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Streszczenie: 

Praca porusza tematykę roli i znaczenia współpracy kompozytora z wykonawcą oraz ich 

wzajemnej inspiracji, wspólnych poszukiwań nowych brzmień, możliwości 

wykorzystania nieznanych dotąd instrumentów. Na potrzeby pracy zostały 

skomponowane dwa nowe utwory, w których zostały wykorzystane nieznane w Polsce 

instrumenty: waterphone, aluphone, hang. 

Praca zawiera analizy utworów, proces ich powstawania oraz opisy i historię powstania 

w/w instrumentów. Poruszona jest w niej tematyka związana z improwizacją oraz 

autorstwem dzieła improwizowanego. Podsumowaniem pracy jest ukazanie efektów 

wynikających ze ścisłej współpracy kompozytora z wykonawcą, wpływających 

korzystnie na ostateczny kształt nowej kompozycji i jej perfekcyjne wykonanie.  

Słowa kluczowe: 

inspiracja, współpraca, improwizacja, waterphone, aluphone, hang. 

 

Summary: 

 

This doctoral thesis is devoted to the role and importance of cooperation of a composer    

and a performer and their mutual inspiration, searching for new sounds                       

and opportunities to use new instruments unknown till now. The thesis is accompanied 

with two new pieces of music that have been composed especially for this occasion in 

which the following instruments not known in Poland yet were used: a waterphone, 

aluphone and a hang. 

This thesis includes the analyses of the above mentioned musical works, description              

of the process of their creation and the history of the used instruments. The issues related    

to improvisation and the authorship of an improvised work are also discussed. The last 

part of the thesis describes the results of strict cooperation of the composer with the 

performer affecting positively the final version of a new composition and its perfect 

performance. 
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WSTĘP 
 

 

 Miałem ten zaszczyt i przyjemność współpracować z Profesor Anną Zawadzką – 

Gołosz przy powstawaniu i prawykonaniu utworu Teatr Ubogi, skomponowanego dla 

zespołu Amadrums Trio. Właśnie ta współpraca zainspirowała mnie do poruszenia                

w niniejszej pracy tematyki związanej z wzajemną inspiracją i wspólnymi 

poszukiwaniami.  

 

 W literaturze muzycznej, także perkusyjnej, można odnaleźć wiele utworów, których 

powstanie związane jest z konkretnym zdarzeniem lub okolicznościami (zamówienia na 

festiwale, konkursy czy uroczystości rocznicowe itp.). Nie mniej nieodzownym elementem ich 

powstania jest - inspiracja.  Słowa "inspirować" i "inspiracja" mają łacińską etymologię.             

W łacińskim "inspirare" i "inspiratio", również w każdym z tych spolszczeń widoczne są dwie 

cząstki: "in-" oraz "spiro". "In" oznacza w (czym), w (co). Cząstka ta wiąże się z ruchem, 

procesem, który przebiega od czegoś zewnętrznego wobec podmiotu - do jego wnętrza, ku 

jego "środkowi". "Spiro" (spirale) oznacza: oddychać, dąć, wiać, tchnąć i znaczy to samo co 

dech, oddech, tchnienie. "Inspirare" to wdmuchiwać, tchnąć (coś w coś).  

 

A więc "inspiracja" to: 

 pewien stan psychiczny - natchnienie, zapał twórczy, wena, pewna osobliwa chęć 

działania w szczególności twórczego; 

 przyczyna owego stanu, to bodziec albo impuls sprawczy, to co wpływa na kogoś            

i inicjuje natchnienie; 

 to wpływ wywierany przez kogoś lub coś na kogoś; sugestia, namowa, podpowiedź
1
. 

  

 Zatem utwory powstają pod wpływem własnych przeżyć kompozytora lub jego emocji 

wynikających np. z kontaktu z dziełem sztuki, filmem lub pod wpływem poezji czy prozy,           

otaczającej przyrody, a także pod wpływem kontaktu z innym artystą. Intrygujący głos czy gra 

na instrumencie, kreatywność i sposób improwizowania często stają się bezpośrednią 

inspiracją. W taki sposób powstały znaczące utwory literatury perkusyjnej jak I Ching  Per 

Norgarda, Eight Pieces for Timpani  Eliota Cartera, Anvil Chorus oraz The so – called laws of 

nature Davida Langa, a w polskiej literaturze muzycznej From end to end percussion oraz 

Koncert na perkusji i orkiestrę  Krystyny Moszumańskiej – Nazar, Patjan Magdaleny 

Długosz, Girare, Teatr Ubogi Anny Zawadzkiej – Gołosz i wiele, wiele innych. 

Niejednokrotnie utwory wprowadzają niekonwencjonalne instrumentarium, odmienne 

sposoby wydobywania dźwięku czy bardzo szczególne dyspozycje, co do sposobu gry. Często 

wymagają od instrumentalisty zaangażowania własnego głosu czy ciała.  

 

                                                 
1 Na podstawie książki H.Kostrzewska, Fresk w muzyce polskiej XX i XXI wieku W poszukiwaniu differentia specifica, 
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 Jak wspomniałem, inspiracją w muzyce może być wszystko, jednak jak twierdzi         

prof. Grażyna Pstrokońska-Nawratil "Najwspanialszą inspiracją dla człowieka jest drugi 

człowiek"
2
. 

 

 Tomasz Cyz w artykule na temat 45. edycji Festiwalu Warszawska Jesień napisał:  

"Najpiękniejsza w muzyce współczesnej wydaje się tajemnica i oczekiwanie: przecież do końca 

nie wiadomo, czym będzie i jaki będzie zamówiony nowy utwór. Kompozytorzy szukają swoich 

dźwięków, barw form, czasu, przestrzeni …
3
",  ale zdarza się, że posiadając już wizję swojego 

utworu nie są w stanie osiągnąć zamierzonego celu, posługując się jedynie znanymi sobie 

środkami wykonawczymi i "tradycyjną wiedzą" z zakresu specyfiki instrumentów 

perkusyjnych, bowiem instrumentarium to jest ogromne i zróżnicowane, a przede wszystkim 

wciąż się rozwija, pozostając w części nieznane, nawet dla samych perkusistów. Literatury 

dotyczącej perkusji  i opisującej tę otwartą i wciąż rozwijającą się grupę instrumentów jest 

bardzo mało. W języku polskim poza „Leksykonem współczesnej perkusji” Włodzimierza 

Kotońskiego, wznowionym w 1999, który w niektórych aspektach jest już nieaktualny, nie ma 

fachowych opracowań. Zmieniły się techniki gry, przyrządy do wydobycia dźwięku, notacja. 

Kompozytor powinien przeanalizować możliwości instrumentu przed tworzeniem utworu,      

a podczas powstawania kompozycji mieć kontakt z potencjalnymi wykonawcami, będący 

jedynym sposobem uzyskania praktycznej wiedzy. Niejednokrotnie zdarzało mi się 

otrzymywać do wykonania współczesne utwory z fragmentami niemożliwymi do wykonania. 

Zazwyczaj wynikało to z braku wspomnianej wcześniej znajomości specyfiki instrumentów.  

  

W swojej pracy skoncentruję się wokół następujących problemów: 

 współpraca pomiędzy artystą – wykonawcą a kompozytorem; 

 problematyka autorstwa dzieła improwizowanego, aleatorycznego; 

 jakość improwizacji - od czego jest zależna;  

 wprowadzenie nowych instrumentów perkusyjnych. 

Twórcami utworów, będących przedmiotem moich badań są: 

 Anna Zawadzka - Gołosz Teatr Ubogi 

 Łukasz Pieprzyk Ignition 

 Magdalena Długosz TReM 

 Marcin Banaszek Underpass 

 

 W przypadku przytoczonych utworów współpraca wykonawców z kompozytorami była 

na tyle znacząca, że miała wpływ na ich ostateczny kształt.   

                                                 
2 G. Pstrokońska-Nawratil, Aforyzmy, [w:]Mieczysławowi Tomaszewskiemu w 60-lecie urodzin Akademia Muzyczna w 

Krakowie, red. T. Malecka, Kraków 1984, s.204 
3 Tomasz Cyz 45. Międzynarodowy Festiwal Współczesnej Warszawska Jesień (20-28 września). Muzyka i oklaski. 

Tygodnik Powszechny nr 40 , 2002r 
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Przedstawiony opis zawiera: wstęp, 4 rozdziały, podsumowanie i aneks. 

Rozdział pierwszy pt. Analiza i interpretacja utworów  zawiera:  

Faktografię - informacje dotyczące kompozytora, wykonawców danego utworu, czasu                   

i okoliczności powstania, data jego premiery,   

Instrumentarium - dobór instrumentów oraz opis tworzywa brzmieniowego, możliwe efekty 

konwencjonalne i niekonwencjonalne. W tym miejscu znajdują sie również informacje 

dotyczące nietypowych instrumentów, które zostały zakupione na potrzeby pracy 

(waterphone, aluphone, hang drum). Opisana jest historia powstania w/w instrumentów, 

możliwości wydobywania dźwięku, nietypowe sposoby gry, ciekawe barwy, a także opis 

zastosowanych pałek i innych przyrządów umożliwiających wydobycie dźwięku.   

Muzyka jako narracja, układ zdarzeń - to krótka analiza formalna dzieła. 

Proces powstawania utworu - jest najistotniejszym punktem analizy. Zawiera informacje 

dotyczące bezpośredniej współpracy z kompozytorem. Jej rolę i wpływ na ostateczny obraz 

utworu. 

Rozdział drugi pt. Problem autorstwa dzieła improwizowanego, aleatorycznego. Rozdział 

dotyczy autorstwa dzieła improwizowanego i aleatorycznego. W mojej opinii, autorem takiego 

dzieła jest kompozytor, a współtwórcą muzyk. Analizuję tę sytuację na podstawie wywiadów       

z kompozytorami, opinii innych muzyków i własnych doświadczeń. Ponadto rozdział jest 

analizą przeprowadzonych badań dotyczących improwizacji oraz próby udowodnienia tezy, że 

muzycy, którzy interesują się, ale także wykonują muzykę różnych stylów (np. klasyka i jazz) 

są lepszymi improwizatorami.  

Rozdział trzeci pt. Punkt widzenia twórcy, problematyka ujawniająca się w wywiadach                

z kompozytorami. Rozdział dotyczy istoty współpracy muzyków z kompozytorami w trakcie 

powstawania utworu.  

Rozdział czwarty pt. Aluphone, Hang, Waterphone  - nowatorskie instrumenty wykorzystane      

w pracy doktorskiej - historia powstania, budowa poświęcony jest nowym instrumentom. 

Całość pracy zakończona jest podsumowaniem. 

Do opisu dołączony jest Aneks zawierający biogramy kompozytorów i wykonawców oraz 

wywiady z kompozytorami. 
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Rozdział 1 

Analiza i interpretacja utworów 

 

 W rozdziale zostały przedstawione analizy czterech utworów. Z racji ich odmienności         

i braku możliwości użycia jednej metody badawczej w podpunkcie Muzyka jako narracja, 

układ zdarzeń zostały zastosowane zróżnicowane narzędzia analityczne (obraz widma 

dźwięku, tabela). 

 

1.1 Anna Zawadzka-Gołosz  Teatr Ubogi 

 

1.1.1 Faktografia  

Kompozytor:  Anna Zawadzka-Gołosz
4
 

Tytuł: Teatr Ubogi 

Prawykonanie: 17.07.2012r. Festiwal Muzyki Polskiej, sala koncertowa Akademii Muzycznej  

w Krakowie. Utwór dedykowany zespołowi Amdrums Trio
5
. 

 

Informacja od kompozytora: 

 

 Teatr Ubogi dla trzech perkusistów to swoisty „teatr dźwięku”, którego „aktorami” są 

trzy rodzaje instrumentów:  

 instrumenty perkusyjne; 

 „pseudo-instrumenty” tworzone podczas gry z papieru;  

 „bio-instrumenty”, którymi stają się sami wykonawcy wydobywający z siebie  - dłońmi 

i głosem określone dźwięki. 

 

 Narracja balansuje pomiędzy bogactwem brzmieniowym instrumentarium perkusyjnego,     

a jego okrojeniem i ubożeniem. Redukcji środków towarzyszy intensyfikacja gestu 

emocjonalno-wyrazowego i środków wykonawczych.  

 Idea Teatru Ubogiego ma swoją inspirację w teatrze Laboratorium Grotowskiego (lata 

60. XXw.), polskiego reżysera awangardzisty, którego koncepcja odrzucenia wszystkiego, co 

zbędne w teatrze – poza aktorem – weszła do światowego kanonu teatralnego. Ogołocenie 

teatru z rekwizytów, świateł, muzyki i pozostawienie samego aktora wobec widza stwarzała 

specyficzną między nimi więź. 

 W przypadku mojego utworu nie chodzi o aktorskie zaangażowanie się wykonawców, 

eksploatowanie ciała czy zewnętrznych emocji. Idea ta wchodzi z jednej strony w głąb 

instrumentarium poszerzonego o wspomniane pseudo - i bio - instrumenty, z drugiej zaś 

polega na ograniczaniu środków i zasad kształtowania narracji dramaturgicznej (im więcej – 

tym mniej). Akcent położony jest na sublimacji efektu brzmieniowego ekwiwalentującego 

                                                 
4 Anna Zawadzka-Gołosz, informacja o kompozytorce w aneksie.  
5Amadrums Trio, informacja o zespole  w aneksie. 
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realne instrumenty i na kontekstowaniu emocji budowanej na redukcjonizmie. 

 

 Narracja barwy w pierwszej fazie utworu kształtuje się w jednorodnym obszarze; 

utrzymywane są odcinki z barwą czystą: drzewa, skóry czy metalu. Przejściom z jednej strefy 

do drugiej towarzyszą czasem barwy mieszane – przejściowe dla utrzymania ciągłości. Częste 

pojawienie się nowej barwy staje się środkiem o dużej intensywności – nawet jeśli będzie to 

pojedyncze uderzenie w talerz czy trójkąt po odpowiednio długim „przytrzymywaniu na 

uwięzi” tych brzmień. Dlatego jednym z trudniejszych zadań dla kompozytora, a jeszcze 

bardziej dla wykonawcy będzie zapewnienie intensywności emocjonalnej przy ubogich 

środkach i integracji faz „bogatych” i „ubogich”. Sytuacja wykonawcy „ogołoconego – 

ubogiego” (zwłaszcza przy grze na pseudo czy bio-instrumentach) nie ma go sprowadzić do 

„medium manifestującego”, pozostaje ona nadal instrumentalna. Zadaniem wykonawców      

w Teatrze Ubogim jest więc odnalezienie (wcale niełatwe) środków ciągłości wyrazu 

pomiędzy instrumentami „ubogimi i bogatymi” oraz pomiędzy ich narracyjnymi relacjami. 

Organizacja czasu w utworze opiera się m.in. na koncepcji spowalniania narracji                     

w momentach intensyfikowania się dramaturgii, co również nawiązuje do idei „ubożenia 

środka”. Ukryta „opowieść” posiada kilka znaczeń. Utwór napisałam na zamówienie 

Amadrums Trio i dedykowałam temu świetnemu zespołowi. 

 

1.1.2 Instrumentarium 

a) dobór instrumentów: 

perkusja 1 perkusja 2 perkusja 3 

5x temple block 

block di legno 

tamburo militare 

2x conga 

1x timpani 

guiro 

2x triangolo 

3x piatto sosp. 

campane 

wind chimes 

marimba 

3 arkusze papieru: 

A3 i A4 kredowy, 

A4 zwykły cienki 

5x temple block 

shell wind chimes 

3x bongos 

1x timpani 

tamburo militare 

gran cassa 

2x triangolo 

campanelli 

3x piatto sosp. 

gong 

guiro 

claves 

3 arkusze papieru: 

A3 i dwa A4 zwykłe 

cienkie, 

 

5x temple block 

block di legno 

3x tom-tom 

wood chimes 

1x timpani 

tamburo militare 

guiro 

triangolo 

wibrafon 

3x piatto sosp. 

tam-tam 

lastra 

frusta 

3 arkusze papieru: 

A3 i A4 gruby z 

bloku technicznego, 

A4 zwykły cienki 
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b) tworzywo brzmieniowe: 

 

 Na wstępie należy podkreślić, że tytuł utworu ma ścisły związek z jego instrumentacją         

i charakterem. Teatr Ubogi jest niczym innym jak ukazaniem pierwotnych - ubogich -  

brzmień przeplatających się z naturalnymi barwami współczesnych instrumentów.  

W utworze wykorzystanych jest wiele zabiegów umożliwiających uzyskanie oryginalnych 

brzmieniowo dźwięków, np.: 

 

 pocieranie dłońmi - coraz szybciej i mocniej oraz coraz wolniej i słabiej, dzięki temu 

uzyskany jest efekt accelerando i ritenuto, z równoczesnym crescendo i diminuendo. 

Jest to nietypowy zabieg, który w początkowej fazie utworu wprowadza w tle swoiste 

ostinato, na które nakładają się inne barwy. Efekt wykorzystany jest zarówno na 

początku jak i na końcu utworu; 

 

 klaskanie w rozmaity sposób, co pozwala uzyskać różne wysokości dźwięku klaśnięcia.  

Dzięki odpowiedniemu ułożeniu rąk można uzyskać dźwięki wyższe i niższe. 

Klaszcząc płasko dłońmi można uzyskać dźwięki wysokie, jasne natomiast układając 

dłonie w literę "C" - niskie, ciemne; 

 

 wydobywanie efektów ustami za pośrednictwem odpowiedniego ułożenia języka lub 

policzków oraz wypowiadania określonych zbitek głoskowych, np.: cz, s, czk, czyk, 

dgdą, kcz, tkt, dgd, tkt i inne. Takich efektów w utworze jest najwięcej. Dzięki każdej 

głosce bądź sylabie można uzyskać krótką lub długą wartość.  Dzięki połączeniu 

głosek bądź sylab można uzyskać motyw, a nawet frazę rytmiczną (w zależności od 

tempa utworu), np.: 

 

 dgd = dwie trzydziestodwójki i szesnastka,  
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dgdączykczykczyk... = ósemki (- dączykczyk...) poprzedzone quasi podwójnym   

    ozdobnikiem (dg-) 

 

 

 

Pozostałe przykłady dotyczące efektów wydobywanych przy pomocy ust to: bulgotanie, 

cmokanie, kląskanie, efekt idącego konia;  

 

 wykorzystanie papieru -  pocieranie, darcie, uderzanie, rzucanie i mięcie  papieru            

w odpowiedni sposób rękami  i przy pomocy pałek perkusyjnych. W tych zabiegach 

istotny jest rodzaj papieru. W utworze zostały wykorzystane kartki A3 oraz A4               

o różnej grubości. Im większa i grubsza kartka tym niższe brzmienie i odwrotnie. 

Papier był wykorzystany zarówno do pojedynczych efektów brzmieniowych oraz do 

konstruowania fraz rytmiczno-melodycznych. W założeniu każdy z perkusistów 

posiadał inny rodzaj papieru. Dzięki temu powstawała narracja melodyczno-

rytmiczna. 

 Powyżej wymienione efekty połączone z brzmieniem tradycyjnych instrumentów tworzą 

fakturę kompozycji, w której niezwykle istotny jest rytm. Większość instrumentalnych 

struktur rytmicznych jest oparta na szybkich, nieregularnych przebiegach. Wykorzystanie 

tremolo, szesnastek, trzydziestodwójek i drobniejszych wartości wzbudza niepokój.                

W kompozycji niewiele jest fragmentów, w których instrumenty mają możliwość i czas na 

naturalne wybrzmienie. Nawet gdy nie są tłumione od razu przykrywają je kolejne efekty, 

które uniemożliwiają wsłuchanie się w jeden instrument. Jest to celowy zabieg kompozytorki. 

Otaczające słuchacza nowe brzemienia, nakładanie się ich na siebie i przeplatanie (tych 

wydobywanych przez człowieka i przez instrument), wplatanie ich w szybkie przebiegi 

rytmiczne, wykorzystanie ostinatowych fragmentów, ciągła narracja pomiędzy muzykami,           

a z drugiej strony unisonowa gra, tworzą pełne napięć i rozładowań emocjonalnych fragmenty, 

składające się na wyraz całości dzieła. 

 

 Utwór należy potraktować całościowo jako dzieło o formie klamrowej, bądź też              

o budowie paraboli. Przez użycie określenia parabola należy rozumieć, że rozpoczęcie              

i zakończenie utworu jest ubogie w środki wykonawcze. W całości utworu można wydzielić 

trzy mniejsze części ze względu na ich przebieg dynamiczny oraz ilość instrumentów. 

Sonorystyczna kompozycja jest obrazem głębokich przemyśleń filozoficznych kompozytorki, 

która sama siebie określa "barwistką".  
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1.1.3 Muzyka jako narracja, układ zdarzeń. 

   

 

FRAGMENT PARTYTURY 

 

 W utworze trójka muzyków potraktowana jest jako jeden organizm. Jeśli zabraknie choć 

jednego, dochodzi do zaburzenia. Jedynie w wertykalnym przekroju partytury można 

zauważyć narrację pomiędzy wykonawcami. Słuchacz, niewidzący wykonawców, może 

odnosić wrażenie, że jednorodne brzmieniowo fragmenty (np. szeleszczenie papierem) 

wykonuje jedna osoba. W rzeczywistości wykonana jest przez trójkę, co daje wrażenie 

przestrzenności. Zostało to uzyskane dzięki mocno "poszatkowanej" konstrukcji 

poszczególnych partii. Taka konstrukcja niejednokrotnie stwarza trudności wykonawcze.  

 

 Przebieg utworu przedstawia wykres widma dźwiękowego (obraz 1). Odległość 

pomiędzy kreskami pionowymi oznacza czas około 30 sek. W utworze prawie każdy takt 

posiada inne metrum. Większa część kompozycji utrzymana jest w tempie MM ćwierć = 60. 

 

Obraz 1 
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Jak widać na wykresie, w utworze można wyodrębnić trzy główne fazy, trwające po około     

5-6 minut (obraz 2). 

 

 

Obraz 2 

  

 Obraz fazy pierwszej i trzeciej wskazuje na wiele kulminacji poprzedzonych 

stopniowym, bądź gwałtownym narastaniem dynamiki dźwięku (wynik nagromadzenia 

instrumentów.) Obraz fazy drugiej wyraźnie wskazuje całkowite rozładowanie napięć, 

dynamikę piano (bardzo ograniczone instrumentarium).  

 

 Kompozytorka wykorzystała tu bardzo ciekawy zabieg, diametralnie inny od znanych 

sposobów, jak np. wprowadzenie toniki po dominancie, czy wprowadzenie piana po 

kulminacji. Rozładowanie uzyskuje poprzez gwałtowne ograniczenia instrumentarium do 

jednego instrumentu, np. trójkąta. Uderzony raz, zarówno w dynamice f jak i p, z możliwością 

naturalnego wybrzmienia, powoduje i kulminację i rozładowanie. Podobny efekt dają: 

gwałtowne zerwanie papieru ze sznurka, jednoczesne zerwanie gry na instrumencie przez 

trójkę instrumentalistów i wypowiedzenie sekwencji cz! ,  gwałtowne tremolo w dynamice p, 

itp. 

 

  

1.1.4 Proces powstawania utworu 

 

 W procesie powstawania Teatru Ubogiego współpraca z kompozytorką miała olbrzymie 

znaczenie. Wiele czasu spędziliśmy nad doborem odpowiednich instrumentów, które 

umożliwiały uzyskanie pożądanego brzmienia. Podsuwaliśmy rozmaite rozwiązania starając 

się uzyskać opisywany przez kompozytorkę efekt. Umożliwiło nam to, już na samym 

początku, stworzenie wstępnej koncepcji ustawienia instrumentów. Używam określenia 

wstępne, ponieważ ostateczne ustawienie klaruje się w momencie zgromadzenia wszystkich 

instrumentów, a często po kilkudniowym ćwiczeniu. Istotnym elementem podczas współpracy 

przy tworzeniu utworu, a później podczas jego przygotowywania, było rozwiązanie 

problemów technicznych jak: określenie miejsc, w których dobrze jest zmienić pałki, podejść 

bezszelestnie do innego instrumentu, aby nie zakłócać ciszy pomiędzy granymi fragmentami, 
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a "grającymi pauzami". Działania te, dla laika bez znaczenia, de facto są niezwykle istotne       

i podczas prób i podczas wykonania. Mają niebagatelny wpływa na odbiór całości przez 

słuchaczy (miotający się po scenie muzyk, któremu wypadają pałki z rąk może zniweczyć całe 

przedsięwzięcie). Teatr Ubogi wymagał także odpowiedniego doboru pałek. Nie chodziło tu     

o zwykły wybór pod kątem akustyki sali (twarde albo miękkie), ale weryfikacji ich w trakcie 

gry na instrumentach, w celu uzyskania pożądanej barwy, przy zachowaniu właściwego            

i naturalnego brzmienia instrumentu z możliwością uzyskania dużej amplitudy dynamicznej. 

Oczywiście te kwestie są w dużej mierze zależne od techniki i umiejętności wykonawców. 

Etap prezentacji, selekcji i ostatecznego wyboru instrumentarium był tylko małym elementem 

dużej układanki.  

 

 Teatr Ubogi jest utworem wykorzystującym nie tylko naturalne dźwięki instrumentów, 

ale również te wydawane ustami czy rękami. Można je nazwać efektami teatralnymi.              

W początkowej fazie ćwiczenia nastąpiło wstępne ich opanowanie, które po konsultacji            

z kompozytorką okazało się nie tak prostym zadaniem. Nie wszyscy muzycy są w stanie 

wyemitować w taki sam sposób takie same dźwięki. Jest to zależne od umiejętności, a także 

od pewnych uwarunkowań fizjologicznych (aparat artykulacyjny - układ zębów, budowa 

szczęki, elastyczność warg itp.). Nie mniej, dzięki ćwiczeniu, można zwiększyć wydolność 

aparatu artykulacyjnego. Kolejne spotkanie z kompozytorką było poświęcone właśnie 

uzyskiwaniu właściwego lub choćby zbliżonego efektu. Na pozór prosta i oczywista rzecz 

stawała się problemem wykonawczym.  

 

 Dlaczego o tym wspominam? Ponieważ wiem, że w przypadku braku współpracy            

i braku weryfikacji danego efektu, wielu muzyków mogłoby potraktować te problemy jako 

drugorzędne, np. w partyturze widnieje znak oznaczający wydobywanie dźwięku “konika”, 

muzyk łatwo wykona zadanie – ale istotą jest wysokość wydawanego odgłosu, a co za tym 

idzie ustawienie ust i języka, które wpływają na wydźwięk efektu. Są to problemy, które 

tłumaczone nawet w kilkustronicowej „legendzie” niekoniecznie przyniosą pożądany efekt. 

Nie wszystko jest możliwe do opisania (można krok po kroku opisać technikę gry na 

instrumencie, lecz każdy muzyk - nauczyciel wie, że w wielu przypadkach lepszy efekt daje 

obrazowe, a nie słowne przedstawienie tematu). Kwestię odpowiedniego wydobycia dźwięku 

można potraktować  jako subiektywną, ponieważ istotą, albo największą zaletą muzyki jest to, 

że wykonania różnią się od siebie.  Wydaje mi się jednak, że interpretacja wymaga bazy jaką 

jest najbardziej zgodne z zapisem wykonanie utworu, zawierające w sobie przesłanie                

i założenia kompozytora.  

 

 Kolejnym problemem wymagającym konsultacji była kwestia ustawienia zestawów 

instrumentów względem siebie. Nie wystarczało założenie wspólnego muzykowania. Z jednej 

strony kompozytorka oczekiwała brzmienia jednego organizmu, a z drugiej wrażenia 

przestrzenności. Nie było to łatwe do osiągnięcia ze względu na nie najlepszą akustykę sali,        

w której utwór był wykonany, a także duże instalacje instrumentów oraz sznurki z kartkami 
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papieru niejednokrotnie uniemożliwiające kontakt wzrokowy. Wiele fragmentów utworu 

rozpoczyna sie na znak jednego z muzyków. W zespołowych utworach perkusyjnych jest to 

częsty zabieg, ponieważ synchronizacja instrumentów jest najtrudniejszym i najbardziej 

pożądanym, wręcz wymaganym efektem w grze perkusji. W kilku skomplikowanych 

fragmentach synchronizację udało się uzyskać rezygnując ze zmiany pałek (która wymagała 

czasu), oczywiście po wcześniejszym porozumieniu z kompozytorką. Powyższy przykład 

udowadnia, że nie zawsze da się wszystko przewidzieć w fazie tworzenia utworu. Jest 

prawdopodobnym, że muzyk/zespół za wszelką cenę stara się zrealizować dokładny zapis 

nutowy i niejednokrotnie staje przed dylematem, który element dzieła można poświęcić, aby 

jak najlepiej oddać intencje kompozytora. Możliwość konsultacji daje pewną swobodę               

i pewność właściwego wykonania dzieła. 

 

 Ostatnim elementem, który został poruszany przy wspólnej pracy nad kompozycją była 

kwestia zapisu. W tym przypadku był on znikomy. Kunszt i „nadprofesjonalna” wiedza Pani 

Profesor Anny Zawadzkiej-Gołosz są nieocenione. Ideałem by było, aby wszyscy 

kompozytorzy tak fantastycznie potrafili sporządzić partyturę - co najciekawsze partyturę w 

stu procentach pisaną ręcznie. Każda nuta, dynamika, znaki dotyczące pałek i wydawanych 

dźwięków ustami bądź rękami, słowa, są zapisane z niesamowitą precyzją i przejrzystością. 

Umożliwia to bezproblemowe, wertykalne śledzenie swojej i pozostałych muzyków partii.     
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1.2 Łukasz Pieprzyk Ignition 

1.2.1 Faktografia 

Kompozytor: Łukasz Pieprzyk
6
 

Tytuł: Ignition (z ang. zapłon) 

Prawykonanie: 19 maja 2013r. w ramach koncertów i sesji naukowej Krakowskiej Szkoły 

Kompozytorskiej, Akademia Muzyczna w Krakowie  

Utwór napisany na zamówienie Amadrums Trio i Airis Quartet
7
 

 

Informacja od kompozytora: 

 

 Ignition to utwór napisany na septet instrumentalny złożony z kwartetu smyczkowego 

Airis Quartet, trio perkusyjnego Amadrums Trio oraz warstwy elektronicznej. Tytuł utworu 

powstał na skutek mojej wieloletniej fascynacji brytyjskim lotnictwem z okresu II Wojny 

Światowej. Muzyka w nie ilustracyjny sposób nawiązuje do energii zużywanej i wytwarzanej 

przez silnik tłokowy stosowany w samolotach typu Hawker Hurricane czy Supermarine 

Spitfire. Pojawiające się w przeciągu trwania utworu sporadyczne zderzenia muzyki quasi-

romantycznej z kontrastującą nowoczesną elektroniką, są w zamierzeniu symboliczne - 

współczesna technologia bezsprzecznie "pożera" wszystkie obszary życia, a sam silnik 

spalinowy już wkrótce może stać się kolejnym reliktem przeszłości.   

 

 

1.2.2 Instrumentarium 

a) dobór instrumentów 

skrzypce I skrzypce II altówka wiolonczela 

perkusja I perkusja II perkusja III 

3x anvil: low (niski), 

medium (średni), high 

(wysoki) 

3x tom tom 

wibrafon 

steel drum 

2x talerz 

crotale 

2x conga 

tam tam 

3x anvil: low (niski), 

medium (średni), high 

(wysoki) 

werbel 

2x daiko 

tam tam 

dzwonki 

2x talerz 

shaker/rain maker 

3x anvil: low (niski), 

medium (średni), high 

(wysoki) 

tam tam 

1x timpani 

kalimba 

crotale 

2x talerz 

dzwony rurowe 

gran cassa 

wind chimes 

 

 

 

                                                 
6 Łukasz Pieprzyk, informacja o kompozytorze w aneksie. 
7 Airis Quartet, informacja o zespole w aneksie. 
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b) tworzywo brzmieniowe 

 

 W warstwie brzmieniowej utworu oprócz bogatego instrumentarium perkusyjnego            

i barwy kwartetu smyczkowego istotną rolę ma warstwa elektroniczna. Z racji nietypowego 

składu oraz filmowego gatunku, kojarzonego z dużymi obsadami instrumentalnymi, 

kompozytor właśnie dzięki elektronice uzyskał pełnię brzemienia. Większość kompozycji 

Łuksza Pieprzyka charakteryzuje użycie warstwy elektronicznej, co stanowi o jego 

oryginalności. Oczywiste jest, że instrumenty perkusyjne jak i instrumenty smyczkowe mają 

swoje ograniczenia, jednak dzięki połączeniu wszystkich elementów kompozycja jest w stanie 

ukazać swoją delikatność i melancholijność oraz niesamowitą ekspresję i dynamikę. 

Elektronika nie ma roli pierwszoplanowej, ale dzięki niej pozostałe instrumenty uzyskują 

większą wyrazistość. Wydawałoby się, że trio perkusyjne, trzech muzyków z dużym                 

i mocnym instrumentarium nigdy nie będzie w stanie współgrać z delikatnymi, strunowymi 

instrumentami. Otóż nie. Pomijając kwestię, że utwór jest wykonywany przy pełnym 

nagłośnieniu, mieszanie barw i dostosowanie dynamiki sprzyja zrównoważeniu proporcji 

pomiędzy sekcjami. Utwór wykorzystuje przeróżne zabiegi wykonawcze, od tych najbardziej 

znanych jak col legno czy pocieranie pręcikiem do triangla po tam-tamie, do tych rzadko 

spotykanych jak granie palcami po pudle rezonansowym skrzypiec czy tarcie metalu drutem 

zbrojeniowym. Utwór, który wydawałoby się, że w swojej budowie jest wielowątkowy 

zarówno ze względu na formę, jak i charakter poszczególnych odcinków tworzy spójne dzieło 

o przemyślanej formie. Żadna partia nie jest potraktowana priorytetowo, nie ma solisty, nie 

mniej kompozytor wprowadza odcinki solo w wielu instrumentach.  

 

1.2.3 Muzyka jako narracja, układ zdarzeń. 

 

W utworze można wydzielić kilka wyraźnie słyszalnych części i fragmentów. 

CZĘŚĆ 

 

FRAGMENT 

CZAS 

CHARAKTER i ZABIEGI WYKONAWCZE 

P
IE

R
W

S
Z

A
 

 

fragment I 

0 - 2' 

- charakter mroczny, wrażenie niepewności 

- metaliczne, wręcz industrialne brzmienie perkusji 

- suche, krótkie uderzenia w obu grupach 

- zagęszczenie faktury poprzez narastanie uderzeń 

fragment II 

2 - 2'40'' 

- charakter  dynamiczny, rytmiczny  

- ostinatowe potraktowanie partii kwartetu 

 

fragment III 

2'40'' - 3'55'' 

- charakter  quasi taneczny, dynamiczny 

- ostinatowe rytmy w perkusji i kwartecie smyczkowym                  

z  wyraźnymi akcentami na pierwszą miarę taktu  

- powrót metalicznego brzmienia w perkusji  

- wybrzmienie 
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D
R

U
G

A
 

 

 

3'59" - 7'09" 

 

 

 

- charakter melancholijny 

- ważna rola harmonii 

- melodyczna gra kwartetu smyczkowego 

- dobarwianie kwartetu instrumentami perkusyjnymi 

- nałożenie partii „ kick drum” (niski bęben od zestawu 

perkusyjnego) na spokojną warstwę melodyczną kwartetu  - 

pojawiającej się z oddali  (ostinato)  

T
R

Z
E

C
IA

 

 

 

7'09" - 9'34" 

 

 

- charakter niepokoju, smutku 

- solo pierwszych skrzypiec nawiązujące do utworu Legenda 

Henryka Wieniawskiego 

- ostinato pozostałych instrumentów w kwartecie 

- dynamiczna, wprowadzająca niepokój gra perkusji 

- wybrzmienie 

C
Z

W
A

R
T

A
 

 

 

9'34" - 11'02" 

 

- charakter kontemplacyjny 

- minimalizacja środków 

- unisono w linii melodycznej wiolonczeli i kalimby (staccato) 

- przejście w brzmienia w wysokim rejestrze zarówno w perkusji    

jak i w kwartecie 

- dobór instrumentów perkusyjnych o lekkiej barwie 

- wybrzmienie - około 10 sek. 

P
IĄ

T
A

 

 

 

 

11'02" - 12'50" 

 

 

 

- charakter psychodeliczny, ciężki 

- wprowadzenie steel drum 

- krótkie brzmienia 

- zabawa rytmem 

- fragment o zróżnicowanej dynamice 

- solistyczne potraktowanie perkusji, ważna rola bębnów 

- ważna rola elektroniki  

- w końcowej fazie quasi solo grupy perkusyjnej 

- wybrzmienie spotęgowane, połączenie attaca 

S
Z

Ó
S

T
A

 

 

 

12'50" - 14'16" 

 

- obrazowość - nawiązanie do startu i lotu helikoptera  

- fragment sonorystyczny 

- plamy barw w perkusji i kwartecie 

- ważna rola elektroniki nadającą spójność przestrzennemu 

pokazowi barw 

- połączenie attaca 

S
IÓ

D
M

A
  

14'16" - 15'09" 

 

 

 

- charakter niepokoju 

- ostinato kwartetu z „ kick drum” (niski bęben od zestawu 

perkusyjnego), glissanda 

- bardzo przestrzenne potraktowanie partii kwartetu i tria 

perkusyjnego 

Ó
S

M
A

 

 

15'09" - 17'07" 

 

- charakter uniesienia 

- główna rola kwartetu   

- delikatne dobarwienie instrumentami perkusyjnymi, kalimba 

- rozmowa dwóch grup wykonawczych , przeplatanie fraz 

- w zakończeniu intensywny, stojący dźwięk w warstwie 

elektroniki 
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łą
cz

n
ik

  

17'07" - 17'36" 

- charakter kontemplacyjny 

- wysoki rejestr w smyczkach 

- zespolenie crotali z kwartetem 

D
Z

IE
W

IĄ
T

A
 

 

17'36" - 21'55' 

 

 

- charakter optymistyczny 

- snucie motywiczne (wstęp) 

- wykorzystanie instrumentów perkusyjnych o długim 

wybrzmieniu 

- bardzo delikatna warstwa elektroniki 

- fragment wielobarwny w zmiennej fakturze, nawiązujący do 

formy ABA 

 

 

 Rzadko dziś można usłyszeć pełne kompozycje podczas prezentacji filmu. W ścieżce 

dźwiękowej wykorzystywane są fragmenty utworów lub kompozycje kilku- lub 

kilkunastotaktowe. Czynnikiem nadrzędnym, spajającym je, jest obraz.  

 W Ignition elektronika staje się czynnikiem nadrzędnym, który łączy i zaplata krótkie 

motywy. To właśnie dzięki niej nie usłyszymy "dziur" spowodowanych brakiem gry. 

Możliwość spójnego przeplatania motywów i części umożliwia potraktowanie dzieła jako 

jedną długą opowieść o kilku wątkach, a nie o odrębnych częściach. Dzięki częstej zmianie 

charakteru od burzliwego, dramatycznego po spokojny i melancholijny słuchacz ma 

przyjemność doznawania wielu stanów emocjonalnych. 

 

 Obecnie utwór prezentowany jest z wizualizacją graficzną w formacie 3D, której 

podstawą jest miedzioryt Duomo Krzysztofa Skórczewskiego.  

 

1.2.4 Proces powstawania utworu 

 

 Artystyczne drogi obu zespołów (Airis Quartet i Amadrums Trio) skrzyżowały się               

w 2010 r., podczas XIV Międzynarodowego Konkursu Współczesnej Muzyki Kameralnej            

w Krakowie. Od tamtej pory przyświecał im wspólny cel aby stworzyć projekt nowatorski            

i połączyć swoje umiejętności. Założeniem było przygotowanie utworu, z pogranicza muzyki 

filmowej, na tak nietypowy skład. Takiego wyzwania podjął się Łukasz Pieprzyk. Praca                

z kompozytorem rozpoczęła się od przekazania oczekiwań zespołów odnośnie utworu. Ze 

względu na skład i brak w nim instrumentów harmonicznych o niskiej, basowej barwie, po 

konsultacjach z kompozytorem postanowiliśmy wprowadzić elektronikę, która płynnie zespoli 

dwa zróżnicowane brzmienia zespołów. Zazwyczaj perkusiści nie posiadają (prywatnie) 

większości instrumentów, dlatego kolejnym etapem było określenie instrumentarium 

perkusyjnego, które mogło być wykorzystane (możliwy dostęp do instrumentów). Takie, 

wydawałoby się na pozór nieistotne kwestie, często mają duży wpływ na ostateczny kształt 

dzieła. Kolejnym etapem było konsultowanie z muzykami możliwości instrumentów, przede 

wszystkim tych dynamicznych. Oczywiste jest, że perkusja ma dużo większe możliwości niż 

kwartet smyczkowy, dlatego też utwór wykonywany jest przy pełnym nagłośnieniu 
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(mikrofony przy instrumentach), co umożliwia realizatorowi dźwięku wyrównanie balansu 

pomiędzy kwartetem smyczkowym, trio perkusyjnym oraz warstwą elektroniczną. Do 

synchronizacji instrumentów i płynnego przechodzenia w zmieniające się tempa został 

zastosowany metronom w słuchawce, u każdego  z wykonawców. 

 

 Po pierwszym, próbnym wykonaniu utworu postanowiliśmy wraz z kompozytorem 

zweryfikować kilka brzmień instrumentów. Niektóre membranofony nie oddawały 

pożądanego efektu jak np. taiko (z jap. bęben), a dokładnie jego odmiana czyli hira-daiko       

(z jap. płaski bęben), które zostało zastąpione nisko brzmiącymi tom-tom'ami.  Wielki bęben 

został zastąpiony bass drum'em (stopą od zestawu perkusyjnego), ponieważ jego wybrzmienie 

było zbyt długie i w zbyt wysokim rejestrze.  

 

 

 

HIRA - DAIKO
8
 

 

 Sporo czasu poświęciliśmy na poszukiwanie odpowiednich dźwięków dla kowadła        

(z ang. anvil) i innych tzw. śmieci (z ang. junk percussion) czyli metalowych odpadków, 

fragmentów rusztowań itp. Dotyczyło to dziewięciu przedmiotów metalowych (każdy 

perkusista po trzy sztuki), o ciekawym brzmieniu, długim, krótkim, niskim, wysokim.            

W końcu odnaleźliśmy je wśród metalowych miednic, dwuteowników, tarcz hamulcowych       

i odpadków aluminiowych sztabek. To wszystko po to, aby oddać industrialny i mroczny 

charakter pierwszej części utworu. Te elementy umożliwiły nam w pełni zrealizowanie 

założenia. 

 

 Łukasz Pieprzyk stworzył precyzyjną partyturę oraz głosy, wykorzystując tradycyjną 

notację. Jego wyobraźnia i znajomość warsztatowa pozwoliły uniknąć problemów podczas 

realizacji utworu. Dotyczyło to tak zakresu możliwości instrumentu jak również możliwości 

czysto technicznych (wymiana pałek, instrumentów etc.).  

  

 Podczas przygotowania premierowego pojawił się poważny problem akustyczny. Nie 

był on spowodowany wykorzystaniem dużej ilości głośnych instrumentów, ale 

                                                 
8 Hira daiko - z  japońskiego - płaski bęben, fotografia autor. 
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charakterystyką sali (zbyt duży pogłos, mało miejsca), która nie umożliwiała nam czytelnego 

połączenia nagłośnionych obu grup. Aby osiągnąć klarowne brzmienie należało przejść 

granicę akustycznego słyszenia instrumentów (materiał z głośników musiał być mocniejszy od 

naturalnego "głosu" instrumentu). Takie działanie często powoduje zbyt głośne eksponowanie 

muzyki, na co nie mogliśmy sobie pozwolić. Kolejnym problemem było pochłanianie 

dźwięków z zestawów perkusyjnych przez mikrofony kwartetu. Wraz z akustykiem                   

i kompozytorem wiele czasu poświęciliśmy na dopracowanie brzmienia. Zmuszeni byliśmy 

tłumić instrumenty (np. ręcznikiem) aby uzyskać jak najkrótsze wybrzmienie, a także 

szukaliśmy optymalnego ustawienia (odseparowaliśmy kwartet od zestawów perkusyjnych). 

Ten ostatni etap był niezwykle rozwijający. Udział kompozytora był nieodzowny. Bez jego 

obecności, prawdopodobnie  nie udałoby się uzyskać satysfakcjonującego wszystkich efektu. 

Utwór mógłby zostać, nieświadomie, źle przedstawiony przez muzyków.  
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1.3  Magdalena Długosz TReM 

 

1.3.1 Faktografia 

Kompozytor: Magdalena Długosz
9
 

Tytuł: TReM 

Prawykonanie: 23.03.2014r Międzynarodowy Festiwal Poznańska Wiosna Muzyczna 

Utwór na dwa instrumenty akustyczne i komputer (prawykonanie: instrumenty perkusyjne, 

klarnet in B, klarnet basowy, realizator dźwięku) 

Utwór TReM powstał na zamówienie 43. Międzynarodowego Festiwalu Muzyki Współczesnej 

Poznańska Wiosna Muzyczna i objęty jest - na wniosek Związku Kompozytorów Polskich - 

programem Kolekcje – priorytet „zamówienia kompozytorskie” realizowanym przez Instytut 

Muzyki i Tańca. 

Informacja od kompozytora: 

 TReM  (2013/2014) przeznaczony jest dla trzech solistów: dwóch grających na 

instrumentach akustycznych oraz dla artysty dźwięku, wykonującego swą partię wprost                

z komputera (przy pomocy interaktywnego oprogramowania Xini, stworzonego przez                  

dr Mateusza Bienia w Studio Muzyki Elektroakustycznej Akademii Muzycznej w Krakowie). 

Podczas wykonania niebagatelną rolę ma do spełnienia aktywny reżyser dźwięku, którego 

zadaniem jest czuwanie nad całością projekcji dźwiękowo-przestrzennej. Wykonawca-

realizator-interpretator partii elektroakustycznej (komputerowej) otrzymuje partyturę 

wykonawczą w postaci swoistego schematu graficznego. Wizualizuje on cztery nakładające 

się warstwy, na które składają się mniejsze, szeregowo ustawione odcinki/obiekty/segmenty 

muzyczne. Są to wcześniej skomponowane i nagrane w studio komputerowym (często wielo-

warstwowe) pliki dźwiękowe, zapisane w formacie wave. Ich graficzna 

reprezentacja wyliczona jest przez algorytm Comparisonics, który w kolorowej formie 

przedstawia zawartość częstotliwościową pliku. Długości poszczególnych obiektów 

oraz odległości/przerwy/pauzy pomiędzy nimi są proporcjonalnym odzwierciedleniem relacji 

czasowych wszystkich warstw względem siebie, zarówno w sensie wertykalnym, jak                

i horyzontalnym. Taki sposób wizualizacji ma w sugestywny sposób zobrazować zestawianie       

i nakładanie segmentów dźwiękowych, ma służyć jako rodzaj sugestii dla jej wykonawcy do 

wypracowania własnej interpretacji warstwy elektroakustycznej. Brak precyzyjnych odniesień 

otwiera drogę do kreatywnego, twórczego "odczytania” nie tylko partii elektro-akustycznej, 

ale także do wypracowania wspólnego z pozostałymi muzykami-instrumentalistami 

rozwoju/przebiegu formalnego utworu. 

 Poszczególne partie instrumentalne skomponowane zostały w taki sposób, aby 

stymulować kreatywne interpretacje i kolektywne interakcje pomiędzy solistami. Podczas 

                                                 
9 Magdalena Długosz, informacje o kompozytorce w aneksie. 
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koncertu słuchacze mogą mieć złudzenie przebywania w centrum dźwięku, w jego wnętrzu,    

w wielowymiarowej aurze akustycznej, w której punkty, płaszczyzny i bryły brzmieniowe 

przybliżają się, to znów oddalają, poruszają, jakby w stanie nieważkości, w rozmaitych 

kierunkach (lewo-prawo, góra-dół, przód-tył, bliżej-dalej), otaczając publiczność światem 

barwowym pełnym odcieni i niuansów kolorystycznych.  

Podczas prawykonania kompozycji TReM osobliwa atmosfera brzmieniowa będzie mieć swe 

źródło w zetknięciu potencjału idiofonów i aerofonów, kolumny głośnikowe przyjmą rolę 

przekaźników dyfuzji. 

1.3.2 Instrumentarium 

a) dobór instrumentów 

muzyk I muzyk II muzyk III 

waterphone 

aluphone 

china gong 

talerze 

gran cassa 

timpani 

stalowa felga 

ocean drum 

wah-wah 

tam-tam 

klarnet in B 

klarnet basowy 

warstwa elektroniczna - 

urządzenie umożliwiające 

obsługiwanie  

interaktywnego 

oprogramowania Xini 

 

b) tworzywo brzmieniowe 

 

 TReM jest utworem na nietypowy skład instrumentalny, którego spójność gwarantuje 

użycie elektroniki (jak sama kompozytorka stwierdziła, utwór ten nie jest napisany                        

z towarzyszeniem elektroniki, ale pełni ona rolę koncertującego muzyka). Dzięki prezentacji        

w warstwie elektroniki wcześniej nagranych i zmodyfikowanych  brzmień perkusji i klarnetu 

oraz ich przestrzennemu odtwarzaniu z głośników rozmieszczonych w różnych miejscach na 

sali, słuchacz może mieć wrażenie, że w utworze gra więcej niż dwóch muzyków. Wrażenie to 

utwór zawdzięcza realizatorowi, który decyduje o emisji dźwięków z różnych głośników.  

Ciekawym zabiegiem jest połączenie „suchego” i „ciepłego” brzmienia klarnetu                       

z metalicznymi i ostrymi dźwiękami perkusji. Kompozytorka specjalnie zaznaczyła, że utwór 

ma być wykonany właśnie na takich instrumentach, jednak partia perkusji dąży do tego, by     

w końcowej fazie utworu także zaprezentować „suche”, „ciepłe” dźwięki wielkiego bębna czy 

ocean drum'u. Należy wspomnieć tu o ważnym, mało znanym instrumencie, którego 

wprowadzenie do instrumentarium perkusyjnego wzbogaciło paletę brzmień. Mowa tu             

o instrumencie waterphone
10

 - skonstruowanym przez Richarda Waters'a. Instrument wygląda 

                                                 
10

 Szczegółowy opis instrumentu w rozdziale 4: Waterphone, Aluphone, Hang - nowatorskie instrumenty wykorzystane          

w pracy doktorskiej - historia powstania, budowa. 
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jak wazon z doczepionymi, po okręgu, prętami różnej długości.   

 

 

ORYGINALNY WATERPHONE
11

 

 

 

WATERPHONE ORKA - REPLIKA
12

 

 

 W utworze Magdaleny Długosz, została wykorzystana replika instrumentu o nazwie 

Waterphone Orka.  Nie było mi dane sprowadzić oryginalnego instrumentu, gdyż jego twórca 

zmarł na przełomie 2013/2014 roku. Waters nie zostawił żadnego instrumentu. Repliki jednak 

brzmią bardzo dobrze i szlachetnie. Instrument nie bez powodu nosi nazwę Orka, gdyż 

faktycznie brzmi jak wydająca dźwięki pod wodą orka. Dźwięki są piskliwe, wysokie i bardzo 

nośne. Instrument sam w sobie ma swoje specyficzne brzmienie, ale wlewając do środka wodę 

potęgujemy jego nośność. Na instrumencie przede wszystkim gra się smyczkiem i właśnie 

nim wydobywa się te piskliwe brzmienia. Można także osiągnąć delikatne metaliczne 

brzmienie pocierając smyczkiem bardzo delikatnie po jego prętach. Z prętów różnej długości 

wydobywają się dźwięki. Zazwyczaj im dłuższy i cieńszy pręt tym niższy dźwięk i odwrotnie, 

im krótszy i grubszy tym wyższy. W utworze wykorzystane są również inne efekty: uderzanie 

w podstawę  pałką do tam-tam’u lub gongów, w wyniku czego można uzyskać brzmienie 

zbliżone do gongu zamoczonego w wodzie, a przechylając instrument można uzyskać 

                                                 
11

 fotografia http://www.waterphone.com/ 
12

 fotografia autor 
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falowanie wysokości dźwięku. Uderzanie różnymi pałkami w pręty i w szyjkę instrumentu 

pozwala uzyskać krótkie dźwięki o określonej wysokości. Pozostałe możliwości instrumentu 

są opisane w podrozdziale Proces powstawania utworu (1.3.4). 

 

 Niespotykanym dotąd instrumentem, wykorzystanym w utworze TReM jest aluphone
13

, 

wykorzystany przede wszystkim w warstwie elektronicznej. Jego brzmienie jest zbliżone do 

dzwonków, crotali i dzwonów rurowych, w zależności od tego czym gramy -  miękką czy 

twardą pałką albo smyczkiem. Posiada przenikliwy i dobrze słyszalny dźwięk. 

 

ALUPHONE GLENNIE CONCERT
14

 

 

 Kolejnym instrumentem używanym głównie w muzyce rozrywkowej jest wah-wah. Jest 

to aluminiowa, bądź metalowa rurka zamknięta z jednej strony, z jedną niewielką dziurą. 

Uderza się w instrument zazwyczaj gumową pałeczką, a poprzez przymykanie dziurki palcem 

uzyskuje się brzmienie zbliżone do gitarowego efektu wah-wah (tzw. kaczka)
15

.  

 Dokładnie taki sam jak można zrobić ustami (śpiewamy jakikolwiek ton, a poprzez 

zamykanie i otwieranie ust wytwarzamy dźwięki "łałała...". 

 

 

WAH - WAH
16

 

 

  

                                                 
13 Szczegółowy opis instrumentu w rozdziale 4: Waterphone, Aluphone, Hang - nowatorskie instrumenty wykorzystane         

w pracy doktorskiej - historia powstania, budowa. 
14 fotografia  http://www.aluphone.com/Products/Glennie-Concert.aspx 
15 podłogowy efekt gitarowy. Wah-wah w oryginalnej postaci było to urządzenie do regulacji szerokości pasma przenoszenia,             

dodatkowo jednak urządzenie potrafi wzbogacić brzmienie o charakterystyczny efekt "mówienia" gitary, stąd też nazwa    

samego efektu. http://pl.wikipedia.org/wiki/Wah-wah 
16 fotografia http://www.woodbrass.com/percussion-a-main-effet-specil-schlagwerk-vibratone-wah-wah-tube-wt-5-set-de-5-

p32532.html 
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 Pozostałe instrumenty są typowe, co nie znaczy, że są wykorzystane w konwencjonalny 

sposób. Interesujące jest sypanie ryżu na płasko postawiony wielki bęben. Pojedyncze lub 

masowo spadające i odbijające się ziarnka ryżu tworzą pewną frazę muzyczną, wykorzystaną 

tylko w warstwie elektronicznej. Również w tej samej warstwie został wykorzystany 

membranowy instrument ocean drum, dający motoryczne i jednostajne tło. Instrument ten 

wydaje dźwięki oceanicznych fal (spokojnych lub wzmożonych). Jego rola jest znacząca          

w końcowej fazie utworu, zarówno w warstwie elektronicznej jak i w grze na żywo. 

 

 

OCEAN DRUM
17

 

 W  utworze zostały wykorzystane różne barwy wydobywane z talerza przy pomocy 

smyczka, pałki drewnianej do werbla i miękkiej filcowej, jak również dźwięk talerza 

położonego na kotle, kopułką do membrany. Granie na talerzu z równoczesną zmianą stroju 

kotła (poprzez pedał) daje efekt glissanda na talerzu. Jest to bardzo często stosowany zabieg. 

W utworze zostały również wykorzystane dźwięki z tarcz hamulcowych (samochodowych), 

wydobyte pałkami rods.  

 

 

PAŁKI RODS
18

  

 

 

 W obu warstwach utworu, żywej i elektronicznej, kompozytorka wykorzystała barwy 

klarnetu. Trudno perkusiście ocenić, które efekty  postrzegane są jako konwencjonalne,            

                                                 
17 fotografia  http://artdrum.com/OCEAN_DRUM_PLAYING_TIPS.HTM 
18 Rods z ang. - pręty, fotografia autor 

 



29 

 

a które nie. Przede wszystkim były to multifony, czyli jednoczesne wydobycie kilku 

dźwięków, zazwyczaj 3-4, w tym dźwięk bazowy i alikwoty wokół niego. Aby uzyskać 

multifony należy użyć odpowiednich chwytów i specyficznie dmuchnąć w instrument. Jednak 

nie na każdym instrumencie są one możliwe do uzyskania, ponieważ różnią się one budową 

np. grubością, co może wykluczyć instrument z możliwości uzyskania danego multifonu. 

Innym zabiegiem (dość popularnym w muzyce współczesnej) jest dmuchanie w instrument 

bez wydobywania dźwięków. Najrzadziej spotykanym efektem jest Fleg (tak nazwał ten efekt 

Michał Górczyński, klarnecista prawykonujący i tworzący ze mną utwór). Polega on na 

wydawaniu "wodnego dźwięku" z klarnetu. Brzmi to jakby ktoś wlał do klarnetu wodę             

i wszystko "bulgotało" w czasie gry. Efekt osiąga się za pomocą użycia śliny podczas 

dmuchania w stroik.  

 

1.3.3 Muzyka jako narracja, układ zdarzeń. 

 

 Wykres (na kolejnej stronie) zawiera obraz widma dźwięku, z zaznaczonymi odcinkami 

realizowanymi przez instrumentalistów w trakcie wykonania utworu: 
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Poniższy fragment partytury obrazuje sześć równoległych zdarzeń (cztery w partii 

elektroakustycznej oraz dwa w partiach instrumentalnych). 

 

 

 

1.3.4 Proces powstawania utworu 

 

 Z powstaniem utworu wiąże się pewna historia. Podczas pierwszego roku moich 

studiów doktoranckich zostałem poproszony przez Panią Magdalenę Długosz o pomoc przy 

nagraniu instrumentów perkusyjnych do nowego utworu. Tak też się stało. Został nagrany 

materiał, który  z powodu złej jakości nagrania nie został wykorzystany. Wówczas przyszedł 

mi do głowy pomysł, aby poprosić Panią Długosz o skomponowanie dla mnie utworu na 

potrzeby doktoratu. Już wtedy wiedziałem, że chciałbym wykorzystać w utworze waterphone. 

Nie posiadając instrumentu  mogłem pokazać go jedynie na stronie internetowej. Po kilku 

miesiącach otrzymałem instrument i zaprezentowałem go kompozytorce,  nie znając jeszcze 

jego wszystkich możliwości. Nie musiałem długo czekać, aby mieć możliwość wykonania 

utworu na nowym instrumencie. Otrzymałem propozycję od Pani Długosz występu w jej 

monograficznym koncercie, w ramach Poznańskiej Wiosny Muzycznej. Utworem 

wykorzystującym waterphone był wspomniany powyżej TReM. Termin koncertu nie był zbyt 

odległy więc tym samym zostałem zmuszony do szybkiego opanowania instrumentu.  

 

 Rozpocząłem etap odkrywania możliwości instrumentu, bowiem kilka brzmień, jak 

pocieranie smyczkiem i uderzanie pałką o jego podstawę to stanowczo za mało jak na utwór    

o charakterze solistycznym. Mimo że podczas nagrań warstwy elektronicznej i podczas 

koncertu wykorzystywałem także inne instrumenty perkusyjne, jednak waterphone był            

w centrum uwagi,  a podczas koncertu nawet specjalnie podświetlony.  

 

       "Odkrywanie" instrumentu rozpoczęło się od próby określenia wysokości dźwięków 

poszczególnych prętów (wszystko przy pomocy gry smyczkiem po prętach). Starałem się 
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określić skalę instrumentu i rozważyć możliwość tonalnej gry. Po określeniu wysokości 

większości dźwięków postanowiłem skonfrontować je z innymi perkusistami. Ich zdania były 

podzielone co do danej wysokości, gdyż brzmienia zawierały w sobie zmienne ilości 

alikwotów, co mogło powodować zróżnicowane odczucia. Starałem się sprawdzić, czy jest 

możliwość opanowania tej sytuacji i kontrolowanie jej. Okazało się, że tak, ale nie 

stuprocentowo, bowiem bardzo dużo zależy od siły docisku smyczka, ilości użytej kalafonii,       

a także miejsca, w którym się gra na danym pręcie. Chciałem znaleźć miejsce na prętach gdzie 

możliwe jest wydobycie konkretnych wysokości. Najczystsze dźwięki pojawiały się                 

u podstawy pręta, a w niższych rejestrach, grając bliżej końca, pojawiały się brzmienia bardzo 

niskie, o nieokreślonej wysokości (być może można je określić posiadając słuch obejmujący 

niskie rejestry). Trzeba jednak uważać, ponieważ przy mocnym docisku u podstawy można się 

spotkać z nagłą zmianą dźwięku. W efekcie badań udało mi się w pewnym stopniu opanować                    

i kontrolować wydobywanie dźwięku i jego barwy. Im wyżej grałem, czyli dalej od podstawy, 

tym bardziej pręt wpadał w rezonans dając ciemniejsze i niższe brzmienie. W średnicy 

brzmienia były zróżnicowane, od wysokich po niskie. Z racji różnej długości prętów udało się 

ustalić, że na instrumencie można uzyskać pochody skalopodobne (np. fragment pentatoniki).  

 

 Fakt zróżnicowania w słyszeniu dźwięków i niepełna nad nimi kontrola, dały mi do 

myślenia, że nie jest to dobry kierunek poszukiwań. Postanowiłem więc uznać waterphone 

jako instrument "efektowy" , jak np. chimes, jednak o dużo większych możliwościach. Z takim 

nastawieniem rozpocząłem kolejne badania brzmień i możliwości wykonawczych 

instrumentu. Charakterystycznym efektem jest załamywanie wysokości dźwięku, dzięki 

wprowadzeniu wody w ruch -  poprzez huśtanie instrumentem. Postanowiłem również użyć 

instrumentu bez wody. Jej brak spowodował, że nie miałem możliwości załamywania 

(falowania wysokością). Dźwięk zatracił delikatne wibrato i miał krótszy czas wybrzmienia. 

 

 Przed rozpoczęciem dalszych poszukiwań - z zastosowaniem innych narzędzi, 

spróbowałem jeszcze poeksperymentować z szyjką instrumentu. Okazało się, że na krawędzi 

szyjki da się smyczkiem wydobyć bardzo niskie i drgające tony. Nie jest to proste, ale przy 

odpowiednim nachyleniu smyczka względem krawędzi szyjki i dość mocnym jego dociskaniu 

jest to możliwe. Trudno jest do czegoś porównać ten dźwięk, chyba najbardziej do efektu 

pociągania smyczkiem po tam-tam'ie. Po sukcesie z krawędzią szyjki spróbowałem tego 

samego efektu na gładkiej okrągłej powierzchni szyjki. Ku mojemu zaskoczeniu, także 

wydobycie dźwięku okazało się realne, uzyskany dźwięk był podobny. 

 

  Moje poszukiwania nie zakończyły się tylko na grze smyczkiem. Rozpocząłem próbę 

gry pałkami drewnianymi, metalowymi i filcowymi. Adekwatnie do tego gdzie uderzałem 

odpowiednią pałką, udawało się pozyskać nową ciekawą barwę. Pałka z filcową główką           

i pałki werblowe absolutnie nie sprawdziły się na prętach, natomiast metal jak najbardziej. 

Moją metalową pałką było szydełko (krawieckie) i pręcik do trójkąta. Dzięki nim, z prętów 

wydobywałem pojedyncze, krótkie czyste tony. Uzyskałem w ten sposób kolejny efekt, który 
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mogłem wykorzystać w grze solowej. Filc i drewno, a także metalowa pałka, okazały się 

bardzo dobre do gry na szyjce i podstawie. Filcem udawało się wydobywać bardzo czyste 

brzmienie, bez odgłosu uderzenia. Dźwięk był długi, delikatny i przyjemny pomimo 

metalicznego brzmienia. Pałki filcowe jak i pałki do wielkiego bębna i tam-tam'u przydały się 

do gry po podstawie instrumentu. Płaska i delikatna powierzchnia fantastycznie ukazywała 

swoje walory przy grze tymi narzędziami. Czyste, klarowne i bardzo głębokie tony, niczym 

gong, były idealną opozycją dla wysokich i przenikliwych barw odkrytych do tej pory. 

Przemieszczająca się w środku woda umożliwiała mi obniżanie i podwyższanie tonu (quasi 

glissando). Uderzenie w podstawę instrumentu jest donośne dzięki czemu wszystkie 

"glissanda" są bardzo dobrze słyszalne nawet przy akustycznej grze. Efekt ten udawało się 

wydobyć miękką pałką, a im była większa tym lepiej. W moich badaniach wykorzystałem 

jeszcze efekt "chrobotania i piszczenia" przy wykorzystaniu spodniej części instrumentu (efekt 

zapożyczony z gry na talerzach). Jest to pocieranie główką drewnianej pałki pod kątem 90' co 

powoduje drgania, a w efekcie bardzo wysokie piski. Ostatnim efektem, w mojej opinii bardzo 

ciekawym, była gra miotełkami. Najciekawsze było obracanie podwieszonym instrumentem     

i przykładanie do jego prętów, będących w ruchu, obu końców miotełki (zamiennie). Dawało 

to efekt glissando w artykulacji staccato (raz szybko, raz wolno oraz w różnych kierunkach)      

i umożliwiało prowadzenie dłuższej frazy muzycznej.    

 

 Powyżej zostały opisane efekty wykorzystane w utworze. Wciąż poszukuję nowych 

sposobów wykonawczych. Przypuszczam, że waterphone ma jeszcze wiele możliwości i może 

być wykorzystany w wykonywaniu wielu gatunków muzyki. Uważam, że dalsza praca 

pozwoli wykorzystać instrument w wieloraki sposób -  wykonując poszczególne efekty, ale 

także frazy melodyczne, schematy rytmiczno-melodyczne i inne. Często sposoby gry, 

narzędzia wydobywania dźwięku zaczerpnięte z innych instrumentów perkusyjnych mogą 

również odnaleźć zastosowanie na tym przypadku. To jak i gdzie zostanie wykorzystany 

waterphone w dużym stopniu zależy od świadomości i sprawności muzyka. 

 

 Badania nad instrumentem były początkiem ciężkiej pracy. Kolejnym etapem był dobór 

pozostałego instrumentarium wykorzystanego w warstwie elektronicznej jak i podczas 

koncertu. Rozpoczęliśmy od rejestracji brzmień w studio na potrzeby warstwy elektronicznej. 

To było najważniejsze. Pominę w tym fragmencie opis rejestracji waterphone'u, gdyż na 

taśmie znalazły się wszystkie efekty, które opisałem już wcześniej. Skupię się na pozostałych 

instrumentach, a przede wszystkim na wspólnej pracy. Otóż Pani Profesor określała brzmienia 

jakie chciałaby zarejestrować, a moja praca polegała na tym, aby odpowiednio dobrać 

instrument, pałki (lub inne narzędzie) i sposób gry, by odwzorować pożądany efekt. Jak już 

wspomniałem wcześniej utwór wykorzystywał suche i metaliczne brzmienia. Suche, 

nierówne, o krótkim brzmieniu zostały osiągnięte na wielkim bębnie, na który był sypany ryż. 

Opadające nieregularnie ziarenka ryżu dały pożądany efekt. Drugi efekt, z wykorzystaniem 

wielkiego bębna, to przesuwanie wilgotnego palca po membranie, co wprowadzało ją                   

w rezonans, wydobywając tym samym brzmienie porównywalne do mruczenia w niskim 
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rejestrze. Z nagranego dźwięku aluphone'u, poprzez wielokrotne transpozycje komputerowe, 

powstała mikrointerwałowa skala, którą operuje kompozytorka w wielu miejscach TReM-u. 

Niczym nieograniczone obniżanie jego wysokości pozwoliło uzyskać głębokie, masywne 

brzmienie, podobne do wielkiego dzwonu. Kompozytorce zależało na uzyskaniu wrażenia 

przebywania w jego wnętrzu, czemu sprzyjała wielogłośnikowa projekcja dźwięku. 

 

 Oprócz metalicznego brzmienia wyżej wymienionych instrumentów, w nagraniu został 

wykorzystany duży tam-tam, na którym starałem się wydobywać dźwięki: niskie, wysokie, 

jednostajne i nieregularne, ciepłe i bardzo ostre (znaczenie miały pałki od filcowych poprzez 

drewniane werblowe, aż po metalowe pręciki do triangla). Przy pracy z tym instrumentem 

zauważyłem pewną kwestię, która tym bardziej umocniła mnie w przekonaniu, że współpraca       

z kompozytorem jest szalenie istotna, a przede wszystkim rozwijająca. Otóż w momencie gry, 

np. smyczkiem, słyszałem kilka dźwięków i alikwotów, co jest rzeczą naturalną, ale skupiałem 

się tylko nad tymi "na wierzchu". Pani Profesor jednak słyszała o wiele, wiele więcej. Wydaje 

się to naturalne ze względu na doświadczenie, ciągłą pracę nad słuchem i niezwykłą 

wrażliwość na barwę. Osobiście uważam się za osobę wrażliwą na dźwięk i wyczuloną na 

jego jakość, jednak problem polega na tym, że wielu instrumentalistów przyzwyczaja się do 

dźwięku swojego instrumentu i nie potrafi się otworzyć na nową jakość brzmienia. A właśnie 

tych nowych brzmień poszukiwała kompozytorka w swojej kompozycji - w mojej ocenie 

nowatorskiej, oryginalnej i bogatej w rozmaite barwy. 

 

 Wyjeżdżając na koncert do Poznania, by zaprezentować nowe dzieło Pani Długosz, nie 

posiadałem nut. Znałem tylko warstwę elektroniczną, do której sam wgrywałem dźwięki. 

Znałem zarys formy utworu i charakter. Wiedziałem też, że mam wziąć ze sobą instrumenty, 

które wykorzystałem w studio, a także inne ciekawe o metalicznej barwie. Właśnie                  

w Poznaniu rozpoczęła się ostateczna praca nad utworem w konfrontacji z warstwą 

elektroakustyczną. Ostatecznie na potrzeby koncertu powstała partytura wyznaczająca odcinki 

czasowe. Utwór wykonaliśmy z zegarem. W odpowiednich momentach należało grać na 

jednym bądź wybranej grupie instrumentów. Należało również zaproponować styl i charakter 

swojej wypowiedzi. Wraz z klarnecistą rozpoczęliśmy wspólną improwizację z warstwą 

elektroniczną. W trakcie naszej gry Pani Profesor „wyłapywała” efekty, motywy i barwy, które 

jej odpowiadały. Jednak  chwilami spotykaliśmy się z problemem jak zrealizować zamysł 

kompozytorki. Jej profesjonalizm polegający na tym, że słowami była w stanie zobrazować 

czego oczekuje, pozwalał osiągnąć cel. Była to wielogodzinna praca pobudzająca myślenie, 

wrażliwość i słuch. Praca przenosząca instrumentalistę w inny wymiar, ze "zwykłego" 

odtwórcy w kreatora, pomysłodawcę. Jest to wspaniała nauka dla instrumentalisty, który za 

wszelką cenę stara się stanąć na wysokości zadania.  

 

 Praca z taśmą, która nie stanowi kontrapunktu ale jest "solowym muzykiem" jest 

wymagająca. Nie wolno swoją grą przysłaniać innego muzyka, nawet jeśli jest wirtualny, ale 

należy z nim konwersować i czerpać inspirację dla siebie. Nie bez powodu nuty były 
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podzielone na odcinki czasowe, bowiem w elektronice są bardzo znaczące fragmenty - 

kulminacje i rozładowania, które musiały być na pierwszym planie. Taka kompozycja 

oczywiście rządzi się własnymi prawami i każde wykonanie będzie inne. Najważniejsze jest to 

by znać i rozumieć ideę kompozycji, mieć własną koncepcję jej realizacji, myśleć jak 

kreatywny wykonawca-interpretator i nie przekroczyć dopuszczalnych założeń.  
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1.4 Marcin Banaszek Underpass 

 

1.4.1 Faktografia 

Kompozytor:  Marcin Banaszek
19

   

Tytuł: Underpass 

Prawykonanie: brak 

 

Informacja od kompozytora 

 

Koncepcja utworu opiera się głównie na stworzeniu płaszczyzny harmonicznej realizowanej 

przez hang
20

. Płaszczyzna ta ograniczona jest z jednej strony kontrabasem (dzięki temu 

powstają nowe struktury harmoniczne wokół skali hang cis-moll eolska), z drugiej strony linią 

melodyczną fortepianu.  

 

1.4.2 Instrumentarium 

 

a) dobór instrumentów 

 Utwór skomponowany na trio jazzowe (fortepian, kontrabas, perkusja) przy czym 

perkusista oprócz zestawu wykorzystuje - zamiennie - hang drum. 

 

b) tworzywo brzmieniowe 

   

 

HANG
21

 

 

 Utwór został skomponowany z zamysłem wykorzystania instrumentu hang. Jego 

metaliczne i nietypowe brzmienie (instrument wykonany jest z metalu) ciekawie miksuje się 

zarówno z niskim i ciepłym brzmieniem kontrabasu, jak i szlachetnym brzmieniem fortepianu. 

Instrument wystrojony jest w gamie cis-moll eolskiej, co powoduje pewną jednostajność 

harmoniczną podczas gry solowej. Zmienia się to diametralnie, gdy zaczyna korespondować        

z fortepianem i kontrabasem.  

                                                 
19 Marcin Banszek - informacja o kompozytorze w aneksie. 
20 Szczegółowy opis instrumentu w rozdziale 4: Waterphone, Aluphone, Hang - nowatorskie instrumenty wykorzystane          

w pracy doktorskiej - historia powstania, budowa. 
21 fotografia autor 
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 W utworze hang jest potraktowany zarówno jako instrument tworzący podstawę 

harmoniczną, ale także jako instrument melodyczny (np. część B tematu), gdzie wraz                    

z fortepianem - unisono gra melodię. Melodia ta zawarta jest w ostinatowym  schemacie 

melodyczno-rytmicznym. Kompozytor wykorzystał hang również jako podstawę harmoniczną 

dla fortepianu i tym samym przeniósł na niego rolę kontrabasu. Zabieg ten umożliwia 

kontrabasowi swobodną grę rytmiczną. 

 Solo fortepianu (łącznik) daje możliwość zamiany instrumentów. W tym momencie 

kontrabas przejmuję rolę hang'a i stanowi podstawę harmoniczną, a perkusja staje się 

instrumentem towarzyszącym. W tej konfiguracji pojawia się solo fortepianu. 

 

1.4.3 Muzyka jako narracja, układ zdarzeń 

CZEŚĆ OPIS 

 

Hang solo 

improwizacja 

Solo hang (improwizacja) prezentująca możliwości instrumentu: 

barwowe, dźwiękowe i brzmieniowe. 

Wprowadzenie hang Wprowadzenie schematu melodyczno-rytmicznego tworzącego 

podstawę tematu, metrum 11/8. 

Wprowadzenie zespół Do ostinato hang'a dochodzi kontrabas w odmiennym podziale 

rytmicznym. Fortepian na tle hang'a i kontrabasu wprowadza 

barwowe plamy harmoniczne.  

Cześć A Rozpoczęcie głównego tematu granego przez fortepian. Hang 

realizuje poprzednią strukturę melodyczno-rytmiczną. 

Cześć B Druga część tematu grana przez fortepian, zmiana harmonii                  

i melodyki w ostinatowej rytmice w hang'a. 

Łącznik Samodzielna partia hang'a, powraca pierwsze ostinato, łagodne 

przetwarzanie rytmu i melodii, przejście do części C  - ad libitum.  

Część C Fortepian i hang ad libitum. Końcowa faza części C - tylko fortepian, 

który wprowadza do swojej improwizacji na części A w metrum 4/4 

Solo fortepian Solo fortepianu na powtarzanej części A ( 8-śmio taktowy schemat 

harmoniczny) 

Solo fortepian Przejście do solo fortepianu na część B, jeden obrót. Powrót do 

metrum 11/8 

Zakończenie Zostaje sam fortepian w metrum 11/8 do którego po chwili dołącza 

się hang z pierwszym ostinatowym schematem rytmiczno-

melodycznym.  

 

 

1.4.4 Proces powstawania utworu 

 

 Powstanie utworu ma związek ze sprowadzeniem instrumentu do Akademii Muzycznej      

w Krakowie (związane z otrzymaniem przeze mnie grantu ministerialnego dla młodych 

naukowców). Okres oczekiwania był długi ponieważ hang nie jest instrumentem masowej 

produkcji. Robiony jest dla indywidualnego odbiorcy tylko na zamówienie, przez jedyną na 

świecie firmę z siedzibę w Szwajcarii, w Bern. W momencie pojawienia się instrumentu 



38 

 

rozpoczęła się moja praca. Należało poznać jego możliwości, a przede wszystkim opanować 

technikę gry i wydobywania jak najlepszego brzemienia. Samo brzmienie instrumentu nie 

było dla mnie zaskoczeniem gdyż wiedziałem, że instrument jest wzorowany na steel 

drum'ie
22

, podobnie też brzmi. Największa różnica dotyczy sposobu wydobycia dźwięku. Na 

steel drum'ie gramy pałkami, a na hang'u rękami i palcami. Technika gry jest podobna do gry 

na bongosach. Wydobycie prawidłowego dźwięku wymaga jak najkrótszego kontaktu palca      

z uderzaną powierzchnią, dzięki czemu uzyskujemy wyrazisty i najbardziej nośny dźwięk.  

 

 Współpraca z kompozytorem rozpoczęła się od mojej prezentacji instrumentu. 

Wykonałem kilka struktur rytmiczno-melodycznych, które mogłyby pełnić rolę podstawy 

utworu. Tak też ten instrument został wykorzystany. Kształt ostatecznego schematu 

melodyczno-rytmicznego był już inwencją kompozytora. Nie bez powodu skierowałem się do 

Marcina Banaszka w sprawie kompozycji. Moim założeniem było wykorzystanie hang'a        

w utworze jazzowym, z udziałem czynnego pianisty-kompozytora, bowiem chciałem, aby 

twórca był również wykonawcą. Taka sytuacja gwarantowała częsty kontakt, wspólne próby     

i możliwość wspólnego eksperymentowania. W trakcie prób dokonaliśmy kilku zmian 

formalnych utworu, jak wprowadzenie solo na hang'u przed rozpoczęciem tematu, zmianę 

metrum w solo fortepianu, zmianę charakteru w poszczególnych częściach kompozycji. 

Ustaliliśmy odpowiednie tempo dla całości utworu, które umożliwiało czytelny odbiór              

i możliwość uzyskania na hang'u mocno osadzonego schematu, który będzie stanowił stabilną 

podstawę. Utwór został zarejestrowany z wykorzystaniem elektronicznego instrumentu 

klawiszowego Nord. Był to celowy zabieg umożliwiający dostrojenie instrumentu do stroju 

hang'a, (elektroniczny instrument posiada opcję strojenia elektronicznego). Hang nie jest 

strojony typowo (A=440Hz). Największym problem jest dźwięk ding "Cis", który nie jest 

zestrojony z kolejnym dźwiękiem "cis" o oktawę wyżej.W związku  tym, że w temacie 

pojawia się często bardzo wyraźny dźwięk ding "Cis" postanowiliśmy właśnie do niego 

dostroić pozostałe instrumenty. W końcu cały utwór został zarejestrowany w stroju A=445Hz. 

Podczas pracy w studio należało zniwelować kolejny problem dotyczący stroju. Hang posiada 

dźwięki "pływające" to znaczy, że często zmienia się wybrzmienie uderzanego dźwięku. Są to 

drobne, ćwierćtonowe i mniejsze różnice, jednak słyszalne przy jednoczesnej grze tego 

samego dźwięku przez kilka instrumentów. We fragmencie tematu (wprowadzenie zespołu) 

gdzie dochodzi kontrabas właśnie pojawiła się taka sytuacja. Zarówno hang jak i kontrabas 

posiadają dźwięk "Cis". Udało nam się ukryć tę nieczystość dzięki wprowadzeniu delikatnego 

wibrato w kontrabasie.  

 

 Wprowadzenie przed tematem improwizacji hang'a, (z mojej sugestii i wg mojego 

pomysłu) umożliwiło prezentację wszystkich opanowanych przeze mnie (do tej pory) 

sposobów gry i wydobywania dźwięku na instrumencie. Są to: 

 

                                                 
22 Steel drum - opis instrumentu w rozdziale 4 (temat hang) 
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 gra palcami po dźwiękach (standardowe); 

 gra paznokciami po korpusie instrumentu (nie po wypłaszczeniach, gdzie są ulokowane 

dźwięki). Daje to dużo krótszy i wydawałoby się bardziej metaliczny dźwięk. 

Wykorzystałem ten efekt tylko i wyłącznie do uzyskania pewnej frazy rytmicznej, nie 

melodycznej. Paznokciami można uderzać także w poszczególne dźwięki co daje nam, 

krótszy, za to ostrzej brzmiący dźwięk. W tym utworze ta możliwość nie została 

wykorzystana;  

 gra z wykorzystaniem dźwięku ding jako podstawy basowej i rytmicznej. Utworzenie 

pewnego schematu rytmicznego opartego o dźwięk ding i swobodne wprowadzanie 

innych dźwięków na tle ostinato; 

 uzyskiwanie artykulacji legato. Dzięki wprowadzeniu crescendo i diminuendo oraz 

ostinatowego pulsu trójkowego udało się osiągnąć płynne, quasi legatowe poruszanie 

się melodii; 

 gra trójdźwiękami. Jednoczesne uderzanie kilku dźwięków na raz; 

 gra całymi dłońmi po powierzchni, blisko dźwięku ding. Zabieg ten zaczerpnięty z gry 

na djembe daje ciekawy efekt. Oprócz prezentowania różnorodnych rytmów można 

usłyszeć współbrzmienia wszystkich dźwięków instrumentu. Poprzez mocne uderzenie 

odzywa się cały korpus hang'a wraz z towarzyszącymi mu dźwiękami.  

 

 Dzięki takiemu formalnemu podziałowi utworu możliwe było ukazanie solistycznego 

charakteru hang'a,  jak i jako instrumentu akompaniującego.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



40 

 

ROZDZIAŁ 2  

Problematyka autorstwa dzieła aleatorycznego, improwizowanego 

 

 Muzyka w XX wieku poddała dziedzinę wykonawstwa głębokim transformacjom. Ich 

charakterystykę można oprzeć na siedmiu kategoriach:
23

 

 nowa rola wykonawcy 

 nowa technika 

 nowa praktyka 

 nowa notacja 

 nowa świadomość  

 nowa sytuacja psychologiczna 

 nowa estetyka 

 

Większość kategorii nie wymaga komentarza, jedynie "nowa sytuacja psychologiczna" jest 

nowym wyzwaniem dla wykonawców.  Wiąże się ona z potrzebą wejścia w nowe obszary 

doświadczeń i wymaga odwagi w podejmowaniu nowych zadań, np. realizacji szeptów, 

krzyków i śpiewu przez instrumentalistów i odwrotnie, gry na instrumentach od wokalistów.  

Przekraczanie konwencjonalnych środków wykonawstwa wynika z kilku powodów: 

 teatralizacji partii instrumentalnych i wokalnych; 

 transformacji brzmień właściwych dla danego instrumentu w nową jakość, np. fortepian 

wydaje dźwięki perkusyjne, flet skrzeczy, itp.; 

 chęci poszerzenia spektrum brzmieniowego. 

 

Marta Szoka słusznie zauważa, że nowa rola wykonawcy polega nie tylko na kreowaniu 

głównych parametrów dźwiękowych, takich jak: wysokość, rytm, barwa, czas trwania, ale 

dotyczy wolności  wyboru. Wolność ta dotyczy przede wszystkim: 

 realizacji zapisu  partytury, w przypadku dzieła aleatorycznego; 

 realizacji warstwy improwizowanej; 

 doboru instrumentów i technik wydobycia dźwięku. 

George Crumb
24

 uważał, że ta nowa sytuacja może spowodować sytuację, w której                  

... kompozytor zależy od wykonawcy i jest w tym pewien rodzaj brawury
25

.  

 

2.1 Kto jest autorem dzieła aleatorycznego, improwizowanego? 

 

 Chcąc odpowiedzieć na to pytanie wyszedłem z założenia, że muzyk, wykonawca jest 

autorem dzieła improwizowanego. Sprawa była oczywista. Gdy dostajemy kompozycję np. 

                                                 
23 Według kategorii Marty Szoki w książce poświęconej Georgowi Crumb. M. Szoka Georg Crumb. Muzyka onirycznych wizji 

i magicznych formuł, Akademia Muzyczna Łódź, 2011,  str149 
24 George Crumb amerykański kompozytor muzyki współczesnej , ur. 24 października 1929, w Charleston, Wirginia 

Zachodnia, Stany Zjednoczone,  
25

 Tamże, str 150 
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graficzną, gdzie określony jest tylko instrument na jakim ma być wykonany utwór                      

i namalowana jedna płaska kreska, unosząca się w kilku miejscach do góry lub na dół lub 

kartkę pełną kropek rzadko bądź gęsto umiejscowionych, to autorem takiego dzieła jest 

instrumentalista. Dlaczego? Uważałem, że my instrumentaliści, tworzymy warstwę 

brzmieniową, sami wyznaczamy części, kulminacje i rozładowania napięciowe. Na 

instrumentach melodycznych tworzymy harmonię. Rozmawiałem z wieloma muzykami, 

którzy również zgadzali się z taką tezą. 

 

 Problem wygląda jednak trochę inaczej. Zrozumieć to można jednak dopiero przy 

bezpośrednim kontakcie z kompozytorem, podczas współpracy, rozmowy i dyskusji. Po wielu 

takich rozmowach mogę stwierdzić, że kompozytorzy dzielą się na dwie grupy. Jedni uważają, 

że są stuprocentowymi autorami dzieła improwizowanego, drudzy zaś dopuszczają 

współautorstwo dzieła na rzecz wykonawcy. Jednak nie to jest najważniejsze. Otóż                  

w momencie pracy nad utworem, kompozytor, zaznaczając kreski do góry lub na dół, rysując 

kropki gęsto bądź rzadko umieszczone, dodając dynamikę, tworzy pewną formę (obraz) 

utworu. W pewnym sensie przewiduje co może się wydarzyć w danym fragmencie. Po części 

się z tym zgadzam ponieważ wyobraźnia ludzi działa podobnie. Jeśli widzimy w utworze 

graficznym unoszącą się kreskę to każdy muzyk będzie grał melodię wznoszącą, a nie 

opadającą. Podobnie jest gdy widzimy mnóstwo skomasowanych kropek w jednym miejscu, 

na różnych wysokościach. Wówczas nie zagramy pięknej kantyleny tylko będziemy się starać 

osiągnąć charakter niepokoju.   

 Utwory graficzne improwizowane manipulują naszą wyobraźnią. Dopuszczają one 

pewne odchylenia, ale jednak kompozytor faktycznie jest w stanie przewidzie,ć w dużym 

stopniu, jak zareaguje potencjalny wykonawca. 

  

 Na potrzeby tego rozdziału i dla zaspokojenia własnej ciekawości, przeprowadziłem 

badanie. Wykorzystałem utwór graficzny Dubravko Detoniego Graphik IV (składający się       

z 22 grafik), w którym kompozytor określa jedynie ilość instrumentów (4-12). Sam dobór 

instrumentów jest dowolny. Kwestia ilości instrumentów akurat nie była dla mnie taka ważna, 

aczkolwiek większość nagranych przeze mnie materiałów wykonana była na przynajmniej 

czterech instrumentach. Sporządziłem kilkanaście nagrań, w większości na instrumentach 

perkusyjnych, ale znalazł się tam także, puzon, wiolonczela, duet altówkowy, saksofon. 

Osoby, które wykonały akurat tę samą grafikę (ten sam obraz z Graphik IV) zagrały w bardzo 

podobnym charakterze mimo, że na innych instrumentach. Wszystkie zanalizowane przeze 

mnie improwizacje (lepsze bądź gorsze, co jest subiektywnym odczuciem) oddawały 

charakter "obrazu". Wykonawcy wykorzystywali swoje umiejętności techniczne, swoje 

pomysły, prowadząc narrację w zróżnicowany sposób: np. glissanda, frulato, artykulację 

staccato i legato. Największe różnice dotyczyły długości improwizacji, od kilku do 

kilkudziesięciu sekund.   
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 Podsumowując temat uważam, że muzyk jest współautorem dzieła improwizowanego. 

Po pierwsze dlatego, że kompozytor nie jest w stanie wszystkiego przewidzieć. Rytm, 

melodia, dobór dźwięków, barwy są to elementy, które w pełnej improwizacji, np. w utworze 

aleatorycznym zależą tylko i wyłącznie od muzyka. Po drugie każdy muzyk posiada inny 

warsztat, lepszy bądź gorszy, co też decyduje o jakości improwizacji. No i oczywiście 

wyobraźnia - w pewnym sensie kontrolowana, jednak w każdym przypadku inna. 

 

2.2 Jakość improwizacji, od czego zależy?  

 

 Rozdział ten jest wyłącznie moją subiektywną opinią wypracowaną na bazie 

doświadczeń z muzyką współczesną i współpracy z kompozytorami. 

 

 Improwizacja w muzyce współczesnej jest jej nieodzownym elementem. Kompozytorzy 

dając możliwość improwizowania umożliwiają wykonawcom zaprezentowanie własnych, 

niepowtarzalnych umiejętności. Improwizacja jednak nie jest dla wszystkich taką prostą 

drogą. Nie wystarczy „coś wymyślić”.  Improwizacja musi „o czymś mówić”, powinna się 

rozwijać, posiadać formę, jakąś ideę, powinna być ciekawa, wciągać słuchacza. W przypadku 

perkusistów zawierać szerokie spektrum struktur rytmicznych. Improwizacja może być 

tworzona spontanicznie, jak np. improwizacje jazzowe lub może być częściowo 

przygotowana, wówczas można zastanowić się nad doborem dźwięków, rytmu, 

ukształtowaniu formy. Można ćwiczyć na zasadzie prób i błędów i korzystać z najlepszych 

fragmentów. Taka praca oczywiście jest najkorzystniejsza dla utworu i najwygodniejsza dla 

muzyka, ale czy to jest jeszcze improwizacja? 

  

 A co się dzieje, gdy musimy zaimprowizować na poczekaniu? Kompozytor na chwilę 

przed koncertem postanawia dołożyć improwizację. Wydaje się to absurdalne, ale jednak się 

zdarza.  

 Bazując na moich doświadczeniach na polu muzyki współczesnej zdążyłem zauważyć 

pewną zasadę, która (w mojej opinii) posiada podstawy, aby ją przyjąć za słuszną.  

Otóż muzycy, którzy mają wszechstronne zainteresowania muzyczne, słuchają muzyki innej 

niż np. tylko klasyczna, a przede wszystkim wykonują zróżnicowane stylistycznie                     

i gatunkowo utwory, są o wiele lepszymi improwizatorami od pozostałych. Większość moich 

obserwacji dotyczy perkusji i perkusistów, ale nie tylko. Podczas studiów miałem możliwość 

realizowania dwóch specjalności równocześnie: perkusja klasyczna i perkusja jazzowa. To 

spowodowało, że praktycznie od pierwszego roku studiów grałem i występowałem: z orkiestrą 

symfoniczną wykonując muzykę klasyczną i współczesną, z klasycznymi zespołami 

kameralnymi, wykonywałem np. na marimbie klasyczne solowe utwory, grałem w combo 

jazzowym na zestawie perkusyjnym, grałem muzykę rozrywkową, a także w innych 

rockowych, latynoskich zespołach nie związanych z uczelnią.  
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 Dlaczego o tym mówię? Otóż to wszytko dało mi olbrzymią bazę warsztatową, która 

pozwala mi swobodnie realizować pomysły na polu muzyki współczesnej. Na tę bazę składają 

się: nasza wiedza, nasze doświadczenia i nasze emocje, które zapamiętuje nasz mózg. Wiele 

bodźców dociera do nas podświadomie i one również budują tę bazę. Niestety nie wszystkie 

bodźce są pozytywne. Miałem okazję rozmawiać na ten temat z Panem Wojciechem 

Groborzem, nauczycielem akademickim, ale przede wszystkim genialnym improwizatorem       

i mistrzem aranżacji. Twierdzi on, że (niestety!!!) muzyka w radiu i na ulicach, tak często 

znienawidzona przez muzyków za jej prostotę (prostackość), bardzo często przenika do naszej 

gry. Chcąc nie chcąc nieświadomie ją przyjmujemy, a potem staramy się jej wyzbyć, gdy to 

wszystko do nas dociera. Na pewno tak jest. Są też zalety tego „wchłaniania” przez nasz 

mózg. Niedoświadczeni muzycy sądzą, że jest pewien bezsens w sytuacji gdy zagrają recital     

z solowym programem i miesiąc później już nie są w stanie powtórzyć połowy dźwięków. 

Faktycznie może dźwięków nie powtórzą (to też jest kwestią treningu), ale to co nasz mózg 

podczas tej pracy zakodował zostanie na lata. Właśnie dlatego obcowanie z rozmaitą 

stylistycznie muzyką ma tak wielkie znaczenie. Z każdego wykonywanego utworu, z różnego 

rodzaju słuchanej muzyki, ze współpracy z różnymi formacjami czerpiemy olbrzymią wiedzę 

przydatną w improwizacjach. Liryzm, forma, rytm, dynamika, artykulacja, melodyka, 

harmonia w każdym gatunku muzyki są do odnalezienia. Wykonując ciągle muzykę barokową 

nie wydostaniemy się z pewnych ram przypisanych do tej epoki. Podobnie grając od „zawsze” 

muzykę rozrywkową będzie nam ciężko wejść w klasykę, czyli automatycznie nie posiadamy 

w swoim warsztacie elementów typowych dla tego gatunku muzyki. Grając zawsze solo 

będzie nam trudno konwersować i współgrać w zespole. Moim celem jest podkreślenie 

znaczenia posiadania otwartego umysłu i chęci poznawczej innej muzyki, nawet chcąc skupić 

się w przyszłości tylko na jednym. W muzyce współczesnej uważam to za obowiązek.  

 

 Na powyższy temat wypowiedziało się wielu muzyków, m.in. w artykule "Jazzmani 

wobec klasyki". Jaki jest wpływ klasycznego doświadczenia muzycznego na jazz?  

 

 Krzysztof Herdzin twierdzi:: Jest to wpływ kolosalny. Dlatego świadomie nie wybrałem 

studiów na Wydziale Jazzu i Muzyki Rozrywkowej w Katowicach. W podobnym tonie 

utrzymane były odpowiedzi Macieja Sikały i Leszka Możdżera; ten ostatni mówi                        

o "decydującym, ogromnym i niezaprzeczalnym" znaczeniu edukacji klasycznej. Wynika to         

z obserwacji, że - jak ujmuje Herdzin - podstawową zaletą takiego kształcenia jest zdobycie 

warsztatu i sprawności technicznej, panowania nad dźwiękiem i określoną estetyką, a także 

wyrobienie dobrego smaku. Żaden jazzman bez klasycznego wykształcenia nie zdoła pobudzić 

wyobraźni do pewnych działań - twierdzi wręcz Herdzin. "Klasyka uwrażliwia i uczy 

kontrolowania formy utworu (napięcia, konsekwentnej i logicznej narracji).  

Klasyczne wykształcenie umożliwia łączenie w improwizacji rozmaitych stylów z różnych epok, 

uczy także naturalnego frazowania, które przydaje się w improwizacji"
26

.  

                                                 
26 A.Galewska, G.Piotrowski Jazzmeni wobec klasyki; Ruch Muzyczny, Rok LIV Nr.10 16 Maja 2010 
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 Jarosław Śmietana - wybitny gitarzysta, kompozytor, aranżer (...) klasyka bardzo 

muzycznie rozwija, a "gdy dodamy do tego jazzowe poczucie czasu, mamy receptę na jazz 

najwyższej próby".
27

 

 

 Włodzimierz Nahorny - multiinstrumentalista, kompozytor, aranżer (...) poznawanie 

różnych gatunków, ich wzajemne przenikanie się wzbogaca nie tylko wyobraźnię muzyczną, 

ale też pozwala na swobodne poruszanie się po coraz większym obszarze rozmaitych 

muzycznych struktur i płaszczyzn. Daje szersze spojrzenie na prawdziwe bogactwo muzyki".
28

  

  

 Warto wspomnieć w tym miejscu o sytuacji improwizacji zbiorowej. Ideałem jest, kiedy                   

w wykonaniu biorą udział muzycy o podobnej wrażliwości, predyspozycjach i warsztacie. 

 Krystyna Moszumańska - Nazar wypowiedziała się na ten temat następująco: Właśnie       

w tym tkwi istota i trudność improwizacji jazzowej, że to nie może być tak jak to bardzo często 

ma miejsce w trakcie tzw. klasycznego, tradycyjnego wykonania jakiegoś utworu, że każdy        

z muzyków patrzy w swoje nuty i stara się precyzyjnie zagrać swoje puk, puk... Muzycy jazzowi 

muszą dialogować, wyraziście pytać dźwiękami i nimi odpowiadać. I tak też sobie wyobrażam 

wykonanie moich kompozycji, że stają się one rozmową muzyczną i wtedy utwór żyje, a ja 

jestem skłonna podzielić się z wykonawcami, że tak powiem, honorami twórcy. Wiem bowiem 

doskonale, że odpowiednie rozłożenie akcentów, zniuansowanie barw brzmienia jest na równi 

zasługą ich talentów i ich wyobraźni.
29

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
27 tamże 
28 tamże 
29 M. Woźna - Stankiewicz; Lwowskie geny osobowości twórczej. Rozmowy z Krystyną Moszumańską-Nazar; Musica 

Iagellonica, Kraków 2007, str. 162 
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Rozdział 3           

Punkt widzenia twórcy, problematyka ujawniająca się w wywiadach                 

z kompozytorami. 

 

 

3.1 Świadomość 

 

 Współpraca z kompozytorem wprowadza muzyka na inny poziom realizacji utworu.          

Z odtwórcy tworzy kreatora, co ma niewątpliwie pozytywny wpływ na jakość wykonania             

i odzwierciedlenie zamysłu kompozytora. Tym sposobem muzyk poszerza swoje horyzonty, 

otwiera się na brzmienia i dźwięki, których w pierwszym momencie może nie percypować.  

  

 Jak już wspomniałem istotą właściwego wykonania dzieła jest przekazanie zamysłu 

kompozytora. Nie jest to nic nowego, bowiem we wszystkich okresach historycznych intencja 

kompozytorska była istotna, zmieniały się tylko sposoby jej uzewnętrznienia. W muzyce 

współczesnej intencja przekazana słownie przez kompozytora jest w wielu przypadkach 

jedynym kierunkiem, którym mają podążać instrumentaliści. Nie ma bowiem ustalonych 

praktyk wykonawczych, jak w poprzednich epokach. Nagromadzenie dzieł (lepszych, 

gorszych) wywołuje wśród wykonawców i słuchaczy wiele kontrowersji. W mojej opinii nie 

wszyscy są gotowi na odbiór takiej muzyki. Rolą muzyka jest ukazanie piękna utworów, ich 

głębi, ujawnienie elementów nie zawsze pierwszoplanowych, ale podkreślających ich istotę. 

Problem w tym, że muzyk nie zawsze wszystko zauważy - odczyta w pierwszym zetknięciu 

się z utworem. Niejednokrotnie przytłacza go początkowo ilość nagromadzonych 

instrumentów (perkusja) czy też często awykonalne podziały rytmiczne, na czym się głównie 

skupia. Istotnym jest również jego stosunek do utworu i poziom zaangażowania. Anna 

Zawadzka – Gołosz uważa, że …ważna jest otwarta postawa wykonawcy, jego wyobraźnia, 

fantazja, inteligencja i pokora (świadomość „nieznanych mu światów”). Wykonawca otwarty 

na odkrycia, niekonwencjonalne użycie instrumentu, niespotykane pomysły kompozytora         

w zakresie też formy, może dodać skrzydeł i odwagi. Z drugiej strony – w przypadku wirtuoza 

doświadczonego w nowych technikach instrumentalnych, znającego literaturę współczesną  - 

kompozytor  może  odwołać się do jego autorytetu i skorzystać z praktycznych wskazówek, 

czasem wprowadzić ekonomiczniejsze rozwiązania czy to w zakresie technik czy zapisu
30

. 

  

 

3.2 Notacja  

 

 W muzyce współczesnej, kiedy kompozytorzy poszukują nowatorskich sposobów gry                

i wykorzystania instrumentów, wielkie znaczenie ma notacja - szczególnie dla nietypowych 

                                                 
30 Wywiad z Anną Zawadzką – Gołosz, aneks 
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lub nowych instrumentów. Ma to ogromne znaczenie dla wykonawcy. Perkusiści, tak jak          

i dyrygenci, czytają partyturę lub głosy wertykalnie. W tym samym momencie muszą śledzić 

kilka instrumentów i oczekują czytelnego zapisu. 

 Na większości instrumentów należy grać odpowiednimi narzędziami (pałki, smyczek           

i inne) w celu uzyskania właściwego brzmienia, barwy, ale tradycyjne sposoby notacji nie 

zawsze są w stanie odzwierciedlić te informacje. Zdarza się również, że opisy - legendy, 

zawarte w partyturach, są niezrozumiałe i wówczas muzycy zmuszeni są do kreowania 

własnych zapisów (po konsultacji z kompozytorem). Często, po takiej konsultacji,  okazuje 

się, że problem, któremu muzyk poświęca wiele czasu, w efekcie końcowym okazuje się 

banalnie prosty. Zdarza się też że, pomimo obszernej legendy, muzyk nie odczyta jej 

właściwie. 

  

 

3.3 Specyfika instrumentu 

 

 Częstym problemem (zazwyczaj u mało doświadczonych kompozytorów) jest 

nieuwzględnienie  w kompozycji czasu (pauzy) na zamianę pałek lub przejście od instrumentu 

do instrumentu. Nierealnym jest bowiem, w tym samym momencie, odrzucić dwie pałki do 

werbla i chwycić cztery do marimby, a dodatkowo przejść do innego instrumentu (często 

nawet cały takt na to nie wystarcza, oczywiście w zależności od tempa). Taki na pozór 

niewielki błąd urasta do rangi bardzo znaczącego. Instrumentaliści jednak za wszelką cenę 

starają się oddawać swoją grą w pełni zamierzenia kompozytora, zarówno jeśli chodzi              

o charakter, a na pewno jeśli chodzi o dźwięki i nuty. Jaki sens miałby utwór, w którym 

jesteśmy zmuszeni opuścić kilka fraz z przyczyn technicznych? Niestety takie elementy, 

częste zdenerwowanie i poświęcenie dużej ilości czasu na kwestie, które nie powinny mieć 

miejsca powodują, że „ucieka” najważniejsze: muzyka, muzykowanie i interpretacja.  

 Niewiele trzeba, aby rozwiązać ten problem. Dla wspólnego dobra (kompozycji                     

i instrumentalisty) warto ponieść niewielki wysiłek i skonsultować zapis, rytm, instrument, 

ustawienie z muzykiem - perkusistą, co znacznie ułatwi pracę. Taka konsultacja jest bardzo 

pożądana, korzystna dla obu stron. Jest to tzw. wiedza praktyczna, której nie nabędziemy              

z podręczników. 

 

 

3.4 Wspólne poszukiwanie brzmień 

 

 Jeśli już uda nam się sprowadzić kompozytora do sal perkusyjnych warto zaprezentować 

brzmienia instrumentów, szczególnie tych mało znanych oraz warto pokazać własne 

osiągnięcia w tej dziedzinie. Wydaje się, że muzyka, a także możliwości instrumentów 

sięgnęły apogeum, ale okazuje się, że zawsze jeszcze coś zostało nie wymyślone. Szczególnie 

dotyczy to instrumentów perkusyjnych. Wciąż powstają nowe instrumenty, o nowych barwach 

i możliwościach - w swojej pracy wykorzystałem trzy stosunkowo młode instrumenty,              
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o których nikt wcześniej nie wiedział (sam o nich tylko słyszałem i widziałem jedynie na 

zdjęciu). 

  

 Zdarza się, że przy okazji prezentacji może przypadkiem „wpaść coś do głowy”, albo 

przez przypadek możemy zrobić "coś" co wydobędzie z instrumentu nowy, ciekawy efekt. Tak 

też się rodzą pomysły. Oczywiście należy dbać o dźwięk, ale poszukując czegoś nowego 

należy dużo słuchać, analizować i nie bać się "absurdu". To co uzyskamy, dla jednych będzie 

odpychające, a dla innych piękne. Tysiące dźwięków, które nas otaczają podczas gry na 

instrumencie bądź też w naturze tworzą pewną całość. Tak jak zasadniczy trójdźwięk durowy 

potrzebuje tercji wielkiej i małej, tak i każdemu dźwiękowi instrumentu towarzyszą inne, 

drobne bądź mikroskopijne tony. Jedni skupiają się na tych najgłośniejszych, a inni na tych 

prawie niesłyszalnych. Tej problematyce poświęca swoją wypowiedź prof. Krystyna 

Moszumańska-Nazar: (...) To są takie barwowe niuanse, które tylko muzyk specjalista, ktoś 

wyczulony na najdrobniejsze zmiany w barwie brzmienia, ktoś, kto się w skupieniu pochyli nad 

tą moją partyturą, może zauważyć i usłyszeć. W trakcie wykonania na żywo przeciętny 

słuchacz nie zastanawia się przecież, jakie jest źródło tych pastelowych barw, ale dla muzyka 

to są takie "smaczki", które właśnie są wynikiem połączenia barw i instrumentów.
31

 

 

 Oprócz tego co sami możemy pokazać kompozytorom jak np. Fleg na klarnecie -            

o czym Pani Magdalena Długosz (jak sama stwierdziła) nie wiedziała - zawsze możemy 

wspólną pracą, a raczej nakierowaniem kompozytora, dojść do czegoś odkrywczego. Profesor 

Zawadzka-Gołosz  mówi Przeważnie przystępuję do pracy z wyobrażeniem ogólnego zamysłu 

kompozycji – jej formy i kategorii brzmieniowych. Wpływ wykonawcy dotyczy detali 

brzmieniowych. Wiele zależy oczywiście od mojej znajomości instrumentu, czy 

instrumentarium. Dużo zależy od osobowości wykonawcy – zawsze może zdarzyć się coś 

nieprzewidzianego, jakiś pomysł zrodzić się może w trakcie współpracy – wystarczy czasem 

jakieś niezwykłe, nawet przypadkowe brzmienie. Obecność wykonawcy może pomóc w jego 

weryfikacji i optymalizacji zapisu
32

. 

 

 Nie zawsze jest czas na poszukiwania, ale nie można trwać w stagnacji, bo nasza gra 

będzie szara i bez wyrazu. Sztuka wymaga od nas zaangażowania i chęci poznania - "Długo 

jeszcze minie, zanim dojdziemy do formy absolutnego zachwytu dźwiękiem bez powtarzania 

tego, co już było przez ostatnie 400 lat. I dlatego właśnie twierdzę, że dla muzyki nowoczesnej 

droga jest wciąż otwarta", mówi Anna Zawadzka-Gołosz
33

 

 

 

 

                                                 
31 M. Woźna - Stankiewicz; Lwowskie geny osobowości twórczej. Rozmowy z Krystyną Moszumańską-Nazar; Musica 

Iagellonica, Kraków 2007, str. 162 
32 Wywiad z Anną Zawadzką – Gołosz, aneks 
33 Wywiad Mateusza Zimnocha z Anną Zawadzką - Gołosz 



48 

 

3.5 Wartość dzieła 

 

 Trudno oceniać powstające dzieła. De gustibus non disputandum est  - o gustach się nie 

dyskutuje, ale w ogromnej ich ilości warto szukać tych najbardziej wartościowych. Stefan 

Kisielewski pisał 30 lat temu w Ruchu Muzycznym:  … Boulez powiedział kiedyś, że nie da 

się już budować muzyki z trzech elementów: z melodii, harmonii i rytmu. Trzeba więc budować 

ją inaczej, serialnie, kolorystycznie, ekspresyjnie, lecz tu, jeśli odrzucimy skrajny aleatoryzm, 

nasuwa się problem – jak budować utwór poziomo, w czasie, wszak dzianie się w czasie jest 

wymiarem muzyki. I tu wielu kompozytorów nie daje sobie rady: utwór bywa bezkształtny, 

urywa się nagle (…), nieraz to tylko pokaz barwy, demonstracja, ekspresyjny strzęp czy 

kolorowa impresja
34

.   

 Łukasz Pieprzyk uważa, że Wartością artystyczną dzieła niekoniecznie musi być stricte 

jego nowoczesność. Jeśli jednak twórca potrzebuje takich poszukiwań, bliska współpraca                     

z wykonawcą wydaje się być nieodzowna.
35

 Z drugiej zaś strony powinienem tu przytoczyć 

wypowiedź Pani Profesor Zawadzkiej-Gołosz, która na moje  pytanie: Czy nie uważa Pani, że  

drogą dla młodych kompozytorów jest współpraca z instrumentalistami? odpowiedziała  

Jedną z dróg, tak, oczywiście jest współpraca z instrumentalistami, najlepiej                              

z doświadczonymi, którzy z niejednego pieca chleb jedli. A co do obiegowego myślenia             

o twórcy „za wszelką cenę” próbującego wprowadzić coś nowego, to należałoby zdać sobie 

sprawę z tego, że to nie „wszelka cena” popycha twórcę do odkryć (ona bywa czasem 

wysoka), tylko jego natura, jakaś genetyka. Kompozytor jakoś „tak ma”, że  idąc na spacer 

np. jego oko widzi narracyjne światłocienie, jego ucho słyszy sekwencje  szelestu liści (potem 

nie śpi, bo ucho i oko to przetwarzają), gdy inni w tym samym czasie po prostu idą drogą na 

spacer.  Albo się jest kompozytorem i się szuka, stwarza, czasem miota, bo się musi, jakaś siła 

do tego popycha, albo się tym kompozytorem nie jest i ma się święty spokój. 

 

 

 Grając głównie utwory z literatury klasycznej wydaje mi się, że zamykamy się na to co 

nas otacza. Uświadomiłem sobie to podczas pracy nad utworem Teatr Ubogi i TReM, kiedy to 

kompozytorki "otworzyły mi uszy" na to czego nie słyszę i nie zauważam. Czasami to co 

wydawało się w moim odczuciu najważniejsze, okazywało się rzeczą drugoplanową. Nie 

chodzi tu tylko o dźwięki wydobywane z instrumentów, ale o przesłanie. Czasami tak nad 

wyraz prosty element jak przemieszczanie pomiędzy instrumentami było znaczące. W Teatrze 

ubogim miało to największe znaczenie, bo jak sam tytuł wskazuje jest to teatr. Teatr muzyki, 

dźwięku, barwy i instrumentalisty. Wracając do umiejętności słuchania, często odrzucane 

przez nas dźwięki dla innych stają się inspiracją i pomysłem na nowe brzmienie kompozycji.  

 

 

 

                                                 
34 Ruch Muzyczny, nr 23, 1986r 
35 Wywiad z Łukaszem Pieprzykiem , aneks 
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 Muzyka współczesna niesie wartości i efekty, które dla wielu ludzi są nie do przyjęcia. 

Myślę, że idealnym podsumowaniem tego rozdziału, zagadnienia słyszenia, poszukiwania, 

tworzenia za wszelką cenę czegoś nowego będzie zacytowanie credo prof. Grażyny 

Pstrokońskiej-Nawratil:  

 

 

"Być kompozytorem 

to niekoniecznie eksperymentować 

to nie lękać się wzruszeń 

to zamieszać się w przygodę swego czasu 

to docenić rolę kosza na śmieci 

- im szybciej tym lepiej 

to odczuwać współczesność w tradycji i tradycję 

- we współczesności 

to być obiektywnym dla swego subiektywizmu 

to pazernie pogłębiać wiedzę, doświadczenie i siebie 

to adaptować sztukę innych nie wykradając jej 

to pamiętać, że "nikt nie zna wszystkich kolorów, 

bo każdy człowiek wymyśla nowe" (Apollinaire) 

i że "geniusz to dzieciństwo odnalezione świadomie" (Baudelaire) 

to wreszcie - bezustannie szukać, szukać i być może 

Odnaleźć Siebie"
36

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
36 M.Mikulska, Nowe pokolenie kompozytorów polskich, "Ruch Muzyczny" 1979 nr 9, s.6 
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Rozdział 4  

Aluphone, Hang, Waterphone  - nowatorskie instrumenty wykorzystane             

w pracy doktorskiej - historia powstania, budowa. 

 

 Z racji braku polskiej literatury na temat wykorzystanych w pracy doktorskiej nowych 

instrumentów postanowiłem dokonać przekładów z języka angielskiego dotyczących ich 

materiałów źródłowych. 

 

4.1 Aluphone 

 

 W 2011 roku Michael Hansen, właściciel odlewni aluminium wraz z muzykiem 

(perkusistą, kompozytorem) Kai’em Stensgaard opracowali nowy i unikalny instrument 

muzyczny. Instrument posiadał standardową chromatyczną klawiaturę, przeznaczoną do gry 

pałkami, składającą się z odlewanych z aluminium dzwonków.  Wykorzystane w aluphon'ie 

dzwonki były pierwotnie nasadkami, nakładanymi na czubek słupów ogrodzeniowych w celu 

ich ochrony. 

 Pomysł narodził się na wystawie przemysłowej, na której Michael prezentował swoje 

ogrodzeniowe nasadki, a Kai występował z grupą Stamp wzorującą się na grupie Stomp. 

Wszystkie pokazy grupy Stamp przyciągają uwagę widzów, dlatego też Michael zapytał Kai, 

czy mógłby użyć jego produktu w swoim show. Kai wykorzystał nasadki w najbliższym 

pokazie, ponieważ był urzeczony brzmieniem, wydawanym przez te przedmioty. Od razu 

spytał o możliwość dostrojenia ich do różnych wysokości. Michael był gotów spróbować          

i rozpoczął eksperymentowanie w swojej odlewni z czapeczkami, używając tokarki i organów 

elektrycznych. Wynik był doskonały, co zapoczątkowało ich współpracę. Michael i Kai 

założyli wspólnie firmę o nazwie Aluphone, która jest równocześnie nazwą nowego 

instrumentu muzycznego.
37

 

 

4.2 Hang 

 

 W maju 1993 roku PANArt Steelpan-Manufactur AG założona przez Felixa Röhnera           

i czterech członków steel band'u Bernese Oil Company, oficjalnie została zarejestrowana               

w rejestrze handlowym. Do firmy w sierpniu 1995 roku dołączyła Sabina Schärer. Firma 

mieściła się i istnieje nadal w Szwajcarii w Bernie. PANart widział się jako firma 

zabezpieczająca liczne zespoły grające na steel drum
38

 (steel bandy), które potrzebują dobrego 

i stabilnego (utrzymującego dźwięk) steelpans (steel drum) oraz potrzebują profesjonalnego 

serwisu umożliwiającego naprawę instrumentu. 

                                                 
37 http://www.aluphone.com/Aluphone-info/Aluphone-Story.aspx - tłumaczenie własne 
38 Steel drum - znany też jako steel pan. Instrument powstał na Trynidadzie ok.1930r. i używany był w charakterze metalofonu 

w pochodach karnawałowych. Wyprodukowany jest z pustej beczki po oleju napędowym, odwróconej do góry dnem, od 

spodu otwarta. Na denku beczki znajdują się wypłaszczenia, które po przez uderzenie pałką wydają odpowiednie 

wysokości dźwięków. Instrument często kojarzony z zespołami pod nazwą steel bands.   
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          STEEL DRUM
39

        STEEL BAND 

 

 Od samego początku PANArt wiele inwestował w badania nad różnymi rodzajami 

metali, sposobami ich przetwarzania i zróżnicowanych technologii jego obróbki                        

i kształtowania. Pierwsza surowa forma, późniejszego hang'a, została przetestowana we 

wrześniu 1995 roku. Mechanicznie utworzona głęboka forma (wyglądająca jak WOK do 

gotowania) z kompozytu została nazwana pang. W zasadzie pang było określeniem 

dotyczącym materiału z jakiego został wyprodukowany instrument. Pang metal - jest 

specyficznie obrobionym metalem, a dokładnie stalową blachą wzmocnioną azotem. 

Następstwem powstania pang było powstanie takich instrumentów jak: ping, peng, pong, 

pung, pang bells, orage i tubal. Takim sposobem powstała grupa instrumentów o nazwie pang 

instruments. 

 
Ping, peng, pong to steelpan'y (steel drum'y - po lewej i prawej stronie zdjęcia). Pung to gong (na środku w tyle 

zdjęcia), tubal wygląda jak gamelan (w środu i z tyłu zdjęcia), pangglocke wygląda jak dzwony (po prawej 

stronie  w tyle zdjęcia, a orage wygląda jak talerze (po lewej stronie w tyle zdjęcia).
40

 

                                                 
39http://www.google.pl/imgres?imgurl=http://www.shannonthunderbird.com/steel%252520pan%252520carribean.jpg&imgref

url=http://pixgood.com/steel-drum-

instrument.html&h=340&w=340&tbnid=BBUAfsMJXsqYqM:&zoom=1&docid=hA6nK7MAaqz7iM&ei=I6AeVYeRAo

aasAGZhITwBw&tbm=isch&ved=0CFQQMygrMCs 
40 fotografia i opis http://www.hangblog.org/panart/Paper-Hang-2007.pdf - tłumaczenie własne 
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 PANArt natychmiast odrzucił tradycyjną metodę obróbki metalu i skupił się na rozwoju 

metody tworzącej pang materiał.  Zaraz po tym narodził się hang jako ostatni instrument          

z rodziny pang.  

 

 

PROTOTYP - LISTOPAD 1999r.
41

 

  

  

 W 2000 roku grupa instrumentów pang wraz z kompletnym zakresem dźwiękowym 

została zaprezentowana na specjalnym Show Exempla podczas międzynarodowych targów                      

w Monachium - International Trade Fair in Munich i otrzymał Bavarian State Award za 

szczególne osiągnięcie techniczne. 

 

 W 2001 roku PANArt przedstawił nowo opracowany hang na targach we Frankfurcie - 

Frankfurt Music Fair. Od tego momentu cała praca firmy skupiła się wokół tego instrumentu.     

To był też powód, dla którego firma zmieniła nazwę na PANArt Hang Manufacturing Ltd. 

(2003r.) W ciągu kilku lat zostało wyprodukowane 7000 egzemplarzy. Nie były one wstanie 

zaspokoić szybko rosnącego popytu i zachwytu instrumentem. W 2006 roku firma wstrzymała 

sprzedaż i dystrybucję do sklepów i rozpoczęła sprzedaż indywidualną. Celem właścicieli 

było, aby na instrumencie grali profesjonalni muzycy. W 2007 roku cena instrumentu 

osiągnęła absurdalny poziom (przy odsprzedaży), co wpłynęło na decyzję firmy, że 

postanowiła sporządzać umowy dla nabywców instrumentu z zastrzeżeniem, że nie będą oni 

odsprzedawać instrumentu z zyskiem. W 2010 roku instrument przestał być strojony 

tradycyjnie (440Hz) przy pomocy urządzeń. Dziś Free Integral Hang jest strojony 

indywidualnie, dla każdego egzemplarza. 

 

 

 

 

                                                 
41 fotografia http://en.wikipedia.org/wiki/Hang_%28instrument%29 
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BUDOWA I RODZAJE HANG DRUM 

 

 Hang - w dialekcie  berneńskim oznacza dłoń. Instrument złożony jest jakby z dwóch 

steel drum'ów. Nadaje to instrumentowi większy rezonans i wybrzmienie (poprzez utworzenie 

pudła rezonansowego). Górna część posiada siedem bądź osiem pól, które tworzą „krąg 

brzmienia” (skalę), oraz centralny punkt który swoim brzmieniem przypomina gong. Punkt 

ten nazwany jest ding. Dolna część posiada otwór o średnicy około 15 cm, który nazwany jest 

gu. Instrument ze względu na swoją budowę, skalę jak i wysokość głównego dźwięku ding 

posiada różne rodzaje: 

 

First generation 

 Oferowana w latach 2001-05 pierwsza generacja hang była strojona w wielu skalach. 

Twórcy oparli się na starych skalach jak: Aeolian, Ake Bono, Hijaz, Melog, Pygmy, Zhi Diao  

i wiele innych. Od 2001 do 2004 roku każdy hang posiadał 8-śmio stopniową skalę później 

także siedmio stopniową. Większość modeli, w tych latach, opierała się o skalę posiadające 

dźwięk centralny ding - A, G lub F. Później (okres nie podany) pojawiły się instrumenty 

posiadające dźwięk ding As, E, B lub Fis. Były to jednak pojedyncze egzemplarze. 

 

Low hang  

 W 2005 roku PANArt postanowił obniżyć dźwięki hang (obniżenie rejestru instrumentu) 

co zaowocowało powstaniem low hang. Ta wersja oferowana była w kombinacji siedmio-         

i ośmiodźwiękowej, w skalach, opartych o dźwięk ding - F. 

 

Second generation  

 Wiosną 2006 roku twórcy hang przedstawili nową, drugą, generację. Instrument ten 

posiadał miedzianą powłokę na całej powierzchni, a także pierścień miedziany wokół obwodu. 

Twórcy odeszli od wieloskalowości i skupili się na strukturach opartych o ding - D. 

Instrument posiadał tylko jedną siedmio stopniową skalę (za wyjątkiem kilku egzemplarzy 

ośmiostopniowych). 

 W 2007 roku, druga generacja instrumentów, została poprawiona o kilka elementów 

ułatwiających grę. Wszystkie "pola dźwiękowe" zostały ustawione pod większym kątem 

nachylenia względem krawędzi instrumentu a środkowym dźwiękiem ding.   

 

Integral hang 

 Wiosną 2008 roku firma ogłosiła nową wersję - integral hang. Ten model występował 

tylko w jednej siedmio stopniowej skali. W modelu został poprawiony otwór gu (otwór na 

spodzie instrumentu). Nadano mu nieznacznie bardziej owalny kształt, co poprawiło 

wybrzmienie niektórych dźwięków. Także główny dźwięk ding, na dźwięku - D został 

poprawiony. Wykonany jest z mosiądzu. 
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Free integral hang 

 Model ten jest dostępny od kwietnia 2010 roku. W porównaniu do swojego poprzednika, 

free integral hang dysponuje kilkoma zmianami konstrukcyjnymi. Przede wszystkim nie 

posiada już mosiężnego pierścienia wokół krawędzi pomiędzy ding i gu, oraz kopuły ding  

pokrytej mosiądzem. Free integral hang są dostrajane bez użycia urządzeń do strojenia. 

Wszystkie skale instrumentu oscylują wokół ding - D, a pozostałe dźwięki odpowiadają tym 

co w integral hang. 

 

 

 

 

RODZAJE HANG
42

 

 

 

 

    

             FREE INTEGRAL HANG
43

       INSTRUMENT W TRAKCIE OBRÓBKI
44

 

 

 

                                                 
42 fotografia http://en.wikipedia.org/wiki/Hang_%28instrument%29 
43 fotografia http://www.hangblog.org/panart/Booklet_englisch_GzD1.pdf 
44 fotografia http://www.hangblog.org/panart/Booklet_englisch_GzD1.pdf 
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GUDU HANG
45

 

 

 W latach 2004-2007 został wprowadzony gudu hang, jako instrument nawiązujący do                      

instrumentów orientalnych. Jest on odwrócony, posiada otwór gu na szczycie oraz du z boku. 

Instrument jak i jego nazwa są niewątpliwie wzorowane na instrumencie udu (afrykański 

instrument perkusyjny stworzony przez plemiona nigeryjskie). 

 

 

UDU
46

 

 

 

 

                                                 
45 fotografia http://www.hangblog.org/panart/Booklet_englisch_GzD1.pdf 
46fotografia 

https://www.google.pl/search?q=udu&es_sm=93&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ei=Qmz3VOCiEoKMaPzGgvgL&ved=0

CAcQ_AUoAQ&biw=1366&bih=624#imgdii=_&imgrc=q6ebJoqivMQH5M%253A%3BmFA2plGbU1ytMM%3Bhttp%253

A%252F%252Fmedia.fmicdirect.com%252Flp%252Fimages%252Fproducts%252Fpercussion%252F5550067834_frt_wlg_0

01.jpg%3Bhttp%253A%252F%252Fwww.handpan.org%252Fforum%252Fviewtopic.php%253Ff%253D11%2526t%253D99

51%3B657%3B972 

fotografia 

https://www.google.pl/search?q=udu&es_sm=93&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ei=Qmz3VOCiEoKMaPzGgvgL&ved=0

CAcQ_AUoAQ&biw=1366&bih=624#imgdii=_&imgrc=gTvccqqxt_tBAM%253A%3BWyfXZo8nqIuq7M%3Bhttp%253A

%252F%252Fwww.tamtam.hu%252Fweb%252Fmusicworld.nsf%252F0%252FC68773F7002BB2D5C1257A83003174FF%

252F%2524FILE%252FLP1400-

UT.jpg%3Bhttp%253A%252F%252Fwww.tamtam.hu%252Fweb%252Fmusicworld.nsf%252Fwebaruhaz%253FOpenForm

%2526sid%253D%2526tkat%253D%2525C3%25259Ct%2525C5%252591hangszerek%2526alkat%253DUdu%3B980%3B4
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4.3 Waterphone 

 Richard Waters, twórca instrumentu, wspomina: 

Kiedy studiowałem w California College of Arts & Crafts (1963/65) został mi przedstawiony 

niesamowity instrument muzyczny zwany Tibetan Water Drum (Tybetański Bęben Wodny). Był 

to instrument okrągły, lekko spłaszczony, wykonany z brązu z otworem u góry. Ten bęben został 

zaprojektowany w taki sposób, że w momencie uderzenia palcami lub dłonią w górną 

powierzchnię, i wprowadzenie go w delikatne kołysanie, niewielka ilość wody umieszczona         

w jego środku wytworzy echo i wygięcie brzmiącego tonu. Dane mi było spędzić tylko kilka 

godzin grając na tym instrumencie lecz wystarczyło to bym był pod wielkim wrażeniem. Nigdy 

wcześniej nie widziałem nic podobnego. Kilka lat później podczas parady Haight Asbury 

(1968) usłyszałem pierwszą kalimbę (African Thumb Piano). Dźwięki jakie wydobywał ten 

mały instrument były niesamowite i zaskakujące. W tym czasie zajmowałem się malarstwem 

oraz rzeźbą kinetyczną. Niektóre z moich rzeźb nawet wydobywały dźwięki. Wspomniałem        

o kalimbie ponieważ zacząłem w tym okresie tworzyć coś co nazwałem American Thumb 

Piano. Była to ocynowana puszka z przylutowanym do jej krawędzi prętem z brązu. Brzmiał on 

bardzo podobnie do African Thumb Piano, wymagał tylko obracania wokół własnej osi w celu 

gry na wszystkich prętach. Jednak ten instrument okazał się prymitywny i do wyrzucenia, 

ponieważ puszki ulegały zniszczeniu, a pręty po prostu się urywały. Stworzyłem ten instrument 

chyba we wszystkich kombinacjach jakie były możliwe. Zaowocowało to zmianą pudła 

rezonansowego, z puszki na kołpaki samochodowe (amerykańskie, czyli z blachy)                      

i emaliowane salaterki. Technika gry na instrumencie także uległa zmianie, co było wynikiem 

wyprodukowania pałek przystosowanych właśnie do niego.  

Jeden z tych instrumentów pokazałem wówczas mojemu przyjacielowi Lee Charltonowi, 

perkusiście jazzowemu. W jego studio rozpoczęliśmy grę na instrumencie. Wlaliśmy niewielką 

ilość wody do rezonatora oraz posmarowaliśmy pręty kalafonią do smyczków. To był pierwszy 

Waterphone, który Lee wciąż posiada w San Rosa w Kalifornii. Od razu zacząłem pracować 

nad procesem patentowym, który okazał się długą i kosztowną drogą. 

Niedługo po tym, w 1969 roku, stworzyliśmy zespół o nazwie Gravity Adjusters Expansion 

Band, który rozpoczął wykonywanie muzyki swobodnej, eksperymentalnej wykorzystując moje 

dźwiękowe pomysły oraz wszelkie dziwactwa zgromadzone przez Lee. Wykorzystywaliśmy 

także instrumenty konwencjonalne w niekonwencjonalny sposób. Często wykorzystywaliśmy 

niecodzienne instrumentarium z całego świata. Ważną kwestią było to, że zespół był otwarty 

dla nowych muzyków, którzy chcą eksperymentować z brzmieniem. Kilku muzyków zaczęło 

interesować się zakupem nowo wynalezionego Waterphone. Shelly Manne i Emil Richards byli 

pierwsi, którzy przylecieli z Los Angeles, aby wziąć udział w naszych sesjach muzycznych. 

Każdy z nich po tym wszystkim zakupił po kilka instrumentów. Ta przygoda zaowocowała 

zaproszeniem mnie przez Emila do Los Angeles. Powodem było zainteresowanie wśród jego 

znajomych tym co robiłem. Zapakowałem więc vana rzeźbami dźwiękowymi i instrumentami      

i pojechałem do Los Angeles. Wszystkie instrumenty sprzedałem w przeciągu jednego 
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tygodnia. Zarobiłem więcej pieniędzy w ten jeden tydzień, niż jako malarz przez ostatni rok, co 

sugerował, i słusznie, że czas najwyższy dokonać zmiany zawodu i kariery. Rozpocząłem zatem 

sprzedaż moich wynalazków w galeriach sztuki, muzeach i sklepach muzycznych. Nie trzeba 

było jednak dugo czekać, aby rozpoczęły się problemy z fałszerzami, którzy zaczęli podrabiać 

moje produkty, zwłaszcza w Los Angeles i Nowym Jorku. Co prawda miałem w tym czasie 

nadany numer patentowy, ale nie wystarczająco dużo pieniędzy, by odnaleźć ludzi, którzy 

próbują wykraść mój pomysł i mnie pogrążyć. Zdałem sobie sprawę, że muszę szybko 

unowocześnić swoje instrumenty z nadzieją, że ten proces przyhamuje fałszerzy. Umieściłem 

we wszystkich sklepach muzycznych informację o tym, że sprzedaż podróbek Waterphone jest 

w świetle prawa przestępstwem.  

Zintensyfikowałem badania nad materiałem użytym do instrumentu i zadecydowałem, że stal 

nierdzewna będzie najlepszym rozwiązaniem. Podczas pracy, jak to w nowościach, 

napotkaliśmy na wiele problemów, których wyeliminowanie wymagało czasu. W końcu 

rozpoczęliśmy produkcję wszystkich rezonatorów ze stali nierdzewnej oraz wszystkich 

dodatkowych elementów z brązu. Sprawiło to, że fałszerzom było dużo trudniej podrobić mój 

instrument, a ja miałem więcej czasu na to, by przyjrzeć się podróbkom i stwierdzić czy brzmią 

i czy są tak dobre jak mój. 

Przez lata zmieniał się sposób wytwarzania stali nierdzewnej przez moich dostawców co 

spowodowało, że od czasu do czasu modele mojego instrumentu różniły się od siebie, 

kształtem, wielkością i dźwiękiem.  Kiedyś wpadłem na pomysł, by zrobić mały Waterphone, 

lecz szybko zaniechałem jego produkcji – był za mało dźwięczny. Standardowy Watephone 

także przeszedł kilka zmian ze względu na stosowanie różnych typów dolnych misek. Model 

WRFB (wide range/flat bottom) czyli model o szerokim zakresie i płaskim dnie został 

zastąpiony Waterphone Ultralight. Oba modele jednak zostały wycofane ze względu na 

budowę z bardzo cienkiej stali, która ulegała zniekształceniom. 

W latach 80-tych Waterphone Bass został wyprodukowany z bardzo cienkiej stali nierdzewnej 

wziętej z dna od garnka, niestety taki materiał jest już niedostępny. Okazał się jednak zbyt 

lekki i mało trwały. Dzisiaj Whaler, Bass i MegaBass Waterphone wykonane są z podobnych 

garnków lecz o większej średnicy. Są one grubsze i wykonane z bardziej wytrzymałej stali co 

owocuje dłuższym wybrzmieniem, wolumenem brzmieniowym i szlachetniejszym dźwiękiem,       

z niewielką ilością zniekształceń. 

Owe trzy modele (Whaler, Bass i MegaBass) posiadają także właściwość ponownego 

wzmocnienia, tzw. sympathies (sprzężenia) pomiędzy prętami tonalnymi (tzw. Power Rods - 

„pręty mocy”) i talerzami tworzącymi podstawę. Trudno opisać rodzaj wydawanego przez nie 

dźwięku – ciężkie nabrzmiewanie tonów może być podstawowe lub harmoniczne.  

 

W świecie dźwięków obowiązuje zasada: większe jest lepsze. Talerzowe podstawy o większej 

średnicy mogą oferować znacznie więcej- jeśli chodzi o różnorodność dźwięków, czas 

wybrzmiewania i tzw. sympathies, natomiast standardowe, chociaż ich dźwięk jest słodki, nie 
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potrafią ponownie wzmacniać niskich tonów, a więc mają ograniczony zakres. Oba 

instrumenty produkują bardzo szeroką gamę harmoniczną, ale większy posiada szerszą skalę 

interwałów, więcej skal i więcej wariacji. 

 

Generatory dźwięku wirowego (RSG, Revolving Sound Generators) to wielkie Waterphones, 

umieszczone na obrotowym sworzniu lub zawieszone. Rezonatory mają taki sam rozmiar jak 

MegaBass, ale mają znacznie dłuższe pręty oraz drugi rząd prętów, wychodzących z dna 

talerzowej podstawy. Są to produkty uboczne moich doświadczeń z okresu, gdy tworzyłem 

rzeźby kinetyczne, skrzyżowane z Waterphone. Są one dość masywne, więc przy grze dobrze 

jest umieścić go na umożliwiającym poruszanie trzpieniu lub zawiesić.  

 

Wciąż szukam nowych materiałów. Okazjonalnie znajdę jeden albo dwa rodzaje rezonatorów, 

które wykorzystam w specjalnym instrumencie jak RSG. Od 30 lat pracuję z metalami 

egzotycznymi, które uważam za najlepsze. Spodziewam się, że Waterphone zawsze będzie 

ewoluował i będę szukał sposobów na aktualizację nowych modeli.
47

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
47 http://www.waterphone.com/story.php - tłumaczenie własne 
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Podsumowanie 

 

 W pracy doktorskiej została poruszona problematyka dotycząca współczesnych 

kompozycji, ich wykonawstwa oraz rola instrumentalisty i jego wkładu w proces powstawania 

utworu. Zostało również udowodnione jak wiele można osiągnąć wspólnym działaniem 

(kompozytor - instrumentalista), dzięki wzajemnej inspiracji i wymianie doświadczeń, 

osiągnięć, pomysłów. Z takiej relacji czerpią obie strony. 

 

 Instrumentaliści są w stanie uświadomić kompozytorom wiele kwestii dotyczących 

wykonawstwa jak: notacja, specyfika instrumentu, możliwości wydobycia dźwięku, dobór 

pałek  i wiele innych, na temat których brakuje wciąż aktualnych publikacji (w Polsce). 

Kompozytorzy, natomiast, są w stanie ukazać swój świat i specyficzny sposób patrzenia na 

dzieło, na jego sferę estetyczną. Pomaga to niejednokrotnie wykonawcom właściwie 

zrozumieć i wykonać utwór. Częste dylematy i pytania po co to grać? o co w tym chodzi?        

w wyniku takich rozmów stają się w wielu przypadkach bezzasadne. 

  

 Istotnym w pracy było przedstawienie nowych kompozycji czwórki kompozytorów, 

reprezentujących dwa pokolenia (średnie i młode). W zróżnicowanych pod każdym względem 

kompozycjach zostały wykorzystane nowe instrumenty. Aby je zastosować musiałem poznać 

ich budowę, możliwości oraz opanować technikę gry, co wymagało wielkiego nakładu pracy - 

szczególnie w przypadku instrumentów hang i waterphone. Efektem dodatkowym było 

opracowanie, w języku polskim, materiałów dotyczących historii powstania i budowy tych 

instrumentów. Problematyka techniki gry została szczegółowo przedstawiona w opisach pracy 

nad utworem. Nowopowstałe utwory, z całkowitej lub częściowej mojej inspiracji, zostały 

zrealizowane w symbiozie kompozytorów i wykonawców. Wydaje się, że taka praca nad 

dziełem od momentu rodzącego się pomysłu, aż do jego pierwszego wykonania przynosi 

najlepsze efekty. Dzięki niej instrumentalista uzyskuje swobodę wykonawczą i pewność, że 

odpowiednio przekazał zamysł kompozytora. Nie można zapomnieć o tym, że my muzycy 

przenosimy wyobraźnię kompozytora w świat rzeczywisty. Cała sztuka polega na tym, żeby 

zrobić to właściwie. 

 

 Badaniami nad improwizacją udowodniłem jak duże znaczenie ma wiedza, umiejętności     

i wszechstronność muzyka-wykonawcy-improwizatora.  

 

 Na pytanie skierowane do kompozytorów - kto jest twórcą dzieła, aleatorycznego, 

improwizowanego - nie ma jednoznacznej odpowiedzi. Jest ona sprawą absolutnie osobistą          

i indywidualną każdego z nich. Osobiście uważam, po zgłębieniu tematu, że wykonawcy nie 

można traktować jako wyłącznego twórcy utworów aleatorycznych, improwizowanych, 

graficznych - jak pierwotnie zakładałem. 
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 Współczesna literatura stawia przed perkusistami coraz trudniejsze wyzwania. Aby im 

sprostać nie można być tylko sprawnym technicznie. Dziś to za mało, bowiem  kompozytorzy 

są coraz bardziej wymagający. Współczesny perkusista musi być instrumentalistą 

wszechstronnym, musi czuć się swobodnie w każdej stylistyce wiedząc, że wymaga się od 

niego znajomości muzyki całego świata, otwartego umysłu i kreatywności (np. wprowadzanie 

nowych instrumentów). Profesjonalista nie może sobie pozwolić na prymitywne odgrywanie 

nut. Brak takiej wiedzy i swobody może spowodować pewne ograniczenia dla kompozytora.                      

Obecnie oryginalność, profesjonalizm i duża wiedza są wizytówką czynnego, aktywnego 

muzyka. 

 

 Podsumowując uważam, że ścisła współpraca z kompozytorem jest nieodzownym 

elementem świadczącym tak o profesjonalizmie kompozytora jak i instrumentalisty, 

poruszających się w obrębie muzyki współczesnej. Ich wzajemna inspiracja i chęć współpracy, 

przynosi wiele ciekawych i cennych osiągnięć. Jeśli zatem świat muzyki tak wiele osiągnął 

dzięki tej współpracy czy warto tego zaniechać, czy z powodu rozwoju techniki (jak 

muzyczne programy komputerowe ze "sztucznymi brzmieniami") warto z niej rezygnować? 

To właśnie przez "sztuczną muzykę" uszy ludzi młodych są coraz mniej wrażliwe na 

otaczające ich dźwięki. Mając coraz słabszy słuch nie są w stanie odróżnić prawdziwego 

instrumentu od sztucznego. Problem najlepiej obrazuje dzisiejsza muzyka pop-kultury, gdzie 

rzadko płyty nagrywa "żywy" muzyk. Takie działanie (niestety!) prowadzi do wyeliminowania 

"muzyka z muzyki". Można mieć jedynie nadzieję, że nie dotknie to muzyki klasycznej, 

jazzowej czy współczesnej. Dopóki elektronika i wszystkie współczesne wynalazki pomagają 

nam tworzyć coraz ciekawszą muzykę to dobrze, ale gdy zastępują muzyków i pozbawiają 

muzykę indywidualności odtwórcy... to daje do myślenia.   

 

 Rolą wykształconych muzyków jest tworzenie muzyki prawdziwej, na prawdziwych 

instrumentach, z wykorzystaniem coraz większych możliwości człowieka. Nie poddawanie się 

prostackiej muzyce powszechnej. Chyba, że za kilkadziesiąt lat chcemy czytać w encyklopedii     

o postaciach "muzyk" i "kompozytor" jak o reliktach przeszłości.   
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ukończyła z wyróżnieniem dwa kierunki studiów - Teorię Muzyki i Kompozycję (w klasie 

Krystyny Moszumańskiej-Nazar). W latach 1986-87 uzupełniała studia kompozycji, 

instrumentacji i muzyki elektroakustycznej w Folkwang Hochschule für  Musik, Theater und 

Tanz w Essen-Werden (Niemcy) pod kierunkiem Wolfganga Hufschmidta i Nikolausa 

A.Hubera. Od skomponowania w 1986 roku (zamówionego przez Józefa Patkowskiego) 

Girare na perkusję i taśmę - utworu elektroakustycznego reprezentującego w 1986 roku II 

Program Polskiego Radia na Trybunie UNESCO - rozwinęła się Jej współpraca                        

z Eksperymentalnym Studiem Polskiego Radia w Warszawie i Studiem Elektronicznym 

krakowskiej Akademii Muzycznej, co zaowocowało twórczością w zakresie muzyki elektro-

akustycznej. Utwór Girare na perkusję i taśmę (napisany dla Jana Pilcha) został wykonany 

ponad 25 razy, utwór na obój i taśmę napisana dla Kazimierza Dawidka – Glissando miał 

ok.30 wykonań. 

 Obecnie skoncentrowana jest w większej mierze na twórczości czysto instrumentalnej 

rozwijając zainteresowania własną koncepcją „harmonii barw” i przestrzennym aspektem 

narracji muzycznej. Eksploracja własnej idei prowadzenia narracji muzycznej „w głąb obrazu 

dźwiękowego” stanowi ciągle dla niej aktualne dziś zagadnienie. W refleksji twórczej                   

i analitycznej poważne, ciągle badawcze odniesienie zajmuje twórczość Witolda 

Lutosławskiego, zwłaszcza technika komponowania percepcji (opublikowane artykuły).         

W latach 1983-86 brała kilkakrotnie udział w Międzynarodowych Kursach dla Młodych 

Kompozytorów w Kazimierzu Dolnym nad Wisłą, podczas których miała okazję 

współpracować m.in. z W. Lutosławskim, I. Xenakisem, W. Szalonkiem, M. Shinohara, F.B. 

Mache. W jej dorobku twórczym znajdują się utwory kameralne, symfoniczne                           

i elektroakustyczne, które wykonywane były wielokrotnie w kraju i za granicą (Belgia, 

Holandia, Finlandia, Norwegia, Japonia, Niemcy, Austria, Francja, Rosja, Słowacja, Czechy, 

Chiny, Ukraina). 

 Od ukończenia studiów pracuje w Akademii Muzycznej w Krakowie. Od roku 2003 

prowadzi klasę kompozycji. W latach 2005-2012 pełniła funkcję dyrektora Instytutu 

Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki, od roku 2005 jest kierownikiem Zespołu Harmonii      

i Kontrapunktu w Katedrze Kompozycji. 

Na podstawie informacji od kompozytorki. 

 

Łukasz Pieprzyk - urodzony w Katowicach (9 marca 1985r), kompozytor, producent, video-

art maker. W latach 2004-2009 studiował kompozycję w klasie prof. Zbigniewa Bujarskiego             

w Akademii Muzycznej w Krakowie, uzyskując dyplom z wyróżnieniem. Ponadto kształcił się      

w działającym w krakowskiej uczelni Studiu Muzyki Elektroakustycznej u prof. Marka 

Chołoniewskiego. Jego dyplomowy utwór My Passion na chór, orkiestrę, wideo i elektronikę 

został wykonany przez ponad 120-osobowy zespół 17 maja 2009 roku w Filharmonii 
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Krakowskiej. W latach 2009-12 odbył 3-letnie studia doktoranckie pod kierunkiem prof. 

Krzysztofa Pendereckiego. Brał udział w licznych kursach i warsztatach kompozytorskich 

prowadzonych przez: Pera Nørgårda, Kaiję Saariaho, Alvina Luciera, Philla Niblocka, Mike’a 

Pattersona, Dietera Macka, Martę Ptaszyńską i Richarda Boulangera. W roku 2011 ukończył 

Podyplomowe Studia Muzyki Filmowej i Teatralnej w Łodzi. Dwukrotnie laureat II nagrody       

w Konkursach Kompozytorskich „Patri Patriae” w Katowicach, których przewodniczącym 

jury był Wojciech Kilar (w 2002 roku za Hymn for string orchestra i w 2006 za utwór 

elektroniczny Entropy). W 2010 roku otrzymał  Nagrodę Publiczności za utwór Szarże na ork. 

symf., w konkursie „Wawel: Musica Festiva”, z okazji 600-lecia Bitwy pod Grunwaldem. 

Jego kompozycje były wykonywane m.in. w Krakowie - podczas Międzynarodowego 

Festiwalu Muzyki Nowej, Polsko-Amerykańskiego Festiwalu Muzyki Elektroakustycznej, 

Festiwalu Muzyki Polskiej; w Łodzi – w ramach koncertów festiwalu „Musica Moderna”; we 

Wrocławiu – podczas Festiwalu Muzyki Polskiej „Musica Polonica Nova” oraz w Katowicach                    

i Warszawie, a także za granicą: w Stanach Zjednoczonych (Chicago i Nowy Jork), Rumunii 

(Sibiu), Czechach (Ostrawa i Praga), Niemczech (Trebnitz), Włoszech (CastelfrancoVeneto). 

W maju 2010 roku uczestniczył w warsztatach ASCAP/NYU Film Scoring Workshop 2010 w 

Nowym Jorku, podczas których napisał muzykę do fragmentu filmu Serenity, który został 

wykonany pod dyrekcją Marka Snow i nagrany przez Tima Starnesa. W sierpniu 2013 roku 

Łukasz Pieprzyk znalazł się w gronie finalistów „Transatlantyk Fim Music Competition 

2013”, gdzie zdobył III Nagrodę oraz Nagrodę Specjalną Sony/ATV. We wrześniu 2013 roku 

zdobył III miejsce w międzynarodowym konkursie kompozytorskim Festiwalu Muzyki 

Filmowej - Young Talent Award. Łukasz Pieprzyk komponuje również muzykę filmową. 

Wśród jego dokonań wymienić można m.in. Sonderaktion Krakau (TVP), Circus Maximus 

(reż. Bartek Kulas), Art of Freedom (reż. Marek Kłosowicz, Wojciech Słota), Kamil Stoch. 

Droga do zwycięstwa (Lotos). Aktualnie kompozytor ukończył pracę nad swoim doktoratem – 

własnym filmem z własną muzyką. 

Na podstawie informacji od kompozytora. 

 

Magdalena Długosz - urodzona w Krakowie (23 marca 1954r); w tym mieście żyje i pracuje . 

Tu ukończyła studia kompozytorskie w klasie prof . Krystyny Moszumańskej -Nazar i teorię 

muzyki pod kierunkiem prof. Józefa Patkowskiego w Akademii Muzycznej. Tu ukształtowała 

swą artystyczną osobowość i wypracowała własną stylistykę, którą wyróżnia wierność idei 

nadrzędnej, jaką jest łączenie świata muzyki instrumentalnej ze światem muzyki 

elektroakustycznej. Toteż praca twórcza Magdaleny Długosz nieodłącznie związana jest               

z polskimi i europejskimi centrami muzyki komputerowej. Jej kompozycje powstawały            

w SME przy macierzystej Uczelni, w SEPR w Warszawie (m.in. Mictlan I - wyróżniony na III 

Międzynarodowej Trybunie Muzyki Elektroakustycznej w Oslo - TaBar, TaBaMa), w EMS          

w Sztokholmie (Pulsacje), w CECM przy Radio Bratysława (U źródła ). Aktywnie 

współpracuje również z centrami muzyki elektroakustycznej we Francji. Dla Studio GRAME 

w Lyon zrealizowała Lenyon oraz Océan Cité, dla IMEB w Bourges utwór Poza Ciszę , 

którego prawykonanie odbyło się przy udziale systemu Cybernéphone Instrument. Dwie 
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ostatnie kompozycje otrzymały nominacje do Nagrody Mediów Publicznych OPUS (2008, 

2009) i obydwie znalazły się w finale . Rezultatem kontaktów ze środowiskiem muzycznym 

Paryża jest utwór Sax Spiro powstały we współpracy z wybitnym saksofonistą Danielem 

Kientzy. Wiele utworów zostało zrealizowanych w zaciszu własnego domowego ministudia,     

w tym Gemisatos na orkiestrę, perkusję koncertującą, partię komputerową i live electronics, 

uhonorowany prestiżową rekomendacją Międzynarodowej Trybuny Kompozytorów (Paryż, 

2009). 

 W Akademii Muzycznej w Krakowie prowadzi indywidualne zajęcia z kompozycji, 

wykłada współczesne techniki kompozytorskie, a także uczy komputerowego kształcenia 

słuchu (w latach 80-tych była inicjatorem wykorzystania komputera podczas zajęć                     

z kształcenia słuchu i do dziś pracuje nad jego wszechstronnym zastosowaniem w procesie 

dydaktycznym).  

Na podstawie informacji od kompozytorki,  redakcja Ewa Mizerska-Golonek. 

 

Marcin Banaszek - urodzony w Radomiu (3 grudnia 1983r). Jest asystentem w Katedrze 

Muzyki Współczesnej, Jazzu i Perkusji Akademii Muzycznej w Krakowie. W roku 2012 

rozpoczął studia doktoranckie w krakowskiej Akademii Muzycznej. Opiekę merytoryczną nad 

doktoratem sprawuje profesor Jan Pilch. W roku 2012 Marcin Banaszek ukończył studia 

muzyczne w klasie fortepianu jazzowego Piotra Wyleżoła. W roku 2009 ukończył studia 

przyrodnicze na Wydziale Fizyki Uniwersytetu Warszawskiego. W roku 2007 ukończył 

edukację na Wydziale Jazzu Zespołu Państwowych Szkół Muzycznych im. Fryderyka Chopina 

w Warszawie w klasie fortepianu jazzowego Michała Tokaja. Marcin Banaszek jest laureatem 

następujących konkursów jazzowych: 2nd Gnesin – Jazz Festival (Moskwa, Rosja); X Krokus 

Jazz Festival (Jelenia Góra, Polska); VII Europejskie Integracje Muzyczne (Żyrardów, 

Polska); VI Nadzieje Warszawy (Warszawa, Polska).  

Na podstawie informacji od kompozytora. 

 

Airis Quartet - powstał w roku 2007. Tworzą go absolwentki Akademii Muzycznej                

w Krakowie. W niespełna pół roku od rozpoczęcia działalności kwartet zajął II miejsce na  

Konkursie Współczesnej Muzyki Kameralnej w Krakowie. Następne  lata działalności zespołu 

przyniosły kolejne nagrody: Specjalną Nagrodę Przyjaźni Polsko-Duńskiej na Konkursie 

Współczesnej Muzyki Kameralnej (Kraków 2010). Honorowe Wyróżnienie w finale                

I Międzynarodowego Konkursu Kwartetów Smyczkowych (Radom, 2011), Nagrodę 

Publiczności Kursów Mistrzowskich z Apollon Musagete Quartet (Augsburg, 2011), EMCY 

Prize For Excelent Performance na Konkursie Charles Hennen Competition (Herleen, 2012), 

Windisch Kammermusik Preis (Wiedeń, 2012), Nagrodę Specjalną w Finale 

Międzynarodowego Konkursu Kwartetów Smyczkowych (Katowice, 2014). Członkinie 

zespołu kształciły się pod kierunkiem muzyków Kwartetu Dafo w Krakowie oraz pod 

kierunkiem Jeroena Reulinga oraz  Sary Kapustin w Holandii.  W roku 2014 ukończyły studia 

podyplomowe w zakresie kameralistyki  na Uniwersytecie Muzycznym i Sztuk Scenicznych      

http://www.amuz.krakow.pl/
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w Wiedniu w klasie prof. Johannesa Meissla. Od roku 2012 roku były także członkami 

European Chamber Music Academy oraz  brały  udział w licznych kursach mistrzowskich 

pracując z takimi artystami jak: Marek  Moś (Kwartet Śląski, Orkiestra Aukso), Arkadiusz 

Kubica (Kwartet Śląsk), Piotr Reichert (Kwartet Camerata), Royal String Quartet, Apollon 

Musagette Quartett,  Peter Buck (Melos Quartet), Piotra Tarcholika, Marc Danel (Danel 

Quartet), Grzegorz Kotow (Szymanowski Quartet), Luc Marie Aguera (Ysaye Quartet), 

Miguel da Silva (Ysaye Quartet), Hatto Bayerle, Avedis Kouyoumdjian, Peter Crooper. Zespół 

dokonuje także prawykonań utworów młodych kompozytorów często pisanych na specjalne 

zamówienie. 

Airis Quartet obecnie występuje w składzie: Aleksandra Czajor - skrzypce I, Grażyna Zubik - 

skrzypce II,  Natalia Warzecha-Karkus - altówka, Joanna Gutowska – wiolonczela.  

Na podstawie informacji od zespołu. 

 

Amadrums Trio - Wiktoria Chrobak-Mielec, Rafał Tyliba, Maciej Hałoń - absolwenci                 

i doktoranci Akademii Muzycznej w Krakowie; w klasie perkusji prof. Jana Pilcha oraz 

Stanisława Welanyka. Zespół pracuje ze sobą od 2007 r. Repertuar grupy to utwory 

współczesnej literatury perkusyjnej komponowane na bardzo różne składy instrumentalne; 

kompozycje zawierające w sobie elementy teatru muzycznego oraz elektroniki, utwory            

o stylistyce zbliżonej do muzyki jazzowej, jak również kompozycje własne. Zespół od 

początku swojej działalności występował na wielu ważnych międzynarodowych i polskich 

festiwalach, między innymi takich jak "Sounds New" w Anglii, "DAM Festival" w Kosowie, 

"Nagyerdei Ősz" na Węgrzech, "Warszawska Jesień", Festiwal Perkusyjny "Źródła                   

i Inspiracje", "Audio Art", "Sacrum Profanum". Trio specjalizuje się w wykonywaniu muzyki 

współczesnej i rozrywkowej. Jako młodzi adepci sztuki mogą się już poszczycić wieloma 

prawykonaniami utworów polskich, także pisanych specjalnie dla nich. Zespół Amadrums 

Trio jest laureatem nagrody Grand Prix oraz nagrody "Sound New" XIV Międzynarodowego 

Konkursu Współczesnej Muzyki Kameralnej. Podczas koncertów grupy słuchacze mają 

okazję poznać utwory łączące elementy różnych kultur.  

Zaczerpnięto z http://www.amadrumstrio.com/. 
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Wywiady: 

 

Rozmowa z Anną Zawadzką - Gołosz 

1. Co daje kompozytorowi współpraca z wykonawcą? 

Praca z wykonawcą jest cenna; przynosi czasem inspiracje, praktyczne konfrontacje pomysłów     

z możliwościami instrumentu, a w przypadku współpracy z wykonawcą, dla którego utwór 

powstaje – szczególny rodzaj więzi z nim i często osobisty ‘”ton wypowiedzi”. 

2. Czego oczekuje Pani od wykonawcy w trakcie tworzenia utworu? 

Ważna jest otwarta postawa wykonawcy, jego wyobraźnia, fantazja, inteligencja i pokora 

(świadomość „nieznanych mu światów”). Wykonawca otwarty na odkrycia, 

niekonwencjonalne użycie instrumentu, niespotykane pomysły kompozytora w zakresie też 

formy , może dodać skrzydeł i odwagi. Z drugiej strony – w przypadku wirtuoza 

doświadczonego w nowych technikach instrumentalnych, znającego literaturę współczesną  - 

kompozytor  może  odwołać się do jego autorytetu i skorzystać z praktycznych wskazówek, 

czasem wprowadzić ekonomiczniejsze rozwiązania czy to w zakresie technik czy zapisu. 

3. Czy weryfikuje Pani instrumentarium i brzmienia instrumentów z muzykami, czy 

raczej korzysta ze zdobyczy współczesnej techniki komputerowej? 

Nie bardzo rozumiem pytanie: techniki komputerowe służyły mi do tej pory wyłącznie do 

komponowania warstwy elektroakustycznej w utworze, w którym taka warstwa była 

przewidziana np. obok instrumentu akustycznego. 

4. Czy korzysta Pani z wiedzy wykonawców dotyczącej sposobu  notacji? 

Część odpowiedzi na to pytanie jest przy pytaniu nr 2 

5. Czy w przypadku chwilowego braku inwencji twórczej dopuszcza Pani  sytuację, że 

wykonawca włącza się w proces tworzenia z własnymi pomysłami? Czy zdarzyła się 

Pani taka sytuacja? 

Nie, nie miewam takich sytuacji. W niektórych utworach można jedynie spotkać  małe  

fragmenty improwizowane w wyznaczonym zakresie. Zakładam, że proces twórczy powinien 

być kontrolowany przez kompozytora od każdej strony, zwłaszcza  gdy jest on  świadomy 

swojej  koncepcji  kształtowania barwy i  czaso-przestrzeni (melodie barw, melodie faktur, 

melodie przestrzeni, czas „zamrażany”, „cofający się” – to tylko niektóre, przykładowe -  

świadomie projektowane elementy mojej kompozycji) 

6. W jakim stopniu współpraca z wykonawcą ma wpływ na ostateczny kształt                   

i brzmienie utworu? 

Przeważnie przystępuję do pracy z wyobrażeniem ogólnego zamysłu kompozycji – jej formy           

i kategorii brzmieniowych. Wpływ wykonawcy dotyczy detali brzmieniowych. Wiele zależy 

oczywiście od mojej znajomości instrumentu, czy instrumentarium. Dużo zależy od osobowości 

wykonawcy – zawsze może zdarzyć się coś nieprzewidzianego, jakiś pomysł zrodzić się może        

w trakcie współpracy – wystarczy czasem jakieś niezwykłe,  nawet przypadkowe brzmienie. 

Obecność wykonawcy może pomóc w jego weryfikacji i optymalizacji zapisu. 
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7. Czy uważa Pani wykonawcę jako współtwórcę w utworze w pełni improwizowanym. 

Jeśli tak – to w jakim stopniu? 

Tak, w utworach improwizowanych wykonawca staje się współtwórcą zdarzenia, dlatego nie 

interesują mnie takie utwory. Z dwóch powodów; 

Po pierwsze improwizacja jest czymś innym niż komponowanie, podlega odmiennym regułom 

– zachodzą w jej trakcie inne procesy niż podczas komponowania. Umysł i aparat wykonawczy 

wykonują inną pracę - bardziej zresztą odtwórczą – w tempie narracji bowiem, w realnym 

czasie umysł podsuwa większą część danych przechowanych w pamięci, do tego wspieranych 

„pamięcią manualną”,  sięga po – w jakimś sensie – gotowe moduły, obszar decyzyjny 

podlega presji czasu i bardziej podąża za mozaiką niż za tworzywem, które wymagałoby 

oryginalnej, przemyślanej, poszukanej „poza czasem” mozaiki. 

Po drugie – jako kompozytor – czuję się autonomicznie, jestem „właścicielem ziemskim czasu       

i przestrzeni”, mam własną wizję brzmień, bardzo osobiste wyobrażenia kształtowanej materii      

i potrzebę osobistego urodzenia kolejnego „muzycznego dziecka”. To jest coś z tego uczucia, 

jakie miewaliśmy w dzieciństwie, gdy leżały  przed nami kredki, klocki, czy inne elementy,            

z których miały powstać kompozycje, budowle. Do dziś pamiętam podniecenie i rozległy 

kosmos stojący przede mną i poczucie niepokoju, gdy ktoś zabierał mi te klocki, lub kazał się 

nagle nimi podzielić. Zawsze mogłam oddać kanapki, ulubione zabawki, ubranie, ale 

tworzywo do stworzenia czegoś od zera – dużo trudniej…. 

8. Jak się Pani odnosi do uwag wykonawcy dotyczących kompozycji? 

Słucham uważnie. Zwykle są to uwagi ewent. techniczne. Nie spotkałam się dotąd z uwagami 

dotyczącymi kompozycji, kwestii estetycznych. 

9. Czy kompozycje Pani zdarzają się być inspirowane grą konkretnych 

instrumentalistów? 

O tak. Tu można doznać olśnienia! Wspaniały wykonawca dostarcza wielu inspiracji! 

10. Czy podczas współpracy z wykonawcą zdarzyło się Pani stworzyć nowe brzmienia, 

sposoby wydobywania dźwięku, a być może nawet nowy instrument? 

Tak jest. Tak było z akordeonem, obojem, kontrabasem, perkusją, skrzypcami, wiolonczelą…. 

11.  Pomijając koncepcję kompozytora, co Pani myśli o kompozycjach, które 

wykorzystują brzmienia elektroniczne, które dałoby się osiągnąć prawdziwymi 

instrumentami? 

Mało mnie to przekonuje. Elektronika jest rodzajem „nowego instrumentu”, a ten powinien 

mieć swoje brzmienia, niemożliwe do wydobycia przez instrumenty akustyczne. Bywają 

sytuacje uzasadnione zamysłem twórczym – jakaś gra warstwy elektronicznej z „żywym” 

instrumentem, imitacja, triki percepcyjne – ale to chyba nie o to chodzi w tym pytaniu. 

12. Jaki rodzaj brzmień elektronicznych Pani preferuje - rejestrowanych naturalnych           

i przetwarzanych czy bezpośrednio z komputera? 

Do tej pory w przypadku mojej twórczości z zastosowaniem elektroniki, łączyłam warstwę 

elektroniczną z instrumentem akustycznym, by nie „odhumanizować” kompozycji i w warstwie 

elektroakustycznej zawsze była muzyka konkretna, czyli dźwięki naturalne instrumentu i innych 

efektów specjalnych. Właściwie w każdym przypadku nagrywałam z moim wykonawcą partii 
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instrumentalnej – materiał konkretny, by go później przetwarzać, czasem łączyć z dźwiękami 

syntetycznymi, który to materiał stanowił później w utworze partię narracyjną. Jakoś ważne 

było dla mnie, żeby warstwa konkretna pochodziła od solisty instrumentalisty, dla którego 

utwór pisałam.   

13. Powstało mnóstwo nowych instrumentów perkusyjnych, narzędzi wydobywania 

dźwięku i technik gry, o których istnieniu wiele twórców nie zdaje sobie sprawy. 

Kompozytorzy próbują za wszelką cenę wprowadzić coś nowego. Czy nie uważa 

Pani, że  drogą dla młodych kompozytorów jest współpraca z instrumentalistami? 

Jedną z dróg, tak, oczywiście jest współpraca z instrumentalistami, najlepiej                              

z doświadczonymi, którzy z niejednego pieca chleb jedli. A co do obiegowego myślenia              

o twórcy „za wszelką cenę” próbującego wprowadzić coś nowego, to należałoby zdać sobie 

sprawę z tego, że to nie „wszelka cena” popycha twórcę do odkryć(ona bywa czasem wysoka), 

tylko jego natura, jakaś genetyka. Kompozytor jakoś „tak ma”, że idąc na spacer np. jego oko 

widzi narracyjne światłocienie, jego ucho słyszy sekwencje szelestu liści ( potem nie śpi, bo 

ucho i oko to przetwarzają), gdy inni w tym samym czasie po prostu idą drogą na spacer.  Albo 

się jest kompozytorem i się szuka, stwarza, czasem miota, bo się musi, jakaś siła do tego 

popycha, albo się tym kompozytorem nie jest i ma się święty spokój. 

14.  Czy uważa Pani, że powtarzające się zabiegi wykonawcze, stagnacja w doborze 

instrumentów, barw itd. mogą wynikać z braku odpowiedniego wykształcenia 

kompozytorów?  

Mogą z tego wynikać, w przypadku młodego, niewykształconego jeszcze człowieka. Może też 

być gorsza diagnoza – brak talentu twórczego. 

15. Co jest dla Pani ważniejsze, intencja kompozytora czy interpretacja wykonawcy? 

Jedno i drugie powinno być w równowadze. Świetnie jest gdy jasna jest intencja kompozytora,     

a wykonawca genialnie to rozumie i genialnie interpretuje. Jest też w każdym utworze warstwa 

ukryta, w której jest część tożsamości dzieła nie należącego do twórcy. Genialni wykonawcy to 

odkrywają i przekazują światu i kompozytorowi – czasem zadziwionemu…. 

16. Jak Pani sądzi, czy współczesna tendencja kompozytorska idzie w dobrym kierunku? 

Dawniej interesowano się instrumentami, sposobami wykonawczymi, a teraz 

komputerami? 

 Komputer znalazł swoje miejsce w świecie, również w tym twórczym. Stał się rodzajem 

instrumentu. Niestety stał się też łakomym kąskiem dla amatorów i pół amatorów,                          

o hochsztaplerach nie wspominając. Gdy jednak myślimy o poważnym twórcy zajmującym się 

muzyką elektroakustyczną – można obserwować ciekawy rozwój tej muzyki. Jest wiele 

poważnych ośrodków na świecie specjalizujących się w tej dziedzinie. Jest też tendencja 

wprowadzania komputera do tradycyjnego instrumentarium, do orkiestry, zespołów 

kameralnych, łączenie z solowym instrumentem. To ma swoich twórców, ma swoich odbiorców. 

Nie oznacza w żadnym stopniu wypierania tradycyjnego instrumentarium. Instrumenty 

akustyczne nie straciły na ważności, są ciągle obiektem wielkiego, twórczego zainteresowania 

i miłości kompozytorów. Nie sądzę, żeby im coś groziło. Sądzę nawet, że w sposobie podejścia 

do dźwięku instrumentalnego zbliżamy się znów do natury – szumy, świergoty, cykania, 
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poświsty, szelesty, kląskania, dźwięki harmoniczne, półharmoniczne i nieharmoniczne 

koegzystują w równoprawnych gestach narracyjnych.  Znów mówimy instrumentami szeptem, 

„przy uchu”, na granicy tworzenia dźwięków. To bardzo ciekawe zjawisko. 

 

Rozmowa z Łukaszem Pieprzykiem 

 

1. Co daje kompozytorowi współpraca z wykonawcą?  

Współpraca między kompozytorem i wykonawcą to przede wszystkim proces tworzenia dzieła. 

Kompozytorowi ułatwia ona podejmowanie niektórych decyzji twórczych.  

2. Czego oczekuje Pan od wykonawcy w trakcie tworzenia utworu?  

Zaufania i szczerej chęci odnalezienia sensu w tworzonej kompozycji.  

3. Czy weryfikuje Pan instrumentarium i brzmienia instrumentów z muzykami, 

czy raczej korzysta ze zdobyczy współczesnej techniki komputerowej?  

Jeśli współpraca na to pozwala, staram się weryfikować swoje pomysły z wykonawcami.  

4. Czy korzysta Pan z wiedzy wykonawców dotyczącej sposobu notacji?  

Na ogół tak – nuty powinny ułatwiać wykonywanie muzyki, nie utrudniać.  

5. Czy w przypadku chwilowego braku inwencji twórczej dopuszcza Pan sytuację, że 

wykonawca włącza się w proces tworzenia z własnymi pomysłami? Czy zdarzyła się  

Panu taka sytuacja?  

Brak inwencji twórczej musi zostać pokonany przez samego kompozytora – musi on znaleźć 

sens swego działania. Wykonawca może poddać pomysł, np. instrumentacyjny, jednak to 

kompozytor powinien utrzymać kontrolę nad formą całościową dzieła. 

6. W jakim stopniu współpraca z wykonawcą ma wpływ na ostateczny kształt i brzmienie 

utworu?  

W muzyce kameralnej na pewno ma spory wpływ, jednak mimo wszystko zapis nutowy 

powinien być na tyle klarowny, aby można było kompozycję należycie wykonywać nawet bez 

konsultacji      z jej autorem. 

7. Czy uważa Pan wykonawcę jako współtwórcę w utworze w pełni improwizowanym. 

Jeśli tak – to w jakim stopniu?  

Wykonawca już z definicji jest współtwórcą dzieła. W muzyce improwizowanej muzyk ma 

ogromny wpływ na kompozycję, jednak to kompozytor decyduje o jej formie.  

8. Jak się Pan odnosi do uwag wykonawcy dotyczących kompozycji?  

To wymagający dyplomacji po obu stronach (kompozytora i wykonawców) temat. Uwagi są 

istotne, jednak jeśli kompozytor jest przekonany o słuszności swoich decyzji, powinien przy 

nich pozostać lub po prostu przekonać muzyków do swojej wizji. To twórca ponosi personalną 

odpowiedzialność za wartość artystyczną dzieła – muzycy mogą mu pomóc lub przeszkodzić. 

9. Czy kompozycje Pana zdarzają się być inspirowane grą konkretnych 

instrumentalistów?  

Dotychczas nie miałem takiego konkretnego przypadku, jednak jestem w stanie wyobrazić 

sobie taką sytuację i myślę, że byłby to na pewno bardzo ciekawy proces tworzenia.  



72 

 

10. Czy podczas współpracy z wykonawcą zdarzyło się Panu stworzyć nowe brzmienia, 

sposoby wydobywania dźwięku, a być może nawet nowy instrument? 

Tak – kompozytor jest świadomy artykulacji i możliwości danego instrumentu, jednak  wiedza 

teoretyczna nigdy nie zrówna się z wieloletnią praktyką np. klarnecisty.  

11. Pomijając koncepcję kompozytora, co Pan myśli o kompozycjach, które  

wykorzystują brzmienia elektroniczne, które dałoby się osiągnąć prawdziwymi  

instrumentami?  

To ryzykowna teoria, bowiem świadomy kompozytor musiał mieć swój powód by 

zastosować takie a nie inne brzmienia elektroniczne. Być może muzyków było za mało, by taką 

dodatkową partię instrumentalną wykonać; mogło również chodzić o specyficzny efekt, np. 

pogłos lub delay, którego nie dało się osiągnąć „na żywo”. Jak już wspomniałem – to 

kompozytor ponosi odpowiedzialność za finalny efekt. 

12. Jaki rodzaj brzmień elektronicznych Pan preferuje – rejestrowanych naturalnych            

i przetwarzanych czy bezpośrednio z komputera?  

Generalnie jestem zwolennikiem brzmień generowanych komputerowo, nie stronię jednak od 

modyfikowanych brzmień naturalnych, np. instrumentalnych. 

13. Powstało mnóstwo nowych instrumentów perkusyjnych, narzędzi wydobywania    

 dźwięku i technik gry, o których istnieniu wiele twórców nie zdaje sobie sprawy.  

 Kompozytorzy próbują za wszelką cenę wprowadzić coś nowego. Czy nie uważa 

 Pan, że drogą dla młodych kompozytorów jest współpraca z instrumentalistami?  

Nie jestem pewien czy to słuszne, że kompozytor próbuje za wszelką cenę wprowadzać coś 

nowego. Wartością artystyczną dzieła niekoniecznie musi być stricte jego nowoczesność. Jeśli 

jednak twórca potrzebuje takich poszukiwań, bliska współpraca z wykonawcą wydaje się być 

nieodzowna. 

14. Czy uważa Pan, że powtarzające się zabiegi wykonawcze, stagnacja w doborze                 

instrumentów, barw itd. mogą wynikać z braku odpowiedniego wykształcenia  

kompozytorów?   

Myślę, że dzisiaj mamy do czynienia z kryzysem sztuki muzycznej. Powtarzające się zabiegi 

wykonawcze nie są winą tylko kompozytorów czy sposobu ich kształcenia. Pewne możliwości 

materiału muzycznego zostały już po prostu wyczerpane. Nie zmieni tego stanu rzeczy ani 

wprowadzenie nowej artykulacji, ani stosowanie wymyślnych sposobów wykonawczych. 

Pamiętać jednak należy, że muzyka to język – nawet jeśli poznamy już wszystkie jego słowa, 

wciąż możemy stworzyć na ich bazie coś wartościowego.  

15. Co jest dla Pana ważniejsze, intencja kompozytora czy interpretacja wykonawcy?         

W muzyce prawykonywanej najistotniejsza jest dla mnie intencja kompozytora, natomiast             

w twórczości historycznej interpretacja danego wykonawcy nabiera niebagatelnego znaczenia.  

16. Jak Pan sądzi, czy współczesna tendencja kompozytorska idzie w dobrym  kierunku? 

Uważam, że tendencja kompozytorska idzie w tym kierunku, w którym musi. Jakakolwiek 

odgórna ingerencja w rozwój sztuki jest gwałtem na wolności artystycznej. To trochę tak, jakby 

ze znużenia sportem, np. piłką nożną, wprowadzić na murawę trzecią bramkę lub drugą piłkę. 

Moim zdaniem mamy do czynienia z kryzysem muzyki jako nowatorskiej sztuki, nie z kryzysem 
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kompozytorów. Winę za taki stan rzeczy ponoszą nieustępliwe próby przeintelektualizowania 

tego, co emocjonalne. 

 

 

 

Rozmowa z Magdaleną Długosz 

1. Co daje kompozytorowi współpraca z wykonawcą? 

Umożliwia: 

- spotkanie obiecującej, nieznanej dotąd osobowości artystycznej, 

- wymianę myśli, poglądów na sztukę, dyskusję o preferencjach estetycznych itp.  

Takie interpersonalne relacje mogą stanowić swoistą inspirację, a także stać się platformą 

wzajemnego porozumienia/zaufania, szczególnie, gdy w planach jest realizacja wspólnych 

celów.  

2. Czego oczekuje Pani od wykonawcy w trakcie tworzenia utworu? 

Dla mnie cenne są: 

- sugestie, podpowiedzi wykonawcy, dotyczące możliwości warsztatowych, 

- sprawdzenie proponowanych przeze mnie innowacji w zakresie techniki 

instrumentalnej i niestandardowych propozycji brzmieniowo-barwowych, 

- nagranie materiałów dźwiękowych na potrzeby warstwy elektroakustycznej. 

3. Czy weryfikuje Pani instrumentarium i brzmienia instrumentów z muzykami, czy 

raczej korzysta ze zdobyczy współczesnej techniki komputerowej? 

Interesuje mnie wyłącznie naturalne/akustyczne brzmienie wybranego instrumentarium. Jego 

wybór konsultuję tylko z wykonawcą o wysokich kwalifikacjach.  

4. Czy korzysta Pani z wiedzy wykonawców dotyczącej sposobu notacji? 

Zazwyczaj nie korzystam.  

5. Czy w przypadku chwilowego braku inwencji twórczej dopuszcza Pani sytuację,              

że wykonawca włącza się w proces tworzenia z własnymi pomysłami? Czy zdarzyła się 

Pani taka sytuacja? 

Proszę przyjąć do wiadomości, że szanujący się kompozytor nie podejmuje procesu twórczego, 

gdy ma poczucie braku inwencji! 

6. W jakim stopniu współpraca z wykonawcą ma wpływ na ostateczny kształt i brzmienie 

utworu? 

W fazie prekompozycyjnej spotykam się z wykonawcą, prosząc, np. 

- o prezentacje nowatorskich, przez niego odkrytych technik wykonawczych, 

- o sugestię doboru instrumentów, 

- o nagranie materiałów dźwiękowych, według moich dyspozycji. 

7. Czy uważa Pani wykonawcę jako współtwórcę w utworze w pełni improwizowanym. 

Jeśli tak – to w jakim stopniu? 

W moim przekonaniu: 

- wykonawca nie jest „współtwórcą” utworu, 
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- w ogóle nie ma możliwości „komponowania” utworów „w pełni improwizowanych”. 

Moja twórczość: 

- albo jest niezwykle precyzyjnie zanotowana, dopuszczając jedynie osobistą interpretację 

wykonawcy, 

- albo pozostaje w pewnym zakresie niedookreślona, ale wówczas zawsze zawiera sugestie 

notacyjne i/lub słowne; w tym przypadku zadaniem wykonawcy jest znalezienie „klucza” do 

odczytania intencji zapisu i zaproponowanie własnych, uprzednio przemyślanych, a nie 

improwizowanych podczas koncertu, rozwiązań. 

8. Jak się Pani odnosi do uwag wykonawcy dotyczących kompozycji? 

Podczas komponowania nie konsultuję procesu twórczego z wykonawcą. Po ukończeniu 

utworu mam własną ocenę - znam zarówno jego walory jak i słabsze strony - więc nie 

podejmuję dyskusji na ten temat. 

9. Czy kompozycje Pani zdarzają się być inspirowane grą konkretnych 

instrumentalistów? 

Niekiedy tak, ale tylko w przypadku wybitnych wykonawców, których cechuje artystyczna 

wrażliwość, bogaty zasób autorskich rozwiązań technicznych, umiejętność kształtowania 

różnorodnych barw i ich sekwencji, etc. 

10. Czy podczas współpracy z wykonawcą zdarzyło się Pani stworzyć nowe brzmienia, 

sposoby wydobywania dźwięku, a być może nawet nowy instrument? 

Jeśli ma Pan na myśli warstwę elektroakustyczną, to w każdej kompozycji poszukuję                  

i odkrywam nowe rejony/zakresy brzmieniowe adekwatne do idei/tematu/treści. W tym sensie 

warstwa elektroakustyczna, transformując brzmienia instrumentu akustycznego, stanowi ich 

rozszerzenie i wzbogacenie. Czy wtedy warstwa elektroakustyczna staje się nowym 

instrumentem, proszę rozstrzygnąć samemu. 

11. Pomijając koncepcję kompozytora, co Pani myśli o kompozycjach, które 

wykorzystują brzmienia elektroniczne, które dałoby się osiągnąć prawdziwymi 

instrumentami? 

Moim zdaniem: 

- instrumentów akustycznych nie da się zastąpić brzmieniami uzyskanymi drogą elektroniczną, 

- brzmienia elektroniczne mogą zainspirować kreatywnego i wrażliwego muzyka do 

podjęcia próby ich naśladowania. 

Cyfrowa synteza dźwięku, pozornie o nieograniczonych możliwościach, nigdy nie odda 

wyjątkowości i szlachetności naturalnych barw instrumentalnych, kształtowanych przez 

artystę muzyka, będących wypadkową jego wyobraźni, wrażliwości, umiejętności 

technicznych, etc.  

12. Jaki rodzaj brzmień elektronicznych Pani preferuje - rejestrowanych naturalnych           

i przetwarzanych czy bezpośrednio z komputera? 

Jak już nadmieniłam w odpowiedzi na pytanie numer 3, interesują mnie wyłącznie 

naturalne/akustyczne brzmienia wybranego instrumentarium, które podlegają elektronicznym 

modyfikacjom, transformacjom, wzbogacaniu, rozszerzaniu itp. 
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13. Powstało mnóstwo nowych instrumentów perkusyjnych, narzędzi wydobywania 

dźwięku i technik gry, o których istnieniu wiele twórców nie zdaje sobie sprawy. 

Kompozytorzy próbują za wszelką cenę wprowadzić coś nowego. Czy nie uważa Pani, 

że drogą dla młodych kompozytorów jest współpraca z instrumentalistami? 

Jestem przekonana, że nie tylko młodzi kompozytorzy powinni czerpać wiedzę od 

wykonawców, będących wybitnymi artystycznymi osobowościami.  

14. Czy uważa Pani, że powtarzające się zabiegi wykonawcze, stagnacja w doborze 

instrumentów, barw itd. mogą wynikać z braku odpowiedniego wykształcenia 

kompozytorów? 

W Polsce niestety niewiele jest publikacji porządkujących wiedzę o instrumentach                       

(w szczególności perkusyjnych) oraz nowatorskich technikach wykonawczych. Dlatego też 

zdobycie wiedzy i doświadczenia możliwe jest głównie dzięki bezpośredniej współpracy                 

z instrumentalistami.  

15. Co jest dla Pani ważniejsze, intencja kompozytora czy interpretacja wykonawcy? 

Dla mnie taka alternatywa nie istnieje. Profesjonalista powinien mieć świadomość, że 

interpretacja wykonawcza ma miejsce dopiero po zakończeniu procesu twórczego, który jest 

konsekwencją intencji kompozytorskich. Interpretacja jest odczytaniem i indywidualnym 

rozwinięciem owych intencji. 

16. Jak Pani sądzi, Czy współczesna tendencja kompozytorska idzie w dobrym 

kierunku? 

Nie bardzo wiem, jaką „współczesną tendencję” ma Pan na myśli. W dobie rozległych 

możliwości, obfitości stylów, nurtów, kierunków każdy prawdziwy twórca powinien poszukiwać 

własnej drogi, odkrywać niezbadane czy jeszcze niedostrzeżone zjawiska/obszary muzyczne,    

a nie podążać za modnymi trendami. 

 

Rozmowa z Marcinem Banaszkiem 

1. Co daje kompozytorowi współpraca z wykonawcą? 

Współpraca kompozytora i wykonawcy wyznacza w sposób zupełny płaszczyznę wykonawczą 

danej kompozycji. Dzięki temu możliwe jest uniknięcie, często nieświadomych, 

kompozytorskich pułapek dla wykonawcy.  

2. Czego oczekuje Pan od wykonawcy w trakcie tworzenia utworu? 

Proces twórczy, który dopuszcza udział, bądź interakcję wykonawcy, wymaga od tego 

ostatniego uczciwego pochylenia się nad wszelkimi zapytaniami ze strony kompozytora o 

techniki wykonawcze i paletę brzmieniową instrumentu. W przypadku kompozycji na 

zamówienie dla danego wykonawcy należy, do zagadnień wykonawczych o charakterze 

uniwersalnym, dodać aspekt indywidualizmu wykonawczego. 
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3. Czy weryfikuje Pan instrumentarium i brzmienia instrumentów z muzykami, czy 

raczej korzysta ze zdobyczy współczesnej techniki komputerowej? 

Kontakt z wykonawcą jest dla mnie nieodzowny. Jednakże symulacja komputerowa jest 

narzędziem niezwykle pomocnym. 

4. Czy korzysta Pan z wiedzy wykonawców dotyczącej sposobu  notacji? 

Tak. 

5. Czy w przypadku chwilowego braku inwencji twórczej dopuszcza Pan  sytuację, że 

wykonawca włącza się w proces tworzenia z własnymi pomysłami? Czy zdarzyła się 

Panu taka sytuacja? 

Tak, dopuszczam. Jako muzyk improwizujący określam taką sytuację mianem naturalnej.  

6. W jakim stopniu współpraca z wykonawcą ma wpływ na ostateczny kształt                   

i brzmienie utworu? 

Taka współpraca jest najskuteczniejszym narzędziem redukcji ewentualnego nadmiaru 

pomysłów kompozytorskich, które mogą zaburzać równowagę wykonawczej treści i formy 

dzieła muzycznego. 

7. Czy uważa Pan wykonawcę jako współtwórcę w utworze w pełni improwizowanym. 

Jeśli tak – to w jakim stopniu? 

Jako muzyk improwizujący uważam, że granica pomiędzy fazami koncepcji i realizacji, jest 

przesuwalna w pełnej perspektywie jaką nakreśla pytanie. Granicy może również nie być. 

8. Jak się Pan odnosi do uwag wykonawcy dotyczących kompozycji? 

Staram się kierować dobrem muzyki. Jeśli uwaga taka powoduje, że muzyka staje się lepsza, to 

gotów jestem dokonać kompozytorskiej rewizji swojego utworu. 

9. Czy kompozycje Pana zdarzają się być inspirowane grą konkretnych 

instrumentalistów? 

Jest to wielce prawdopodobne. Jednakże ewentualne skojarzenie typu inspiracji następuje 

zwykle post factum. 

10. Czy podczas współpracy z wykonawcą zdarzyło się Panu stworzyć nowe brzmienia, 

sposoby wydobywania dźwięku, a być może nawet nowy instrument? 

Nie. Dotychczas wykorzystywałem klasyczne instrumentarium. 

11. Pomijając koncepcję kompozytora, co Pan myśli o kompozycjach, które 

wykorzystują brzmienia elektroniczne, które dałoby się osiągnąć prawdziwymi 

instrumentami?  

Brak odpowiedzi 

12. Jaki rodzaj brzmień elektronicznych Pan preferuje  - rejestrowanych naturalnych           

i przetwarzanych czy bezpośrednio z komputera? 

Brak odpowiedzi 

13. Powstało mnóstwo nowych instrumentów  perkusyjnych, narzędzi wydobywania 

dźwięku i technik gry, o których istnieniu wiele twórców nie zdaje sobie sprawy. 

Kompozytorzy próbują za wszelką cenę wprowadzić coś nowego. Czy nie uważa Pan, 

że  drogą dla młodych kompozytorów jest współpraca z instrumentalistami? 
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Instrument może zaistnieć w wyobraźni kompozytora tylko poprzez brzmienie, a za to ostatnie 

jest odpowiedzialny właśnie wykonawca.   

14. Czy uważa Pan, że powtarzające się zabiegi wykonawcze, stagnacja w doborze 

instrumentów, barw itd. mogą wynikać z braku odpowiedniego wykształcenia 

kompozytorów?  

Brak odpowiedzi 

15. Co jest dla Pana ważniejsze, intencja kompozytora czy interpretacja wykonawcy? 

Jako muzyk improwizujący uważam, że oba elementy są równie ważne. 

16. Jak Pan sądzi, Czy współczesna tendencja kompozytorska idzie w dobrym kierunku? 

Mogę wypowiedzieć się tylko w kwestii muzyki improwizowanej, w szczególności jazzu            

w którym współczesne dzieła stawiają coraz częściej znak równowagi pomiędzy kompozycją,                        

a improwizacją. Uważam, że jest to pozytywna okoliczność.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


