited in duration,
to use that work under the conditions stated herein. The ”Document”, below, refers
to any such manual or work. Any member of the public is a licensee, and is addressed
as ”you”. You accept the license if you copy, modify or distribute the work in a way
requiring permission under copyright law.

A ”Modified Version” of the Document means any work containing the Document
or a portion of it, either copied verbatim, or with modifications and/or translated into
another language.

A ”Secondary Section” is a named appendix or a front-matter section of the
Document that deals exclusively with the relationship of the publishers or authors of the
Document to the Document’s overall subject (or to related matters) and contains nothing
that could fall directly within that overall subject. (Thus, if the Document is in part a
textbook of mathematics, a Secondary Section may not explain any mathematics.) The
relationship could be a matter of historical connection with the subject or with related
matters, or of legal, commercial, philosophical, ethical or political position regarding
them.

The ”Invariant Sections” are certain Secondary Sections whose titles are designa-
ted, as being those of Invariant Sections, in the notice that says that the Document is
released under this License. If a section does not fit the above definition of Secondary
then it is not allowed to be designated as Invariant. The Document may contain zero
Invariant Sections. If the Document does not identify any Invariant Sections then there
are none.

The ” Cover Texts” are certain short passages of text that are listed, as Front-Cover
Texts or Back-Cover Texts, in the notice that says that the Document is released under
this License. A Front-Cover Text may be at most 5 words, and a Back-Cover Text may
be at most 25 words.

A ”Transparent” copy of the Document means a machine-readable copy, represen-
ted in a format whose specification is available to the general public, that is suitable for
revising the document straightforwardly with generic text editors or (for images com-
posed of pixels) generic paint programs or (for drawings) some widely available drawing
editor, and that is suitable for input to text formatters or for automatic translation to
a variety of formats suitable for input to text formatters. A copy made in an otherwi-
se Transparent file format whose markup, or absence of markup, has been arranged to
thwart or discourage subsequent modification by readers is not Transparent. An image
format is not Transparent if used for any substantial amount of text. A copy that is not
"Transparent” is called ” Opaque”.

Examples of suitable formats for Transparent copies include plain ASCII without
markup, Texinfo input format, LaTeX input format, SGML or XML using a publicly
available DTD, and standard-conforming simple HTML, PostScript or PDF designed
for human modification. Examples of transparent image formats include PNG, XCF and
JPG. Opaque formats include proprietary formats that can be read and edited only
by proprietary word processors, SGML or XML for which the DTD and/or processing
tools are not generally available, and the machine-generated HTML, PostScript or PDF
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produced by some word processors for output purposes only.

The ” Title Page” means, for a printed book, the title page itself, plus such following
pages as are needed to hold, legibly, the material this License requires to appear in the
title page. For works in formats which do not have any title page as such, ”Title Page”
means the text near the most prominent appearance of the work’s title, preceding the
beginning of the body of the text.

A section ”Entitled XYZ” means a named subunit of the Document whose title
either is precisely XYZ or contains XYZ in parentheses following text that translates
XYZ in another language. (Here XYZ stands for a specific section name mentioned below,
such as ” Acknowledgements”, ”Dedications”, ” Endorsements”, or ”History”.)
To ”Preserve the Title” of such a section when you modify the Document means that
it remains a section ”Entitled XYZ” according to this definition.

The Document may include Warranty Disclaimers next to the notice which states
that this License applies to the Document. These Warranty Disclaimers are considered
to be included by reference in this License, but only as regards disclaiming warranties:
any other implication that these Warranty Disclaimers may have is void and has no
effect on the meaning of this License.

2. VERBATIM COPYING

You may copy and distribute the Document in any medium, either commercially
or noncommercially, provided that this License, the copyright notices, and the license
notice saying this License applies to the Document are reproduced in all copies, and
that you add no other conditions whatsoever to those of this License. You may not use
technical measures to obstruct or control the reading or further copying of the copies
you make or distribute. However, you may accept compensation in exchange for copies.
If you distribute a large enough number of copies you must also follow the conditions in
section 3.

You may also lend copies, under the same conditions stated above, and you may
publicly display copies.

3. COPYING IN QUANTITY

If you publish printed copies (or copies in media that commonly have printed covers)
of the Document, numbering more than 100, and the Document’s license notice requires
Cover Texts, you must enclose the copies in covers that carry, clearly and legibly, all
these Cover Texts: Front-Cover Texts on the front cover, and Back-Cover Texts on the
back cover. Both covers must also clearly and legibly identify you as the publisher of
these copies. The front cover must present the full title with all words of the title equally
prominent and visible. You may add other material on the covers in addition. Copying
with changes limited to the covers, as long as they preserve the title of the Document
and satisfy these conditions, can be treated as verbatim copying in other respects.
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If the required texts for either cover are too voluminous to fit legibly, you should put
the first ones listed (as many as fit reasonably) on the actual cover, and continue the
rest onto adjacent pages.

If you publish or distribute Opaque copies of the Document numbering more than
100, you must either include a machine-readable Transparent copy along with each Opa-
que copy, or state in or with each Opaque copy a computer-network location from which
the general network-using public has access to download using public-standard network
protocols a complete Transparent copy of the Document, free of added material. If you
use the latter option, you must take reasonably prudent steps, when you begin distribu-
tion of Opaque copies in quantity, to ensure that this Transparent copy will remain thus
accessible at the stated location until at least one year after the last time you distribute
an Opaque copy (directly or through your agents or retailers) of that edition to the
public.

It is requested, but not required, that you contact the authors of the Document well
before redistributing any large number of copies, to give them a chance to provide you
with an updated version of the Document.

4. MODIFICATIONS

You may copy and distribute a Modified Version of the Document under the condi-
tions of sections 2 and 3 above, provided that you release the Modified Version under
precisely this License, with the Modified Version filling the role of the Document, thus
licensing distribution and modification of the Modified Version to whoever possesses a
copy of it. In addition, you must do these things in the Modified Version:

A. Use in the Title Page (and on the covers, if any) a title distinct from that of the
Document, and from those of previous versions (which should, if there were any,
be listed in the History section of the Document). You may use the same title as
a previous version if the original publisher of that version gives permission.

B. List on the Title Page, as authors, one or more persons or entities responsible for
authorship of the modifications in the Modified Version, together with at least five
of the principal authors of the Document (all of its principal authors, if it has fewer
than five), unless they release you from this requirement.

C. State on the Title page the name of the publisher of the Modified Version, as the
publisher.

D. Preserve all the copyright notices of the Document.

E. Add an appropriate copyright notice for your modifications adjacent to the other
copyright notices.

F. Include, immediately after the copyright notices, a license notice giving the public
permission to use the Modified Version under the terms of this License, in the form
shown in the Addendum below.
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0.

. Preserve in that license notice the full lists of Invariant Sections and required Cover

Texts given in the Document’s license notice.

. Include an unaltered copy of this License.

Preserve the section Entitled ”History”, Preserve its Title, and add to it an item
stating at least the title, year, new authors, and publisher of the Modified Version as
given on the Title Page. If there is no section Entitled ”History” in the Document,
create one stating the title, year, authors, and publisher of the Document as given
on its Title Page, then add an item describing the Modified Version as stated in
the previous sentence.

. Preserve the network location, if any, given in the Document for public access to

a Transparent copy of the Document, and likewise the network locations given in
the Document for previous versions it was based on. These may be placed in the
”History” section. You may omit a network location for a work that was published
at least four years before the Document itself, or if the original publisher of the
version it refers to gives permission.

. For any section Entitled ” Acknowledgements” or ” Dedications”, Preserve the Title

of the section, and preserve in the section all the substance and tone of each of the
contributor acknowledgements and/or dedications given therein.

. Preserve all the Invariant Sections of the Document, unaltered in their text and

in their titles. Section numbers or the equivalent are not considered part of the
section titles.

. Delete any section Entitled ”Endorsements”. Such a section may not be included

in the Modified Version.

. Do not retitle any existing section to be Entitled "Endorsements” or to conflict in

title with any Invariant Section.

Preserve any Warranty Disclaimers.

If the Modified Version includes new front-matter sections or appendices that qualify
as Secondary Sections and contain no material copied from the Document, you may at
your option designate some or all of these sections as invariant. To do this, add their
titles to the list of Invariant Sections in the Modified Version’s license notice. These titles
must be distinct from any other section titles.

You may add a section Entitled ” Endorsements”, provided it contains nothing but
endorsements of your Modified Version by various parties—for example, statements of
peer review or that the text has been approved by an organization as the authoritative
definition of a standard.

You may add a passage of up to five words as a Front-Cover Text, and a passage of up
to 25 words as a Back-Cover Text, to the end of the list of Cover Texts in the Modified
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Version. Only one passage of Front-Cover Text and one of Back-Cover Text may be
added by (or through arrangements made by) any one entity. If the Document already
includes a cover text for the same cover, previously added by you or by arrangement
made by the same entity you are acting on behalf of, you may not add another; but you
may replace the old one, on explicit permission from the previous publisher that added
the old one.

The author(s) and publisher(s) of the Document do not by this License give per-
mission to use their names for publicity for or to assert or imply endorsement of any
Modified Version.

5. COMBINING DOCUMENTS

You may combine the Document with other documents released under this License,
under the terms defined in section 4 above for modified versions, provided that you
include in the combination all of the Invariant Sections of all of the original documents,
unmodified, and list them all as Invariant Sections of your combined work in its license
notice, and that you preserve all their Warranty Disclaimers.

The combined work need only contain one copy of this License, and multiple identical
Invariant Sections may be replaced with a single copy. If there are multiple Invariant
Sections with the same name but different contents, make the title of each such section
unique by adding at the end of it, in parentheses, the name of the original author or
publisher of that section if known, or else a unique number. Make the same adjustment
to the section titles in the list of Invariant Sections in the license notice of the combined
work.

In the combination, you must combine any sections Entitled ” History” in the various
original documents, forming one section Entitled ”History”; likewise combine any sec-
tions Entitled ” Acknowledgements”, and any sections Entitled ” Dedications”. You must
delete all sections Entitled ” Endorsements”.

6. COLLECTIONS OF DOCUMENTS

You may make a collection consisting of the Document and other documents released
under this License, and replace the individual copies of this License in the various docu-
ments with a single copy that is included in the collection, provided that you follow the
rules of this License for verbatim copying of each of the documents in all other respects.

You may extract a single document from such a collection, and distribute it indivi-
dually under this License, provided you insert a copy of this License into the extracted
document, and follow this License in all other respects regarding verbatim copying of
that document.
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7. AGGREGATION WITH INDEPENDENT WORKS

A compilation of the Document or its derivatives with other separate and independent
documents or works, in or on a volume of a storage or distribution medium, is called an
7aggregate” if the copyright resulting from the compilation is not used to limit the legal
rights of the compilation’s users beyond what the individual works permit. When the
Document is included in an aggregate, this License does not apply to the other works in
the aggregate which are not themselves derivative works of the Document.

If the Cover Text requirement of section 3 is applicable to these copies of the Docu-
ment, then if the Document is less than one half of the entire aggregate, the Document’s
Cover Texts may be placed on covers that bracket the Document within the aggregate,
or the electronic equivalent of covers if the Document is in electronic form. Otherwise
they must appear on printed covers that bracket the whole aggregate.

8. TRANSLATION

Translation is considered a kind of modification, so you may distribute translations
of the Document under the terms of section 4. Replacing Invariant Sections with trans-
lations requires special permission from their copyright holders, but you may include
translations of some or all Invariant Sections in addition to the original versions of these
Invariant Sections. You may include a translation of this License, and all the license
notices in the Document, and any Warranty Disclaimers, provided that you also include
the original English version of this License and the original versions of those notices and
disclaimers. In case of a disagreement between the translation and the original version
of this License or a notice or disclaimer, the original version will prevail.

If a section in the Document is Entitled ” Acknowledgements”, ”Dedications”, or
"History”, the requirement (section 4) to Preserve its Title (section 1) will typically
require changing the actual title.

9. TERMINATION

You may not copy, modify, sublicense, or distribute the Document except as expres-
sly provided for under this License. Any other attempt to copy, modify, sublicense or
distribute the Document is void, and will automatically terminate your rights under
this License. However, parties who have received copies, or rights, from you under this
License will not have their licenses terminated so long as such parties remain in full
compliance.

10. FUTURE REVISIONS OF THIS LICENSE

The Free Software Foundation may publish new, revised versions of the GNU Free
Documentation License from time to time. Such new versions will be similar in spirit to
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the present version, but may differ in detail to address new problems or concerns. See
http://www.gnu.org/copyleft/.

Each version of the License is given a distinguishing version number. If the Docu-
ment specifies that a particular numbered version of this License ”or any later version”
applies to it, you have the option of following the terms and conditions either of that
specified version or of any later version that has been published (not as a draft) by the
Free Software Foundation. If the Document does not specify a version number of this
License, you may choose any version ever published (not as a draft) by the Free Software
Foundation.

ADDENDUM: How to use this License for your documents

To use this License in a document you have written, include a copy of the License
in the document and put the following copyright and license notices just after the title

page:

Copyright ©YEAR YOUR NAME. Permission is granted to copy, distribute
and/or modify this document under the terms of the GNU Free Documenta-
tion License, Version 1.2 or any later version published by the Free Software
Foundation; with no Invariant Sections, no Front-Cover Texts, and no Back-
Cover Texts. A copy of the license is included in the section entitled ” GNU
Free Documentation License”.

If you have Invariant Sections, Front-Cover Texts and Back-Cover Texts, replace the
"with... Texts.” line with this:

with the Invariant Sections being LIST THEIR TITLES, with the Front-
Cover Texts being LIST, and with the Back-Cover Texts being LIST.

If you have Invariant Sections without Cover Texts, or some other combination of
the three, merge those two alternatives to suit the situation.

If your document contains nontrivial examples of program code, we recommend re-
leasing these examples in parallel under your choice of free software license, such as the
GNU General Public License, to permit their use in free software.
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