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Wstep

Bebny obreczowe to jedne z najstarszych instrumentéw perkusyjnych. Istnieja w wielu
kulturach od stuleci, a gdzieniegdzie nawet od tysigcleci, spetniajac roéznorakie role kulturowe,
spoleczne czy obrzgdowe. Prostota konstrukcji sprawila, ze instrumenty te sg rozpowszechnione
niemal na caltym $wiecie. Chociaz bgbny te sg do siebie czesto dos¢ podobne, w ciggu wiekéw
wyksztalcito si¢ wiele diametralnie r6znych technik gry na nich. W wielu miejscach na $wiecie
na instrumentach tych gra si¢ z wykorzystaniem patki, w innych uderza si¢ r6znymi cze$ciami
dloni, aw jeszcze innych wykorzystuje si¢ same opuszki palcow, przy czym w zaleznosci od
regionu wystepuja duze rdéznice wewnetrzne w kazdej z wymienionych technik. Mimo bogatej
historii i tradycji instrumenty te, z matlymi wyjatkami, praktycznie nie zago$cily w S$wiecie

europejskiej muzyki klasycznej, pozostajac w domenie instrumentow ludowych czy obrzedowych.

Moja fascynacja tymi instrumentami zaczeta sie jeszcze w trakcie nauki gry na perkusji w szkole
muzycznej II stopnia. Przez szereg szcze$liwych zbiegéw okolicznosci zostatem wtedy cztonkiem
niezwykltego sanockiego zespotu, wykorzystujacego w swych utworach instrumenty z réznych
kultur 1 epok. To wlasnie w ,Matragonie” pierwszy raz zetknaglem si¢ z orientalnym begbnem
obrgczowym. Mozliwosci brzmieniowe tego z pozoru prostego instrumentu zafascynowaty mnie.
Bezposredni, fizyczny kontakt z instrumentem wydawal si¢ czym$ naturalnym i oczywistym,
w przeciwienstwie do gry za posrednictwem patek, ktorej uczytem sie w tym czasie w szkole.
Fascynacja ta zrodzita potrzebe poszerzania wiedzy o instrumentach i cigglego udoskonalania
swojej gry, dlatego zaczalem uczestniczy¢ w roéznego rodzaju warsztatach, spotkaniach
muzycznych, koncertach. Skupitem si¢ na grze na instrumentach pochodzacych z krajow Bliskiego
Wchodu 1 Afryki Poétnocnej, z uwagi na wyrafinowang i subtelng, w mojej ocenie, technike gry na
nich. Na poczatku zapoznawalem si¢ z tradycyjnym wykonawstwem, poznawatem tez tradycyjny
repertuar grany na tych instrumentach. Rownolegle zaczalem interesowaé si¢ polska muzyka
tradycyjnag, jej charakterystyczng rytmika i1 sposobem wykorzystania bebenka obreczowego, stad

naturalnym wydawalo si¢ wiaczenie rowniez tego typu gry w poczet dzieta artystycznego.

Z czasem zauwazylem, ze wielu perkusistow w poszukiwaniu nowych §rodkow wyrazu zaczeto
siega¢ do tradycji roéznych, czesto odlegltych od siebie kultur, mieszajac i1 laczac je ze soba.
Zjawisko to zaowocowato stworzeniem nowej, synkretycznej techniki wykonawczej, czerpiacej
z wielu zrédet 1 laczacej rézne sposoby wydobycia dzwigku z tych instrumentoéw. Wptyneto ono nie
tylko na sposob gry, ale réwniez budowe samych bebnow. Czg§¢ obecnie konstruowanych

instrumentoéw nie ma juz bowiem zakorzenienia w jednej, konkretnej kulturze muzycznej, zrodzito



wigc to naturalng potrzebe stworzenia nowej, optymalnej techniki pozwalajacej na wykorzystanie
w pelni ich mozliwosci brzmieniowych. Dzigki temu instrumenty te mogg zaistnie¢ nie tylko
w kontek$cie muzyki etnicznej — nowa technika gry daje mozliwosci sonorystyczne pozwalajace na

szersze wykorzystanie tych instrumentdw rdwniez w szeroko pojetej muzyce wspdlczesne;.

Nagrane przeze mnie dzielo artystyczne jest efektem moich wieloletnich do§wiadczen 1 poszukiwan
artystycznych. Jest owocem wielu muzycznych spotkan z muzykami z roéznych krajow,
reprezentujagcych rézne tradycje. Celem dzieta jest eksploracja 1 ukazanie mozliwosci
brzmieniowych bgbndéw obreczowych wynikajacych z zastosowania nowej, synkretycznej techniki
gry, niemozliwych do uzyskania bez niej. Poniewaz swoja karier¢ wykonawcza wigze gltownie
z instrumentami pochodzacymi z krajow Afryki Pétnocnej 1 Bliskiego Wschodu, nacisk w tej pracy
bedzie potozony w wigkszosci na nie. Wynika to rowniez z faktu, iz nowa, synkretyczna technika
wykonawcza, bedaca przedmiotem moich badaf, najpelniej objawia si¢ wlasnie na tym

instrumentarium.

Poniewaz po przeprowadzeniu kwerendy bibliotecznej okazalo si¢, ze zrodia polskie dotyczace
poruszanych w pracy zagadnien praktycznie nie istniejg, musialem bazowaé na zrodlach
anglojezycznych, ale rowniez w duzym stopniu na wiedzy zdobytej w trakcie wieloletniej praktyki

gry na bebnach obrgczowych.

Szczegbdlne podzigkowania pragne skierowaé¢ do osdb bez ktorych ta praca nie mogtaby
powsta¢. Prof. dr hab. Marii Pomianowskiej — za nieustajace wsparcie, motywacj¢ 1 opieke
naukowa, ale tez przede wszystkim za mozliwo$¢ wspotuczestnictwa w jej niezliczonych projektach
artystycznych, bedacych dla mnie zrédlem niewyczerpanych muzycznych inspiracji. Maciejowi
Harnie — za odkrycie przede mng, juz na etapie liceum, uniwersum etnicznych instrumentow
muzycznych oraz pokazanie jak wiele wymiarow muzyka moze mie¢ w réznych kulturach.
Robertowi Siwakowi — za wprowadzenie mnie w §wiat bebnow obreczowych. Justynie Szymanskiej

— za wszystko.



I. B¢bny obre¢czowe

Bebny obreczowe, nazywane takze czasem ramowymi, sg to membranofony w ktorych
$rednica membrany jest jest zdecydowanie wicksza od glebokosci korpusu'. Na drewniang
najczesciej ram¢ naciggnicta jest jedna badz dwie membrany, wykonane zazwyczaj ze skory
(obecnie coraz czg$ciej mozna spotka¢ membrany wykonane z tworzyw sztucznych). Zaro6wno
rodzaj uzytego drewna jak i skory moze si¢ rozni¢ w zaleznos$ci od regionu, kultury, czy po prostu
dostepnos$ci materiatow. Ich konstrukcja wydaje si¢ do$¢ prosta, jednak ze wzgledu na popularnosé
tych instrumentéw w réznych kulturach i tysigce lat ich istnienia, wyksztatcilo si¢ bardzo wiele
rodzajéw tych bebndéw. Roznig sie¢ one wielkoscia, rodzajem materialow z ktérych sg wykonane,
dodatkowymi elementami wzbogacajacymi dzwigk, ksztattem. Rdznig si¢ réwniez sposobem gry,
czy rola w jakiej sa wykorzystywane. Chociaz definicja ta wydaje si¢ do$¢ oczywista, to juz na tym
etapie moze rodzi¢ pewne watpliwosci. Wedtug niej bowiem, do bebndéw obreczowych mozna by
zaklasyfikowa¢ chociazby werbel, nie wspominajac juz o werblu piccolo. Jezeli chodzi o samg
budowe, bytoby to uzasadnione, jednak gdy wezmiemy pod uwage rowniez histori¢ i sposob gry,
przestanie to by¢ takie oczywiste. Dlatego, oprocz samego ksztaltu instrumentu, wydaje si¢ by¢
wlasciwym wzigcie pod uwage roéwniez innych czynnikow. Jednym z nich jest technika
wykonawcza. Na begbnach obrgczowych omowionych w tej pracy, muzyk gra uzywajac dloni
1 palcow, badz trzymanej w jednej dtoni palki. Instrument trzymany jest przez wykonawce i1 nie ma
potrzeby umieszczania go na zadnym statywie.

O ile pod wzgledem budowy bebny obreczowe sag raczej mato skomplikowane, to duzym
problemem moze okaza¢ si¢ kwestia nazewnictwa. W przypadku instrumentow orkiestrowych
wystarczy uzyC¢ okreSlenia w jezyku wiloskim 1 zapis ten bedzie zrozumiaty i konkretny dla
wigkszosci §wiata. Nielicznym przedstawicielem z grupy bgbndw obreczowych spetniajacych to
kryterium jest tamburyn, okre§lany w partyturze réwniez jako bebenek baskijski
(wt. tamburino, tamburello basco, skrot: tmbno, tmb. basco). Jednak nawet tutaj nazwa moze
budzi¢ watpliwosci, gdyz okazuje sig, ze instrument ten nie ma baskijskiej proweniencji’. Dalej
sprawa komplikuje si¢ jeszcze bardziej — wiele podobnych instrumentow moze mie¢ zupetnie rdzne
nazwy, w zaleznosci od kraju czy kultury z ktorych pochodzg® i odwrotnie — jedna nazwa moze

okresla¢ zupetnie r6zne bebny, czy w ogole roznego typu instrumenty*. Dodatkowym problemem w

Curt Sachs Historia instrumentow muzycznych, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1989, str. 19, 435.

Ibidem, str. 267.

Np. beben funkcjonujacy w Iranie pod nazwa dayereh w Azerbejdzanie nazywany jest ghaval.

Tar w krajach Afryki Potnocnej jest rodzajem begbna obreczowego, w Iranie natomiast pod tg sama nazwa kryje si¢
instrument bedacy rodzajem lutni.
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przypadku instrumentow wystepujacych w krajach nie stosujacych alfabetu tacinskiego i nie
posiadajacych swojej nazwy w jezykach innych niz zrédtowy, jest transliteracja. Czesto szukajac
w zrodiach natkng¢ si¢ mozna na wiele wariantéw zapisu nazwy odnoszacej si¢ do tego samego
instrumentu. Zeby jeszcze bardziej skomplikowaé sprawy, po przeanalizowaniu etymologii
niektorych nazw, okazuje sie, ze czgsto odnosza si¢ one w sposob bardzo ogoélny np. do ksztattu
instrumentu® lub po prostu znaczg tyle co beben. Na potrzeby tej pracy postanowitem przyjaé,
ze bede uzywal nazw w wariantach najczesciej spotykanych w $srodowisku polskich perkusistow

grajacych na tego typu instrumentach, oraz w mig¢dzynarodowe;j literaturze przedmiotu.

1. Rys historyczny

Bebny obrgczowe to jedne z najstarszych znanych instrumentéw znanych ludzkosci. Kto
i1 kiedy wpadl na pomyst naciagniecia skory na drewniang obrecz i wydobycia z niej dzwigkow,
niestety nie wiadomo. Mozna przypuszczaé, ze instrument ten mogt powsta¢ z sita. Sumeryjskie
stowo — adapa — oznaczajace beben, przettumaczy¢é mozna wiasnie jako sito®. W $redniowiecznej
Europie hiszpanskie pandero moze oznacza beben, ale tez skorzang tace’. W polskiej muzyce
ludowej beben obreczowy zwany jest niekiedy przetakiem®. Kiedy zatem narzedzie przeistoczyto
si¢ w instrument? Najstarszym znanym obecnie zrodlem dokumentujagcym istnienie bebna
obreczowego jest malowidio nascienne ze $wiatyni w Catalhdyiik (obecna Turcja). Jest ono
datowane na ok. 5800-5600 r. p.n.e. Przedstawia grup¢ ludzi prawdopodobnie tanczacych

1 grajgcych na instrumentach.

fs
-
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Mlustracja 1: Malowidlo ze swigtyni w Catalhdyiik, zrodto obrazu:
https://i2.wp.com/www.wehikuldzwieku.pl/wp-content/uploads/2018/02/5600-ac.jpg

Stowo dayereh w jezyku farsi oznacza oprocz nazwy instrumentu po prostu okrag.
Mauricio Molina, Frame Drums in the Medieval Iberian Penisula, Nowy Jork 2006, str. 3.
Ibidem.

Rodzaj duzego, okragtego sita.
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Jednym z tych instrumentéw wydaje si¢ by¢ wiasnie beben obrgczowy. O ile w tym przypadku
wizerunek pozwala mie¢ pewne watpliwosci co do charakteru trzymanego przez posta¢ przedmiotu,
to w pdzniejszych znaleziskach juz takich watpliwosci mie¢ nie sposob. Wiadomo jest, ze bebny
obreczowe wykorzystywane byly w uroczysto$ciach ku czci bogini Isztar’. Pierwsza znang
z imienia osoba grajaca na bebnie obreczowym byla kaptanka sumeryjskiego boga ksigzyca Nanna
— Lipusz-ia'um (Lipus-ia'um, Lipushiau)'. Byla ona wnuczka wiadcy Imperium Akadyjskiego —

Naram-Sina. Zyta w starozytnym miescie Ur (ok. 2300 r. p.n.e.).

W starozytnosci bebny obreczowe przynalezaly do $wiata kobiet. Odnalezione zabytki
pozwalaja przypuszczac, ze graly na nich gléwnie kaptanki, badz Swigtynne prostytutki.

llustracja 2: Relief terakotowy, Mezopotamia, ok. 1950-
1530 p.n.e., Paryz, Luwr. Para grajgca na instrumentach w
trakcie stosunku — prawdopodobnie jest to przedstawienie
rytualnego stosunku ze swigtynng prostytutkq, zrodto
obrazu: https://il . wp.com/www.wehikuldzwieku.pl/wp-
content/uploads/2018/02/Luwr-AO-16924.jpg

Roéwniez w sztuce starozytnego Egiptu mozna zaobserwowaé wazng role kobiet perkusistek.
Powigzane s3 one gtownie z kultem bogini niebios — Hathor. Byta ona patronka kobiet, rodziny
1 macierzynstwa. Byla tez mistrzynig tanca i1 muzyki, boginig mitosci, radosci 1 pigkna.
Przedstawienia tejze bogini a takze jej kaptanek grajacych na bgbnach obreczowych mozna znalezé

w $wiatyniach jej poswieconych w Edfu czy Denderze [ilustracja 3].

9 Isztar (Inanna, Issar) — w mitologii mezopotamskiej bogini wojny i mitosci.
10 Layne Redmond, When the Drummers Were Women, Nowy Jork 1997, str. 73.



Ilustracja 3: Siedem bogin Hathor grajgcych na bebnach obreczowych i sistrum. Swigtynia Hathor w Denderze,
zrodlo obrazu: https://ma9l1clan.files.wordpress.com/2014/11/the-seven-hathors.jpg

W Starym Testamencie beben obreczowy wspominany jest wielokrotnie''. W jezyku hebrajskim
funkcjonuje on pod nazwa fof. Badacze sa zgodni co do tego, ze nazwa ta okreslata jaki$ rodzaj
trzymanego w jednej dtoni bebna obreczowego. W przektadach biblii na jezyk polski czesto nazwa
ta thumaczona jest po prostu jako bebenek, co znacznie utrudnia zrozumienie o jaki dokladnie typ
instrumentu chodzi: ,,Miriam prorokini, siostra Aarona, wzieta bebenek do reki, a wszystkie kobiety
szty za nig w plgsach i uderzaly w bebenki.,” (Wj 15, 20)?. W pierwszych przektadach Starego
Testamentu na greke i tacing hebrajski tof zostat przettumaczony odpowiednio jako tympanon
1 tympanum. W starozytnej Grecji tympanon zwiazany byt mocno z kultem Dionizosa — mitycznym
bogiem wina, ptodnosci i dzikiej natury.

Tradycja ta przedostata si¢ wkrotce do starozytnego Rzymu, gdzie bebny obreczowe tymapnum
byty atrybutem bogini ptodnosci — Kybele.

Obecnos¢ tych instrumentdow na Potwyspie Iberyjskim wigza¢ mozna z Maurami, ktorzy w VIII

wieku podbili tereny obecnej Hiszpanii i Portugalii 1 wladali nimi przez kilka kolejnych stuleci.

Wraz z nastaniem w Europie chrzesécijanstwa rola bebnéw obreczowych drastycznie zmalata. Jako
instrumenty poganskie zostaty wrgcz zakazane. Upadta réwniez rola kobiet jako perkusistek. Synod

Mar Ezechiela w 576 r. zakazat oddawanie chrzescijanom swych coérek na nauke muzyki

11 M. Molina, op. cit., str. 51-52.
12 Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu, Wydawnictwo Pallotinum, Poznan — Warszawa, 1990, przet.
Ks. Stanistaw Lach.
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$wieckiej". Na szcze$cie instrumenty te nie zniknely z dziejow europejskich na zawsze i ponownie
zaczynajg pojawia¢ sie w ikonografii w XIV wieku w przedstawieniach muzyki niebianskiej'.
Wraz z nastaniem ery wielkich odkry¢ geograficznych, bebny obreczowe trafity razem
z kolonizatorami z Hiszpanii 1 Portugalii do Ameryki Potudniowej, gdzie sa popularne do dzi§

(np. brazylijskie pandeiro).

Osobng linie rozwoju bebndéw obreczowych stanowig bebny szamanskie>. Sg one
charakterystyczne dla ludow zamieszkujacych Syberi¢, mieszkajagcych na pdinocy Europy
— Saamow, wystepuja réwniez wsrdod rdzennych mieszkancow Ameryki Poélnocnej. Maja one
oczywiscie swoje wlasne nazwy, jednak z racji ich podobnej budowy i powigzania z szamanizmem,

w literaturze przedmiotu funkcjonujg one czesto pod tg zbiorcza nazwa.

Obecnie bebny obreczowe caty czas sg bardzo wazng czgscig kultury krajéw Bliskiego Wschodu,
Afryki Potnocnej. Znalez¢ je mozna réwniez w muzyce tradycyjnej krajow europejskich, np. we
Wioszech (tamburello, tammorra), Hiszpanii (pandereta), Portugalii (adufe), Irlandii (bodhran).
Réwniez nasza cz¢$¢ Europy moze pochwali¢ si¢ swoimi wariantami tych instrumentoéw (polski
bebenek obreczowy, ukrainski buben). Tradycja gry jest caty czas zywa w Azji, Ameryce
Potudniowej 1 Poélnocnej. Wyraznie zaobserwowac jednak mozna nowa fale zainteresowania
bebnami obrgczowymi i gra na nich w sposéb nie zwigzany juz tylko z muzyka tradycyjna.
Ewolucja tych instrumentdw nie zatrzymata si¢ i mimo ponad siedmiu tysigcleci udokumentowane;j

historii, wydaje si¢, ze wcigz jeszcze mozna odkrywac ich nowe mozliwosci.

13 Johannes Quasten, Music and Worship in Pagan and Christian Antiquity, National Association of Pastoral
Musicians, Waszyngton, 1983, str. 83.

14 L. Redmond, 4 Short History of the Frame Drum, Percussive Notes 34, nr 5, 1996, str. 72.

15 C. Sachs, op. cit., str. 19.
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I1. Budowa instrumentow i jej wplyw na wlasciwosci brzmieniowe

Mozliwosci brzmieniowe instrumentu sg wypadkowa kilku czynnikéw — sposobu
wydobycia dzwigku, ale tez konstrukcji samego instrumentu, wielkosci, rodzaju wykorzystanych

materialow.
1. Membrana

Najwazniejszym elementem konstrukcyjnym majacym wpltyw na dzwick bebna jest
membrana. To ona, pobudzona do drgania, jest zrodlem dzwieku. NajczesSciej wykonana jest
z odpowiednio wypreparowanej zwierzecej skory'®. Historycznie rodzaj skory w duzej mierze
zalezat od dostgpno$ci materialu w miejscu pochodzenia begbna. Obecnie, z uwagi na atwos¢
transportu i szeroko pojeta globalizacje, nie jest to juz czynnik decydujacy o wyborze. Czynnikiem
takim natomiast sg wlasciwosci tego materialu. W przypadku membran naturalnych gatunek
zwierzecia 1 sposOb wyprawienia skory jest bardzo istotny z punktu widzenia pdzniejszych
wlasciwos$ci brzmieniowych instrumentu. Obecnie najczeséciej stosowane sg skory cielece 1 kozie.
Pozwalaja one uzyska¢ bardzo dobre brzmienie, sa wytrzymate i mozna je wyprawia¢ w rdzny
sposob, dajac mozliwos¢ dopasowania wilasciwosci brzmieniowych instrumentu w zalezno$ci od
potrzeby. Mozna spotka¢ roOwniez instrumenty ze skora wielbladzia, czy owcza. Na mniejszych
bebnach (takich jak rig) tradycyjnie stosuje si¢ membrany wykonane z rybiej skory (niekiedy
z rybiego pecherza). Jest ona bardzo cienka i do$¢ wytrzymala, przez co moze by¢é mocno
naprezona. W przypadku rig jest to kluczowe do wydobycia prawidlowego dla tego instrumentu
dzwigku. W polskich tradycyjnych bebenkach obreczowych, spotykane byly membrany wykonane
ze skory psiej (podobno dobrze utrzymywaly strdj). Z kolei pochodzaca z Indii kanjira ma
membrane wykonang ze skory jaszczurki'’. Bebny szamanskie posiadaja czgsto nacigg ze skory

jelenia badz sarny.

Oprocz gatunku zwierzgcia, niezwykle wazny jest sposdb wyprawienia skory na membrang.
Membrany poza nielicznymi wyjatkami'® pozbawione sg wlosia (pozostawione na membranie,
wytlumialoby ja, skracajac wybrzmienie i przyttumiajac alikwoty). Innym istotnym parametrem jest
grubos$¢ wyprawionej skory. Bebny z grubszag membrang charakteryzuja si¢ ciemniejszym, bardziej
przyttumionym brzmieniem. Nie maja tak wielu alikwotdéw, a ich wybrzmienie jest wyraznie

krotsze. Membrana natomiast jest wytrzymalsza, dlatego na tego typu instrumentach czgsto gra si¢

16 Skora aby nadawata si¢ na membrane musi by¢ poddana procesowi wyprawiania. Ma on na celu zabezpieczenie
skory przed procesami gnilnymi, oraz nadanie jej odpowiedniej migkkosci i elastycznosci.

17 Najczgéciej jest to waran bengalski.

18 Zdarza si¢, ze membrana z wlosiem stosowana jest w bebnach szamanskich.
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jakim$ rodzajem palki”. Ciensza membrana daje brzmienie bardziej nasycone alikwotami,
z dluzszym wybrzmieniem. Pozwala na wydobycie z bgbna szerszej 1 bardziej zréznicowanej palety
dzwigkow. Jest tez delikatniejsza 1 wymaga wykorzystania bardziej subtelnych technik gry, dlatego

czgsto na takich instrumentach gra si¢ juz nawet nie tyle dlonmi, co pojedynczymi palcami.

Niebagatelne znaczenie dla brzmienia instrumentu ma ilo§¢ membran. Obecnie zdecydowana
wickszo$¢ bebndéw obreczowych posiada pojedynczy naciag, jednak czasem zdarzaja si¢
instrumenty z membranami po obu stronach obreczy®. Drastycznie zmienia to wilasciwosci
akustyczne bebna. Drgajace powietrze jest niejako uwigzione pomi¢dzy membranami, przez co
drganie jednej membrany przenoszone jest na drugg. Jako ze idealne ich zestrojenie jest praktycznie
niemozliwe, kazda z nich bedzie posiadata inne tony sktadowe. Konsekwencja tego bedzie duzo

mniej okreslona wysokos$¢, niz w przypadku bebnow z jedng membrana.

Cecha wspolng instrumentdw z naturalnym, skorzanym naciggiem, jest ich wrazliwo$¢ na zmiany
warunkéw atmosferycznych. Pod wptywem chtodnego powietrza, a przede wszystkim wilgoci,
membrana rozcigga si¢, powodujac wyrazne obnizenie dzwigku bebna. O ile w przypadku kanjiry
luzna membrana jest pozadana®, to juz w przypadku pozostatych bebnéw moze stanowié to
problem. Wigkszo$¢ instrumentow wytworzonych w krajach Bliskiego Wschodu czy Afryki
Potnocnej jest przystosowana do suchego i goracego klimatu. W Polsce przez znaczng cze$¢ roku
beda one wymagaly przygotowania ich do gry przez uprzednie podgrzanie*. Analogicznie,
w przypadku gdy powietrze jest zbyt suche®, membrane nalezy delikatnie zwilzy¢é wodg. Inng
metoda radzenia sobie z tym problemem jest implementacja mechanizméw pozwalajacych na

mechaniczng zmiane naciggnigcia membrany™.

Obecnie spora czg$¢ instrumentéw posiada membrang wykonang z materiatow syntetycznych, ktora
jest niewrazliwa na zmiany warunkéw atmosferycznych. Membrany takie posiadajg wiele zalet,
takich jak wspomniana odporno$¢ na kaprysy pogody, czy wzgledy ekologiczne (nie wymagaja
us$miercania zwierzecia), jednak brzmieniem ustgpuja ciagle swoim naturalnym odpowiednikom.
Paradoksalnie wynika¢ to moze z ich doskonalo$ci. Membrany naturalne w oczywisty sposob sa
niepowtarzalne, ich grubo$¢, nawet przy doktadnym wyprawieniu, nigdy nie bedzie doktadnie taka

sama w kazdym punkcie. Czasem skora moze posiadaé jakie§ defekty. Wszystko to sprawia,

19 Tak jest np. w przypadku polskiego bgbenka obrgczowego, bodhranu, czy bebnoéw szamanskich.

20 Jest to np. portugalskie adufe.

21 Oméwienie specyfiki gry na instrumencie znajduje si¢ w rozdziale IV, pkt. 3.

22 Mozna zastosowac roznego rodzaju podgrzewane elektrycznie poduszki, dobrze sprawdza si¢ rowniez ogrzewanie
scenicznym reflektorem (pod warunkiem, ze nie jest wykonany on w technologii LED).

23 W Polsce z taka sytuacja mozemy mie¢ czg¢sto do czynienia w sezonie grzewczym, kiedy grzejniki skutecznie
wysuszajg powietrze w mieszkaniach.

24 Omowienie tychze w rozdziale 11, pkt. 4.
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ze kazdy beben bedzie brzmiat inaczej. Moze wydawacé si¢ to wada, jednak okazuje si¢, ze w jakis
sposOb sprawia to, ze instrumenty takie sg blizsze ludzkiej naturze i1 wigkszo$s¢ muzykow dla
ktorych priorytetem jest brzmienie instrumentu, wybierze beben =z naciggiem naturalnym?®.
Producenci naciggdéw pracuja jednak ciagle nad coraz doskonalszymi imitacjami skory, wiec jest
szansa, zeroznica ta bedzie systematycznie niwelowana. Przoduje wtym firma Remo
z membranami typu Fiberskyn. W niektérych instrumentach wymagajacych szczeg6lnie mocnego
naprezenia ijednoczesnie cienkosci membrany (jak wspomniany juz rig), naciagi syntetyczne
wydaja si¢ juz dominowaé na rynku. Wzgledy praktyczne wzigty tu gore, gdyz w przypadku riqu
z membrang naturalng, zawodowi muzycy czesto musieli mie¢ ze soba przynajmniej dwa
instrumenty, 1 w czasie gdy na jednym grali, drugi znajdowat si¢ przy jakims zrddle ciepta, tak by
byl w stanie zastapi¢ ten pierwszy, gdy w wyniku dziatania warunkéw atmosferycznych straci juz
on swoje wilasciwosci brzmieniowe. Z kolei w przypadku kanjiry, nabycie instrumentu ze skora
jaszczurki moze okaza¢ si¢ w Europie czy w Ameryce niemozliwe ze wzglgdu na przepisy
regulujace przewoz towaréw wykonanych z zagrozonych gatunkow zwierzat, dlatego syntetyczny

naciag jest tutaj dobrg alternatywa.
2. Obrecz

Drugim podstawowym elementem konstrukcyjnym bgbna obrgczowego jest wiasnie
rzeczona obrecz. Jej rozmiar, ksztalt, a takze rodzaj materiatu z jakiego jest wykonana, maja istotny
wplyw na brzmienie instrumentu. Bgbny te nie majg pudia rezonansowego jako takiego, jednak
wibracje z drgajacej membrany przenoszone sg rdwniez na nig, dzigki czemu zaczyna ona peti¢
funkcje takiego pudta, wzmacniajac i wydluzajac wybrzmienie bebna. Przede wszystkim jednak
wplyw na dzwigk instrumentu wynika z jej rozmiaru. Srednica obreczy wprost przekltada si¢ na
powierzchni¢ drgajaca membrany, a co za tym idzie na wysokos¢ dzwicku wydawanego przez
beben. Im wigksza $rednica, tym nizszego dzwicku mozemy si¢ spodziewac. Jest to oczywiscie
réwniez wypadkowa naprezenia membrany. Analogicznie z instrumentow o niewielkiej $rednicy

mozemy spodziewac si¢ wyzszego brzmienia.

W bebnach z pojedyncza membrang, sama gltebokos¢ obreczy nie wydaje si¢ mie¢ zbyt znaczacego
wplywu na brzmienie instrumentu. Dopiero w zestawieniu z grubo$cig i gestoscig materiatu
z ktorego jest wykonana, zaczyna istotnie wpltywac¢ na rezonans, co z kolei przektada si¢ na barwe
dzwigku. W przypadku bebnow z dwoma membranami, glgbokos¢ jest juz waznym parametrem
decydujacym o ilosci powietrza ,,zamknigtej]” pomigdzy membranami, co réwniez przektada si¢ na

charakter brzmienia.

25 Jest to moja wielokrotnie powtdérzona obserwacja i wynik wielu spotkan muzycznych i rozmoéow z perkusistami z
catego Swiata.
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2.1 Ksztalt

Istotny z punktu widzenia brzmienia jest ksztalt obreczy. Drgania pojedynczej membrany
rozciggni¢tej na okraglej obreczy sg bardziej harmoniczne, co przektada si¢ na wyrazniej okreslong
wysokos$¢ dzwigku. W przypadku innych ksztattow drgania membrany sg bardziej skomplikowane,
wigcej jest sktadowych nieharmonicznych, przez co instrumenty takie charakteryzuja si¢ mniej
okreslong wysokoscig dzwigku. Przyktadami bebnoéw o niekolistym ksztatcie jest portugalski adufe,
majacy kwadratowy ksztalt, czy tez oSmiokatny chinski baffangu.

2.2 Rodzaj materialu

W zdecydowanej wiekszosci przypadkow obrgcz jest wykonana z drewna, jakkolwiek
zdarzajg si¢ rowniez obrecze metalowe (zwlaszcza w niewielkich bgbnach takich jak rig). Obecnie
coraz czgsciej rowniez spotka¢é mozna obrecze wykonane z tworzyw sztucznych. Drewniane
obrgcze wykonuje si¢ zazwyczaj zjednej wygigtej listwy (czasem listwa wykonana jest
z kilkuwarstwowej drewnianej sklejki). Zeby takie wygiecie bylo mozliwe, listwa poddawana jest
wczesniej specjalnej kapieli parowej, wodnej lub cieplnej, pozwalajacej na tymczasowe
uelastycznienie drewna. Bez tego drewno mogloby si¢ ztamac¢ podczas wyginania. Listwa po
wygieciu na ksztalt kota jest sklejana na zakladke, stajac si¢ obrecza bebna. Bardzo dobrze si¢ do
tego nadaja listwy wykonane z drzew lisciastych takich jak jesion, dab, czy tez orzech.
Charakteryzuja si¢ one dos¢ duza gestoscig 1 twardoscia, bedac jednoczes$nie wystarczajaco

elastyczne, aby poddac¢ si¢ takiemu procesowi.

W przypadku bebnéw o ksztatcie kwadratowym badz wielokatnym, wyginanie nie jest potrzebne,
gdyz mozna wykona¢ obrecz z odpowiedniej ilosci, polaczonych ze soba prostych kawatkow

listew.

Spotyka si¢ rowniez bebny o okraglej obreczy, ktora powstata z wielu sklejonych ze sobg prostych
kawatkow drewna, tworzacych wielokat, a nastepnie zeszlifowanej do kolistego ksztattu®.
Przykladem moga by¢ tansze egzemplarze uzbeckiej doiry, o obreczy sklejonej z kilku kawatkoéw

drewna?’.

Niekiedy, zwtaszcza w przypadku mniejszych instrumentdéw, takich jak kanjira, obrecz jest

wykonana z jednego wydrazonego fragmentu pnia drzewa.

26 Metode takg stosuje polski wytwoérca bebnow obreczowych — Jacek Zelazek.
27 Wynika to z faktu, ze w doirze obrecz ma grubos$¢ nawet kilku centymetrow i jej wyginanie jest procesem trudnym
i czasochtonnym, przez co begbny z obrecza wykonang z jednego kawatka drewna sg drozsze.
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3. Dodatkowe elementy wzbogacajace brzmienie

Oprocz membrany 1 obrgczy, wiele instrumentéw posiada jeszcze inne dodatkowe elementy

wptywajace na dzwigk bebna.
3.1 Blaszki, brz¢kadla, dzwoneczki

Istniejgce zrodla pozwalaja przypuszczaé, ze pierwsze bgbny obreczowe nie posiadaly
zadnych dodatkowych elementow poza obrgczg 1 membrang. Bebny jak 1 r6znego rodzaju brzgkadta
istnialy jednak réwnolegle, czg¢sto ze sobg wspoélgrajac. Dowodem na to moze by¢ wykorzystana
w poprzednim rozdziale ilustracja 3. Widoczne na niej sistrum to wiasnie rodzaj posiadajacego
metalowe blaszki brzekadla. Pierwsze instrumenty wzbogacone o tego typu metalowe® blaszki
mozna spotka¢ dopiero okoto II w. w potudniowych Wloszech®. Obecnie wydaje sie, ze wigkszo$¢
tradycyjnych bebnow wystepujacych w réznych kulturach, posiada takie elementy. Z obecnych
w Europie bebndw, tatwiej chyba wymieni¢ takie, ktére nie posiadajg brzekadet (bedzie to irlandzki

bodhran czy bebny szamanskie na pétnocy kontynentu).

Co ciekawe, beben z takimi metalowymi blaszkami z punktu widzenia klasyfikacji instrumentow ze
wzgledu na zrodlo wibracji wywotujacej powstanie dzwieku, okresli¢ by mozna jako instrument
hybrydowy. Blaszki sa bowiem idiofonami, a bgben w oczywisty sposob — membranofonem.
Blaszki zainstalowane sa w specjalnych otworach obreczy, przez nawiercony w $rodku nich otwor.

Praktycznie zawsze na jeden precik nawleczone sg dwie, tak aby mogty uderza¢ same o siebie.

Brzekadta te moga by¢ wykorzystywane w roznoraki sposob. Moga by¢ pobudzane do gry
niezaleznie od membrany przez ruch calego bebna, uderzanie w obrecz albo tez w wyniku drgan
przenoszonych na nie podczas uderzania lub pocierania membrany. Szczegdlnym przyktadem
wykorzystania metalowych blaszek jest arabski rig. Posiada on pig¢ podwdjnych par najczesciej
mosi¢znych, okragtych blaszek. Traktowane one moga by¢ jak niezalezny instrument, na ktorym
gra¢ mozna opuszkami palcow®, co w zestawieniu z osobnymi rodzajami uderzen w membrane
1 dodatkowymi technikami potrzasania instrumentem, sprawia, ze jest to jeden z najtrudniejszych

tego rodzaju bgbnow.

W wielu bebnach, np. polskim ludowym bebenku obreczowym czesto spotka¢é mozna dodatkowo
przymocowane do instrumentu mate dzwoneczki. Zaré6wno blaszki jak i dzwoneczki pobudzane do
gry sg uderzeniami nasady dloni w obrgcz badz krawedz membrany, jak i1 potrzgsaniem

instrumentem.

28 Najczesciej mosigzne.

29 N. Scott Robinson, Performing the Past, Present and Beyond.: Glen Velez and Researching Frame Drum History,
Percussive Notes 51, nr. 4, 2013.

30 Doktadniejszy opis w rozdziale 111, pkt. 2.

16



3.2 Struny

Ciekawa formg modyfikacji brzmienia instrumentu jest zainstalowanie przylegajacych do
membrany strun. Dziatajg one analogicznie do sprezyn w werblu, wzbogacajac dzwigk bebna
o charakterystyczne brzgczenie. Przyktadem bebna obrgczowego z taka modyfikacja jest popularny
w krajach Afryki Potnocnej (zwlaszcza w Maroku i Tunezji) — bendir. Posiada on przeciagniete pod
membrang zazwyczaj dwie, badz trzy struny. Poczatkowo wykonane byly one z jelit, obecnie
czgsciej mozna je spotka¢ wykonane z nylonowej zylki. Tutaj juz raczej nie ma mowy
o hybrydowej naturze zrédta dzwieku, gdyz struny nie maja na celu drga¢ swobodnie jak
w chordofonach, muszg po prostu by¢ na tyle napr¢zone, zeby w wyniku drgan membrany obijaé
si¢ 0 nig, wywotujac charakterystyczny, brzeczacy przydzwigk. Nadaja one brzmieniu ostrosci
1 chropowato$ci, ograniczajac jednoczesnie dlugos¢ wybrzmienia 1 zacierajgc okreslonos¢

wysokosci dzwieku bebna.
3.3 Metalowe pierscienie

Jako osobng kategori¢ dodatkowych elementow mozna potraktowa¢ metalowe pier§cienie
zawieszone za membrang po wewnetrznej stronie obreczy. Przyktadem takiego instrumentu jest
popularny w Iranie daf. Jest to do$¢ duzy beben, jego $rednica zwykle wynosi ponad 50 cm. Z racji
wyjatkowej techniki gry na nim, musi by¢ on stosunkowo lekki w porownaniu do swoich
rozmiardw, stad niewielka gltebokos¢ obreczy (okoto 6-7 cm). Instrument trzymany jest lewg dionia,
w membran¢ uderza si¢ palcami obydwu dtoni. O wyjatkowosci tego instrumentu decydujg
przytwierdzone do jego obreczy dziesigtki potaczonych w kilkuogniwowe tancuszki, drobnych,
metalowych pierscieni. Moga one by¢ wykorzystywane w roznoraki sposéb. W przypadku
potrzasania instrumentem mogg one uderza¢ wzajemnie o siebie, jak rowniez o tyl membrany.
Instrument mozna rowniez nachyli¢ tak aby pierscienie stale lezaly na membranie podskakujac przy
uderzaniu jej lub odchyli¢ tak, aby nie mialy z nig kontaktu, przez co dzwigk bgbna jest czysty.
Wszystko to sprawia, ze instrument ten posiada bardzo szerokie mozliwosci brzmieniowe. Daf jest
bardzo popularny wsrod iranskich Kurdéw 1 czesto wykorzystywany w religijnych ceremoniach
zwigzanych z sufizmem. Innym instrumentem posiadajgcym takie pierscienie jest iranska dayreh
(w Azerbejdzanie instrument ten jest znany jako ghaval). Pierscienie te w tym przypadku sa
pojedyncze i nie tworza s3 ze sobg tancuchowo potaczonych grup. Nie dotykaja one tez membrany,
przez co ich wptyw na brzmienie bebna jest zdecydowanie mniejszy niz w dafie. Moga natomiast
uderza¢ przy poruszaniu instrumentem w wewngtrzng stron¢ obreczy, dodajgc grzechoczacy,
metaliczny przydzwick. W uzbeckiej wersji tego instrumentu (doira) zaréwno obrecz, jak

i metalowe pierScienie sa duzo masywniejsze. Zamocowane s3 rowniez na tyle blisko siebie,
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ze moga zderzaé si¢ ze soba wzajemnie, przez co grzechoczacy, metaliczny odglos jest jeszcze

mocniejszy.

Hlustracja 4: Uzbecka doira, fot:
Wojciech Lubertowicz

3.4 Srut

Innym przykladem modyfikacji bgbna obreczowego jest wynaleziony przez Oliviera
Messiaena geophone. Instrument zostal skonstruowany specjalnie na potrzeby utworu ,,Des
canyons aux etoiles...” W $srodku tego posiadajacego dwie membrany bebna znajdowal sie
olowiany $rut. Przy delikatnym przechylaniu znajdujacej si¢ w pozycji poziomej membrany,
przetaczajac si¢ po niej, wywolywat on dzwieki majace przypomina¢ dzwick przesypujacego si¢
piasku. Podobne instrumenty funkcjonujg obecnie pod nazwa ocean drum 1 rzeczywiscie brzmienie
moze przypomina¢ nieco dzwiek morskich fal (w przypadku delikatnego przetaczania $rutu po
membranie), mozna jednak rowniez spotka¢ muzykdéw grajacych na nim w pozycji pionowej,
w sposob podobny do gry na dafie lub w pozycji free hand.*' Instrumenty tego typu zostaly
sklasyfikowane przez Curta Sachsa jako bebny grzechotkowe*

4. Mechanizmy strojenia

W wiekszos$ci tradycyjnych bgbnéw membrana przymocowana jest do obrgczy na stale.
Moze by¢ do niej przyklejona, badz przybita pinezkami (tak jak w tamburynie). Zamocowana w ten
sposOb membrana nie moze juz przestrajana w sposob mechaniczny®, dlatego we wspolczesnych
instrumentach czg¢sto zaimplementowane s3 rdézne systemy pozwalajace na przestrajanie

instrumentu.

31 Patrz rozdziat IV, pkt. 2.2.
32 C. Sachs, op. cit., str. 437.
33 W przypadku membran skorzanych, mozna oczywiscie stosowa¢ metody opisane w tym rozdziale II, pkt. 1.
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4.1 Sruby wewnatrz obreczy

Jeden z takich, szeroko obecnie stosowanych systemow, zaktada podzielenie obreczy na
dwie czesci. Gorna, znajdujaca si¢ bezposrednio pod membrang, jest przytwierdzona do dolnej
kilkoma, rozmieszczonymi w réwnych odlegtosciach —$rubami. Sruby te mozna wkrecaé lub
wykrecac, zmieniajac odleglo$¢ pomiedzy obreczami. Membrana przytwierdzona jest na state tylko
do dolnej obreczy, przez co w przypadku zwigkszania odlegtosci pomiedzy cze¢sciami korpusu —
napina si¢. Analogicznie, zmniejszajac odleglos¢ pomiedzy obrgczami, membrana staje si¢
luzniejsza, przez co dzwigk obniza si¢. Wadg takiego systemu jest trudno$¢ zachowania jednakowej
odlegtosci pomiedzy obrgczami na calym obwodzie bgbna. Prowadzi to do nierownomiernego
naprezenia membrany, skutkujacego pogorszeniem si¢ wlasciwosci brzmieniowych 1 zacieraniu
rozpoznawalnej wysokosci dzwieku begbna. Z racji wykorzystania metalowych $rub 1 gwintow,
podnosi to rowniez mas¢ instrumentu, co przeklada si¢ na zmniejszenie wygody gry w przypadku

gdy instrument trzymany jest w dioni.
4.2 Sruby na zewnatrz obreczy

Innym wariantem tej metody, jest wariant stosowany w wielu wspotczesnych bgbnach,
takich jak choc¢by werbel, czy tom-tomy. Membrana posiada wbudowang na swoich obrzezach
waska, najczesciej metalowa obrecz, o Srednicy troche wigkszej niz obrecz bebna. Na nig zaktadany
jest metalowy kotnierz, ktory dociskany jest sSrubami umocowanymi do korpusu instrumentu. W ten
sposOb strojone sg np. polskie ludowe bebny obrgczowe. Z racji na duza ilo$¢ metalowych
elementow, tego typu system zdecydowanie podnosi mas¢ instrumentu i najczesciej stosowany jest

w stosunkowo nieduzych bebnach.
4.3 Naciag sznurowy

W bebnach szamanskich w ktorych membrana umieszczona jest na obreczy poprzez
krzyzowe sznurowanie z tylu instrumentu, zmiana wysoko$ci dzwigku moze odbywacé si¢ przez
przeplecenie dodatkowego sznura i zacie$nianiu badz luzowaniu wigzéw na oplocie. Membrana
w tym przypadku nie jest przyklejona czy przybita do obrgczy na state, dzigki czemu moze si¢ po

niej przesuwac pozwalajac na regulacje sity naciaggu.
4.4 System pneumatyczny

Najnowszym i chyba najciekawszym systemem strojenia, jest wymyslony przez firme¢ David
Roman Drums system pneumatyczny. Polega on na zainstalowaniu pomig¢dzy obrecza
a przytwierdzong do niej membrang, elastycznego przewodu z wychodzacym do $rodka obreczy

wentylem opony rowerowej. Dzigki temu za pomoca zwyklej pompki do roweru, mozna bardzo
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szybko 1 w réwnomierny sposob napig¢ membrang. Poluznianie membrany jest jeszcze tatwiejsze,
wystarczy bowiem upusci¢ powietrze przyciskajac zawdr wentyla. Dzigki temu mozliwe jest
wielokrotne przestrajanie instrumentu w trakcie koncertu, a nawet w trakcie utworu. Rozwigzanie to
jest juz kopiowane przez wielu producentéw i cieszy si¢ uznaniem muzykéw. Z bebndéw firmy

David Roman Drums korzysta m.in. Zohar Fresco*

34 Wybitny izraelski perkusista tureckiego pochodzenia, specjalizujacy si¢ w grze na bgbnach obrgczowych.
Wspolpracuje m.in. z Leszkiem Mozdzerem.
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I1I. Tradycyjne techniki gry na wybranych bebnach obre¢czowych

Przez tradycyjng technike gry rozumie¢ mozna sposob wydobycia dZwigku z instrumentu

przynaleznego do konkretnej kultury, bedacy efektem wypracowanej przez pokolenia
1 przekazywanej czgsto ustnie tradycji. Nie jest to spojny system i nie istnieje co$ takiego jak jedna
tradycyjna technika gry. Kazdy instrument nalezatoby rozpatrywaé¢ w tym aspekcie osobno i nawet
wtedy okazaloby sig, ze dla tego samego bgbna, moze istnie¢ wiele stylow 1 wariantow techniki gry,
w zalezno$ci np. od regionu®’. Sama tradycja rdwniez nie jest czym$ niezmiennym i stale ewoluuje.
Kazdy aspekt obecnie uznawany za tradycyjny, czyli w domysle ,,odwieczny” i ,,niezmienny”,
musial by¢ kiedy$ nowoscia, ktora z jakichs wzgledéw przetrwala probe czasu i zdobyta szersza
popularno$¢. Niewykluczone zatem, ze wspolczesna, synkretyczna technika gry na bebnach
obrgczowych, opisywana w tej pracy, bedzie postrzegana kiedy$ wtasnie jako ta tradycyjna.
W tej mnogosci tradycji mozna zauwazy¢ jednak pewne, powtarzajace si¢ cechy wspdlne, jak
choc¢by sposob trzymania bgbna. Zasadniczo bgbny obreczowe tradycyjnie trzymane sg jedng dlonig
(w przypadku osob praworecznych, jest to dlton lewa). W przypadku bebndéw z pojedyncza
membrang, w ikonografii, ale tez i w istniejagcych obecnie tradycjach zaobserwowaé mozna dwa
podstawowe warianty tego chwytu*®:

* Dlon od spodu — beben trzymany jest od spodu lewa dionig, utozona niemal pionowo
membrana, skierowana jest na zewnatrz od muzyka. Kciuk znajduje si¢ na obreczy po
wewngtrznej stronie membrany. Reszta palcéw lewej dtoni moze mie¢ swobodny kontakt z
membrang. Chwyt ten bywa niekiedy nazywany ,,chwytem orientalnym”, w anglojezyczne;j
literaturze przedmiotu funkcjonuje natomiast rowniez jako upright style.

* Z kciukiem na membranie — b¢ben trzymany jest lewa dlonig tak, ze kciuk znajduje si¢ po
zewngtrznej stronie membrany, reszta palcow dloni obejmuje obrecz. Front membrany
skierowany jest w stron¢ muzyka. W chwycie tym lewg dlonig nie da si¢ wyprowadzaé
zadnych uderzen w membrang, mozna natomiast do$¢ sprawnie porusza¢ instrumentem,
dlatego ten wariant stosowany bywa w przypadku bebnéw z dodatkowymi brzgkadtami (np.
orkiestrowy tamburyn lub brazylijskie pandeiro). Chwyt ten bywa niekiedy nazywany

,»chwytem europejskim”.

35 Przyktadem tego moze by¢ choéby potudnie Wtoch, gdzie istnieje jednoczesnie wiele tradycyjnych wariantow gry
na tamburello, tradycyjnym wtoskim bebnie obrgczowym wykorzystywanym do grania tarantelli.

36 N. Scott Robinson, Performing the Past, Present and Beyond: Glen Velez and Researching Frame Drum History,
Percussive Notes 51, nr. 4, 2013.
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llustracja 5: Pozycja z dlonig od spodu (upright
style), fot. Wojciech Lubertowicz

Na bebnach obreczowych, ale réwniez kielichowych, wywodzacych si¢ z kultury arabskie;,
podstawowe dzwigki wydobywane z instrumentdw majg wspolne, onomatopeiczne nazwy. Sg one
obecnie szeroko stosowane wsrod muzykow grajacych nowa, synkretyczng technikg. Nazwa nie
okresla bowiem sposobu w jaki dany dzwick ma zosta¢ wydobyty, tylko jego charakter. Sa to:

*  Dum (doum, tom) — to najnizszy dzwick mozliwy do wydobycia z danego bebna. Dum jest
uderzeniem otwartym, tzn. membrana musi drga¢ swobodnie, czas kontaktu dtoni z nig musi
by¢ mozliwie krotki, tak by wybrzmienie nie bylo w Zaden sposob tlumione. Wykonywany
jest prawg dtonia.

* Tek (tak, ta) — to wysoki, ostry dzwigk, uzyskany poprzez uderzenie prawa dlonig
w krawedz membrany. Tek réwniez jest dzwigkiem otwartym.

* Ka — to rowniez dzwigk grany na krawedzi membrany. Jest on zblizony do fek, tylko
wydobywa si¢ go lewa dlonig. Zazwyczaj nie jest akcentowany i jego brzmienie jest
bardziej migkkie.

* Pa (pe) — dzwigk zamknigty, dlon po uderzeniu w membraneg zostaje na niej, thumiac jej
drgania. Na bebnach obreczowych najczesciej nie jest to dzwigk akcentowany. W brzmieniu

jest krotki, ale dos¢ migkki.
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Ponizej rysunek pokazujacy schemat numeracji palcOw stosowany w pracy.

3\ \2
4 7
1j 1
5
L P
llustracja 6: Schemat numeracji palcow

1. Bendir/tar
Sposob gry na bendirze 1 tarze jest podobny, moze wigc zosta¢ opisany wspoOlnie.

Beben trzymany jest lewa dlonig chwytem od spodu (patrz: ilustracja 5). Cig¢zar instrumentu
spoczywa w wiekszos$ci na trzymajacej go rece, dlatego zwykle tez instrumenty te nie sg zbyt duze.
Kciuk prawej dioni dotyka boku obreczy, stabilizujac instrument i przejmujac czgs$¢ jego cigzaru.
Lewa dlon nie znajduje si¢ doktadnie od spodu bebna. Jezeli spojrzymy na membrang jak na tarcze
zegara, to dlonie utozone beda mniej wigcej na godzinie 5:40. Beben jest lekko pochylony do
przodu. Uchwyt lewej dioni powinien by¢ mozliwie lekki, tak by zminimalizowaé napigcie migsni.
Ciezar w zasadzie spoczywa na nasadzie palca wskazujacego a kciuk od srodka obreczy stabilizuje
instrument. Podstawowe uderzenia wykonywane sg prawa dlonig, jednak palce lewej dloni réwniez
mogg uderza¢ w membrang.

* Dum — wykonywany jest czwartym palcem prawej rgki. Uderzenie wyprowadzane jest
ruchem obrotowym przedramienia, opierajacy si¢ na obreczy kciuk jest osig obrotu.
Opuszka wyprostowanego, ale nie napigtego palca uderza pomiedzy srodkiem a obrgcza
membrany (doktadne miejsce zalezy od wielkosci instrumentu i rodzaju membrany).

* Tek — wykonywany jest rowniez czwartym palcem. Opuszka wyprostowanego palca uderza
w krawedz membrany, tak aby uzyska¢ mozliwie wysoko brzmigcy, do$¢ ostry ton.
Uderzenie zasadniczo nie jest tlumione, ale jezeli palec po zagraniu pozostanie na
krawedzi, nie wplynie to znaczaco na brzmienie, gdyz w tym miejscu drgania membrany

i tak nie sg duze. Podobnie jak w przypadku dzwigku dum, palec nabiera energii dzieki
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obrotowemu ruchowi przedramienia, z kciukiem bgdacym osig obrotu. Aby palec znalazt
si¢ na krawedzi instrumentu, konieczne jest zatem lekkie uniesienie tokcia.

* Ka - dzwick wykonywany jest opuszka czwartego palca lewej reki. Poniewaz w dloni
trzymany jest instrument 1 jej mobilno$¢ jest przez to ograniczona, ruch wymuszany jest
z wickszym udzialem mieg$ni zginaczy palcow (pozostate palce oprocz keiuka
1 wskazujacego, rowniez wykonuja ruch, ale tylko palec serdeczny trafia w krawedz
membrany). Uderzenie przez to jest z natury slabsze niz analogicznie wykonywany tek.
W przypadku potrzeby zaakcentowania tego dzwieku, mozna tymczasowo przenies¢ wiecej
cigzaru na kciuk prawej dloni, odcigzajac chwilowo lewa reke i pozwalajac na dodanie
energii ruchem obrotowym.

* Pa - dzwick moze by¢ wydobywany zaréwno prawa jak i lewa dtonig. W przypadku dioni
prawej uderzajg opuszki lekko roztozonych palcow (2-5), kciuk caty czas opiera si¢ o bok
obreczy. Palce po uderzeniu zostaja na membranie, tak aby wytlumi¢ jej dalsze drgania.
Opuszki nie musza uderzy¢ doktadnie w tym samym momencie, przez co brzmienie
nabierze migkkos$ci 1 nieco ,,miotetkowego” charakteru. Pa wykonywane jest stosunkowo
daleko od krawedzi membrany, istotne jednak jest by nie uderza¢ w sam $rodek bebna.
W przypadku lewej dtoni, dzwick wydobywany jest przez uderzenie pacami (2-5) mozliwie
daleko w glab membrany, calg dtugoscia palcow (pierwsze zgigcie znajduje si¢ wtedy na
krawedzi obrgczy). Brzmienie bedzie nieco roznito sie od dzwigku wydobytego prawa

dtonig, dlatego uderzenie to nie jest stosowane zbyt czesto.

2. Riq

Ten niewielki, niepozorny beben obreczowy okazuje si¢ by¢ dos$¢ skomplikowanym
instrumentem. Wyrdznia si¢ na nim dwa sposoby trzymania:

Pozycja kabaretowa (otwarta) — instrument trzymany jest pionowo chwytem od spodu, caly
cigzar spoczywa na lewej dloni. Beben trzymany jest tak, aby jedna z pigciu symetrycznie
rozmieszczonych na obreczy grup blaszek, znajdowala sie na na jego szczycie. Prawa dton dotyka
instrumentu tylko w momencie uderzenia w membrane badz blaszki. Lewa dlon nie wykonuje
uderzen w membrang, moze natomiast gra¢ na blaszkach. Wykonywane jest to opuszkami zgigtych
palcow (3-4). Dodatkowo kciuk spoczywajac po wewnetrzne] stronie obreczy dotyka blaszek
kontrolujac ich brzmienie. Lewa dlon jest réwniez odpowiedzialna za poruszanie instrumentem

w celu dodatkowego pobudzenia brzekadet.
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* Dum — wykonywany jest wyprostowanym palcem wskazujacym prawej dtoni, blisko srodka
membrany (ale nie w §rodek). Uderza cata powierzchnia palca. Po uderzeniu palec powinien
natychmiast odbi¢ si¢ od membrany.

* Tek — dzwiek wykonywany jest uderzeniem opuszki czwartego palca w krawgdz membrany,
w podobny sposdb jak to ma miejsce na tarze, czy bendirze.

* Ka —nie jest wydobywany w tej pozycji.

* Pa — dzwi¢k wykonuje si¢ ztagczonymi opuszkami palcow (2-5) prawej dtoni. Uderza si¢
mniej wigcej w srodek membrany. Dzwigk ten jest w swoim charakterze nieco bardziej
agresywny niz na innych bebnach obrgczowych. Uderzenie jest thumione, ale z uwagi na
mocne naprezenie 1 niewielkie rozmiary membrany, opuszki nie musza na dhugo ,,przyklejac
si¢” do niej, zeby zatrzymac jej drgania.

Chociaz w rigu jest pig¢ podwojnych par mosieznych talerzykdw, do bezposredniej gry
wykorzystywana jest tylko para na spodzie instrumentu, kontrolowana przez nacisk kciuka lewej
dtoni.

Lewa dton moze rowniez porusza¢ instrumentem wykonujac obrotowy ruch nadgarstkiem, tak aby
znajdujaca si¢ na szczycie bebna para blaszek byla osig obrotu, przez co reszta kompletow

talerzykow zaczyna uderzaé o obrecz i siebie nawzajem, glo$no rozbrzmiewajac.

llustracja 7: Riq trzymany w pozycji kabaretowej,
widok na kontrolujqcy blaszki kciuk, fot. Wojciech
Lubertowicz
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Pozycja migkka® (thumiona) — instrument trzymany jest symetrycznie w obu dloniach, tak

aby membrana spoczywata na wyprostowanych palcach wskazujacych. Instrument jest przez to

nachylony do przodu, przez co blaszki lezac pod wpltywem swojego ci¢zaru na sobie, majg duzo

mniejszg mozliwo$¢ ruchu. Wciaz jednak sa na tyle wrazliwe na drgania, ze przy uderzaniu w

membrang, dodadza krétki, jasny przydzwigk.

Dum — w tej pozycji moze by¢ wykonywane przez obie re¢ce, jednak zwyczajowo gra go
dlon prawa. Uderzenie wykonywane jest czwartym palcem (zasada podobna jak
w bendirze). Aby dzwigk zabrzmial prawidlowo, w momencie uderzenia, spoczywajace na
membranie palce wskazujace muszg zosta¢ na moment odgiete, tak aby membrana mogta
swobodnie drga¢ (instrument opiera si¢ wtedy krawedzig na nasadzie tych palcow). Z racji
mocnego naprezenia membrany, wybrzmienie to jest dos$¢ krotkie, dlatego palce wskazujace
szybko mogg powroci¢ do swojej pozycji spoczynkowe;.

Tek — w tej pozycji fek jest dzwigkiem thumionym (z uwagi na spoczywajace na membranie
palce wskazujace), wykonywany jest opuszka czwartego palca prawej dloni. W swoim
charakterze przypomina¢ moze on nieco brzmienie rimclicka® na werblu i rozni sie
zdecydowanie od tek zagranego w pozycji kabaretowej. Dzwigk jest krotki, suchy,
z dodatkowym krotkim brzgknieciem blaszek.

Ka — nie r6zni si¢ w tej pozycji od tek.

Pa — nie jest wykonywany w tej pozycji.

Na blaszkach w pozycji migkkiej nie sa3 wykonywane osobne uderzenia, mozna natomiast

gwattownym ruchem odchyli¢ rig 1 powrdci¢ od razu do pozycji wyjSciowej, wywotujac dwa

glosne i1 krotkie brzekniecia. Oprocz podstawowych dzwickow, mozna réwniez graé¢ palcami 2-4

obu dloni réznego rodzaju tremola 1 ozdobniki. Uderzenia wykonywane sa wtedy sila miegsni

zginajacych palce.

37 W anglojezycznej literaturze przedmiotu czgsto okreslana jako soft position.
38 Rodzaj uderzenia w obrecz werbla z koncowka patki przylegajaca do membrany i z jednoczesnym ttumieniem
membrany realizowanym przez trzymajacg patke dton.
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llustracja 8: Riq trzymany w pozycji migkkiej, fot.
Wojciech Lubertowicz

3. Kanjira

Lewa dlon trzyma instrument od spodu z kciukiem po wewng¢trznej stronie obreczy. Reszta
palcow dotyka membrany przy krawedzi od zewngtrznej strony. Lewa dlon nie wykonuje uderzen w
membrang, ale naciskajac ja 1 odpuszczajac zmienia jej naprgzenie, pozwalajac uzyskad
charakterystyczny odglos glissanda. Zeby byto to mozliwe, membrana musi by¢ do$¢ luzna
1 dopiero po docisnigciu palcami lewej dloni napreza si¢, pozwalajgc na wydobycie dzwigcznego
tonu.
Prawg dlonig mozna wydoby¢ dzwigk otwarty, uderza wtedy wyprostowany palec wskazujacy
(podobnie jak w przypadku otwartej pozycji na rigu). To wlasnie ten otwarty dzwick moze by¢
modulowany palcami lewej dtoni.
W ciekawy sposob realizowane sa uderzenia thumione — prawa dlon podzielona zostaje na dwie
grupy. Pierwsza z nich jest kciuk z palcem wskazujacym, druga — pozostate palce prawej dloni.
Dzigki ruchowi obrotowemu nadgarstka, dton dziata jak dwie osobne palki, pozwalajac na granie
bardzo szybkich przebiegow rytmicznych (dton po uderzeniu pierwszej grupy palcow, jest niemal
od razu gotowa do uderzenia drugg grupa). Uderzenia wykonywane sa opuszkami palcow, ktére po

kontakcie z membrang zostajg na niej ttumigc drgania®.

4. Polski bebenek obreczowy
Na tym instrumencie tradycyjnie gra si¢ jedng drewniang patka, owinigta czgsto na koncu

materialem lub skorg. Instrument trzymany jest od spodu w lewej dtoni. Nie wykonuje ona zadnych

39 Jest to wlasnie omowiona w V rozdziale technika split hand.
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uderzen, moze natomiast porusza¢ bgbnem, aktywujac przytwierdzone do bebna blaszki. Niektore
wersje instrumentu posiadajg przymocowany wewnatrz obreczy uchwyt. Stosunkowo krétka patka
trzymana jest w prawej dtoni. Wykonywane nig uderzenia sa otwarte i basowe (mozna znalez¢
analogie do dzwigku dum). Oprocz uderzania patka, muzyk uderza réwniez nasada prawej dloni
w krawedz membrany, przez co pobudzeniu ulegaja metalowe blaszki, dajac jasny, metaliczny,

brzeczacy odglos. Mozliwe 1 czgsto stosowane jest jednoczesne uderzenie patka 1 nasadg dtoni.
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IV. Synkretyczna technika gry

Przez synkretyczng technik¢ gry na bebnach obreczowych rozumie¢ mozna wspotczesna,
oderwang od kontekstu kulturowego i nalecialosci historycznych z nim zwigzanych, metode
uzyskiwania z instrumentu mozliwie szerokiego wachlarza mozliwosci brzmieniowych
1 artykulacyjnych. Czerpie ona inspiracje i adaptuje techniki z r6znych instrumentow perkusyjnych,
przystosowujac je do specyfiki bebndéw obrgczowych. Jej podstawowymi zatozeniami sg ergonomia
1 mozliwo$ci brzmieniowe. Zjawisko to mozna traktowa¢ jako pewnego rodzaju efekt globalizacji.
Powstanie internetu 1 mediow spotecznosciowych dodatkowo je przyspieszyto 1 ulatwito jego
rozprzestrzenianie. Zainteresowani ludzie w prosty i nie wymagajacy nakladow finansowych
sposob moga dotrze¢ do nagran i filméw, na ktérych zobaczy¢é moga rdézne sposoby uzycia
instrumentu, postucha¢ w jakim kontek§cie muzycznym istnieja, jakie rytmy si¢ na nich gra. Przy
odrobinie zaangazowania mogg ustysze¢ brzmienie praktycznie kazdego instrumentu. Media
spoteczno$ciowe znaczaco ulatwily powstanie miedzynarodowej spotecznosci muzykow
zainteresowanych gra na bebnach obreczowych®. Spoleczno$¢ ta aktywnie wymienia si¢ swoimi
doswiadczeniami, wiedza, czy pomystami, pozwalajac na nieustanny rozwoj tej gatezi sztuki
perkusyjnej. Wynikiem wyksztatcenia si¢ synkretycznej techniki byla réwniez zmiana roli bebnow
obreczowych rowniez w krajach w ktorych instrumenty te sg czescig zywej tradycji. Instrumenty te
bowiem wcze$niej nie byly traktowane tam jako solowe, dopiero pod wplywem oderwanego od

tradycji (a raczej opartego na wielu tradycjach) stylu gry, takimi sie staty*'.

1. Geneza

Za prekursora synkretycznej techniki gry, mozna uznaé¢ posta¢ Glena Veleza. Ten urodzony
w 1949 r. w Dallas amerykanski perkusista meksykanskiego pochodzenia, zdobywca czterech
nagrod Grammy, zrewolucjonizowat podejscie do bebndéw obreczowych. Jak pisze N. Scott
Robinson: ,,Praca Glena Veleza nad unifikacjg technik perkusyjnych we wspotczesnym muzycznym
kontekscie, charakteryzujacym si¢ zlozonymi kompozycjami i wirtuozowskimi improwizacjami,
zainicjowata §wiatowy ruch w rozwoju postmodernistycznej meta-kultury skupionej wokot bebnow

obreczowych "#[thum. wlasne]. Swojg przygode z bebnami zaczynat od zestawu perkusyjnego, by

40 Przyktadem moze by¢ jedna z wielu grup zrzeszajacych mitosnikow bebnow obrgczowych,

https://www.facebook.com/groups/FrameDrumming.
41 Jason Eugene Nicholson, Selected works for solo frame drums by B. Michael Williams, Uniwersytet Pélnocnego

Teksasu, 2009, str. 10.
42 N. Scott Robinson, Performing the Past, Present and Beyond: Glen Velez and Researching Frame Drum History,
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nastgpnie kontynuowaé¢ nauke¢ na klasycznych instrumentach perkusyjnych. W latach 70-tych
rozpoczat nauke gry na potudniowoindyjskiej kanjirze, p6zniej na arabskim rigu, wltoskim
tamburello, irlandzkim bodhranie oraz innych bgbnach obreczowych. Z poczatku nie zapowiadato
to jeszcze startu §wiatowej rewolucji. ,,Poczatkowo byty od siebie odosobnione [te bebny — przyp.
aut.]. Kiedy gralem na kanjirze nie mys$lalem jak gra¢ rzeczy z kanjiry na riqu. Nawet nie
przemkneta mi taka mysl, poniewaz na riqu grasz w okreslony sposob 1 na kanjirze rOwniez grasz w
okreSlony sposob™*[thum. wiasne]. Dopiero dzigki wejsciu w $rodowisko muzycznych
improwizatoréw, z Charlie Morrowem na czele, podejScie Veleza do sposobu gry zmienito sig.
,, Zatozyt [Charlie Morrow - przyp. aut.] mate wspdlnoty improwizatorow. Byta to dla mnie bardzo
dobra sytuacja, poniewaz nikt tam nikogo nie osgdzat. Nikt nie méwil: »Hej! Grasz w stylu
potudniowoindyjskim na potnocnoafrykanskim tarze. To nie w porzadku!«. Bylo tam po prostu
duzo wolnosci. Miatem wszystkie te techniczne informacje jak gra¢ na tych begbnach, a sytuacja
pozwalala mi na korzystanie z tych informacji w dowolny sposéb. Wszystko sprowadzato si¢ do

“” [thum. aut.] Zaréwno dzialalno§¢ artystyczna jak i moze przede wszystkim

odkrywania.
edukacyjna i organizatorska Veleza dala podwaliny do wspotczesnego podejscia do bebnow
obrgczowych. W roku 1989 John Cage skomponowal specjalnie dla niego ,, Composed
Improvisation No. 3 for One-sided Drums With or Without Jangles”. We wspolpracy z Velezem
firma Cooperman zaczeta produkowaé sygnowang seri¢ bebndéw obrgczowych, dostosowang do
grania nowymi, synkretycznymi technikami. Velez odegrat rowniez kluczowa role w rozwoju
miedzynarodowych festiwali 1 stowarzyszen, takich jak cho¢by European Frame Drummers

Meeting w Hiszpanii, Tamburi Mundi w Niemczech, Greek Frame Drums Meeting, Frame Drums

Italia, czy National Percussion and Frame Drum Association na Tajwanie®.

Percussive Notes Vol. 51, nr. 4, 2013, str. 30, ,,Glen Velez’s work in unifying frame drum techniques in
contemporary musical contexts that feature complex compositions and virtuoso improvisation inspired a global
movement in the development of a postmodern meta-frame drumming culture.”

43 Wywiad z Glenem Velezem, N. Scott Robinson, Glen Velez: A World of Sound in His Hands, Modern Drummer 24,
nr. 4, 2000, str. 79, ,,At first, they were isolated. I was playing kanjira, and I didn't think about playing
a kanjira thing on the rigq, I wouldn't have even thought of that. Because the rigg you play a certain way, and
a kanjira you play a certain way.”

44 Tbidiem, ,,He had set up little communities of improvisers . That was a very good situation for me , because there
were no judg ments going on . No one was saying , " Hey , you're playing South Indian style on a North African tar
drum . That's not right ! " So there was a lot of freedom . I had all this technical information about the way to play
these drums , and here was a situation where I could use that information any way I wanted. It was all about
discovery.”

45 Idem, Glen Velez, ,,PAS Hall of Fame”, [online] https://www.pas.org/about/hall-of-fame/glen-velez, [dostep
21.07.2022]
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2. Sposoby trzymania instrumentu
2.1 Lap style

Jedng z najbardziej zauwazalnych zmian w sposobie gry rozpropagowanym przez Glena
Veleza jest sposob trzymania instrumentu. Beben nie jest trzymany przez muzyka w jednej z dtoni,
lecz znajduje si¢ na jego udzie. Dlon, ktéra trzymata instrument od spodu w chwycie tradycyjnym,
spoczywa teraz na nim, dzigki czemu nie jest obcigzona 1 moze pozosta¢ rozluzniona. Rezultatem
tego sg wieksze mozliwosci artykulacyjne i swoboda ruchu, przektadajaca si¢ rowniez na wigksze
mozliwo$ci dynamiczne. Tego typu sposob trzymania instrumentu spotka¢ mozna byto wcze$niej
w przypadku bebnow kielichowych takich jak darbuka czy tombak. Wsérdéd bebndéw obrgczowych
rowniez zdarzaty si¢ sporadycznie instrumenty na ktérych tak grano (irlandzki bodhran czy
pochodzacy z Mauritiusa beben ravanne), jednak byty to raczej odosobnione przypadki. Ekspansja
nowego, synkretycznego stylu gry sprawita, ze lap style zaczat by¢ uzywany na instrumentach na
ktérych nie byl do tej pory tradycyjnie stosowany. Zmiana ta wplyneta tez na tworcow
instrumentow, ktorzy zaczegli produkowaé wigksze 1 cigzsze instrumenty, na ktérych trudno by byto
gra¢ chwytem od spodu.

Latwos$¢ gry i mozliwo$ci brzmieniowe sprawiaja, ze jest to obecnie dominujacy styl gry*

Podstawg tego stylu jest siedzaca pozycja muzyka. Tutéw jest wyprostowany, uda powinny
by¢ prostopadte do tutowia, nogi w delikatnym rozkroku. Instrument trzymany jest na lewym
udzie*’, tak by membrana zwrdcona byta na zewnatrz. Lewa dlof spoczywa na obreczy bebna na
godzinie 12 (jezeli potraktujemy membrang jak tarcz¢ zegara). Bardzo istotne jest, aby w pozycji
spoczynkowe] lewa reka byla rozluzniona, stabilizujac instrument tylko swoim ci¢zarem.
Przedramie prawej rgki powinno tworzy¢ z ramieniem mniej wigcej kat prosty. Lokie¢ powinien
by¢ delikatnie tylko odwiedziony od korpusu. Membrana instrumentu powinna by¢ réwnolegla do
prawego przedramienia, tak aby ulozenie r¢ki bylo naturalne i luzne. Dzigki temu rowniez tyt
instrumentu nie bedzie skierowany bezposrednio w klatke piersiowa muzyka, przez co powietrze
znajdujgce si¢ pomiedzy obrgcza 1 membrang bedzie moglo swobodnie drgaé, wydluzajac
wybrzmienie instrumentu. Co ciekawe, muzyk zastaniajagc swoim cialem tyl bebna nie tylko
wplynie na skrdcenie wybrzmienia, ale rowniez obnizy odczuwalng wysoko$¢ jego dzwieku®.
W pozycji spoczynkowej, obrecz begbna powinna mie¢ tylko dwa punkty styku z cialem muzyka —

od spodu z lewym udem 1 od gory z lewa dtonig 1 nadgarstkiem. Pozwoli to na swobodniejsze

46 Poza oczywiscie wykonawstwem muzyki tradycyjnej in crudo.

47 Praca pisana jest z perspektywy osoby praworgcznej, natomiast wszystkie te techniki mozna rowniez zamienic,
wtedy odpowiednio strona lewa staje si¢ prawa i odwrotnie.

48 Pomiedzy muzykiem, obrecza a membrang utworzy si¢ wtedy co§ w rodzaju poduszki powietrznej, spowalniajace;j
drgania membrany, przez co wysoko$¢ dzwigku obnizy sie.
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drganie obreczy, co przelozy si¢ na dluzsze i pehlniejsze wybrzmienie. Przy dynamicznej grze,
konieczne moze by¢ delikatne oparcie wewngtrznej krawedzi obrgczy o klatke piersiowa w celu

lepszego ustabilizowania instrumentu.

llustracja 9: Pozycja lap style, fot. Wojciech
Lubertowicz

2.2 Free hand

W tej pozycji, instrument znajdujacy si¢ pomiedzy nogami siedzacego muzyka, trzymany
jest tydkami (podobnie jak barokowa wiolonczela). Dzigki temu Zadna z rak nie musi trzymaé ani
stabilizowaé bebna, przez co obie rece zyskujg takie same mozliwosci artykulacyjne. Technika ta
zostala spopularyzowana przez Johna Bergamo®. W pozycji tej tatwiej tez wykorzystywaé do gry
np. miotetki. Mozna réwniez doda¢ dodatkowy instrument trzymany w lap style. Daje to szereg
mozliwo$ci gry, jednak wigze si¢ tez z pewnymi wadami. Obrgcz trzymanego mi¢dzy nogami
bebna jest duzo mocniej thumiona niz przy innych sposobach trzymania instrumentu, co przektada
si¢ na zmniejszenie rezonansu i skrocenie wybrzmienia instrumentu. Zasadniczo oprocz pozycji
instrumentu, sposdb wydobycia dzwiekéw nie roézni si¢ znaczaco od lap style'u, dlatego tez nie

bedzie osobno opisywany w niniejszej pracy.

49 John Bergamo (1940 — 2013) — amerykanski perkusista i kompozytor, wieloletni koordynator wydzialu perkusji w
California Institute of the Arts. [online] https://en.wikipedia.org/wiki/John Bergamo [dostgp 01.08.2022]
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3. Podstawowe dzwigki
3.1 Dum
W lap style dzwigk ten mozna wydoby¢ na kilka sposobow:

* Uderzajac kciukiem. Jest to stosunkowo najlatwiejszy sposob wydobycia tego dzwieku, bardzo
rozpowszechniony wsrdéd wspdtczesnych muzykow. Uderzenie wykonywane jest zewnetrzng
krawedzia kciuka prawej dloni (facznie z poduszka u jego nasady w przypadku gry na
instrumencie o wickszej $rednicy). Sam kciuk powinien by¢ luzny, a uderzenie wynika z ruchu
obrotowego przedramienia. Obrot ten nadaje kciukowi duzg predkos¢. Istotne jest by ruch zostat
zatrzymany w odpowiednim momencie na chwilg¢ przed kontaktem z membrang, tak aby
puszczony luzno kciuk uderzyt ja sila swojej bezwladnosci. Technika ta pozwala na bardzo
szybkie przejscie do kolejnego dzwigku np. pa lub tek, przez co jest uzyteczna w grze solowe;j.
Pewng jej wada jest mniej pelne brzmienie, niz w przypadku uderzeniem opuszka. Ton
podstawowy bebna nie jest tak wyrazny, w ataku dzwicku wigkszy jest udzial wyzszych

alikwotow, przez co jest on ostrzejszy.

* Uderzajagc membran¢ czubkiem lekko ugietego palca wskazujacego (opcjonalnie mozna tez
czubkiem S$rodkowego) prawej dloni. Najpelniejsze brzmienie osiggniemy uderzajgc mniej
wigce] w jednej czwartej dlugo$ci promienia instrumentu, patrzac od strony krawedzi.
Nadgarstek powinien by¢ na tyle luzny, Zzeby palec po uderzeniu moégl swobodnie odbi¢ sig.
Uderzenie wyprowadzane jest impulsywnym ruchem juz z ramienia (w szybkim tempie czy
matej dynamice ruch ten moze by¢ praktycznie niewidoczny, niemniej nie mozna o tym
zapominac), nadgarstek musi przy tym pozosta¢ luzny. Czubek palca zaczyna dziata¢ wtedy
troche jak koncowka bata, osiagajac duza predkos¢ przy jednocze$nie matym wysitku. Sita
uderzenia skierowana jest prostopadle do plaszczyzny membrany. Dum wydobyty w ten sposob
jest dzwiekiem pelnym. Wyraznie stycha¢ w nim dzwigk podstawowy instrumentu. Atak

dzwieku jest precyzyjny, ale udziat wyzszych alikwotow nie jest dominujacy w brzmieniu.

* Na duzych bgbnach, dum mozna zagra¢ rowniez ztaczonymi ze sobg i wyprostowanymi palcami
prawej dloni (2-5). Uderzenie takie pozwala zagra¢ dum duzo glo$niej niz kciukiem czy palcem
wskazujacym. Dzwigk bedzie tez mial wyrazny, mocny atak. Taka technikg tradycyjnie grany

jest dum na iranskim dafie.
3.2 Tek

To otwarte uderzenie wykonywane prawa dtonig w krawedZz membrany. Dzwigk jest wysoki,

jasny i dzwigczny, odezwac si¢ powinny tylko wyzsze alikwoty. Uderzenie wykonuje si¢ czwartym

33



palcem, tak by jego opuszka uderzyta doktadnie w krawedz membrany na styku z obrgczg. Bardzo
wazna jest tu precyzja, gdyz w przypadku tego dzwigku, przesunigcie palca nawet kilka milimetrow
blizej srodka membrany, badz blizej obreczy, spowoduje wyrazng zmian¢ charakteru dzwigku.
W przypadku przesunigcia blizej srodka, zwigkszy si¢ udzial nizszych alikwotdw, brzmienie bedzie
mniej ostre. W przypadku przesunigcia w kierunku obreczy na poczatkowo styszalne bgda coraz
wyzsze alikwoty, jednak by je wydoby¢ potrzebna bedzie coraz wigksza energia uderzenia.
Po przekroczeniu krytycznej wartosci, powstaty dzwiek bedzie juz rezultatem drgajacej od
uderzenia obrgczy 1 wynikajacym z tego rezonansem membrany. DZzwigk zupetnie zatraci jasny
1 dzwigczny charakter, stanie si¢ przyttumiony i ,,drewniany”, jednak wybrzmienie wcigz moze
pozosta¢ caltkiem dlugie. Taka mozliwo$¢ zmiany charaktery barwy dzwigku daje duze mozliwosci
kolorystyczne w grze, jednak istotne jest, by wynikala ona z intencji muzyka, a nie
z przypadkowego trafiania nie zawsze w to samo miejsce. Barwe dzwigku do pewnego stopnia
kontrolowa¢ mozna pozostajac palcem na krawedzi membrany po uderzeniu. Delikatnie skroci to
dtugos¢ wybrzmienia bebna oraz zmniejszy ilos¢ wyzszych alikwotow, jednak nie na tyle by uznac

to uderzenie za ttumione.
3.3Ka

Dzwigk wydobywa si¢ opuszka czwartego palca lewej dioni, uderzajac w krawedz bebna.
Jako, ze lewa dton odpowiedzialna jest za stabilizowanie instrumentu swoim ci¢zarem, nasada dtoni
nie moze oderwac si¢ od bebna. Ogranicza to nieco mozliwosci dynamiczne (ktore 1 tak sg wigksze
niz w przypadku chwytu tradycyjnego). Uderzenie powinno by¢ wyprowadzone z nadgarstka
a palec powinien by¢ rozluzniony. Ka mozna réwniez zagra¢ palcem wskazujacym lewej dloni
(analogicznie do palca 4). Jezeli dwa dzwigki ka nastepuja po sobie, mozna wykonac je kolejno

palcami 2 i 4°°.
3.4 Pa

W pozycji lap style ten dzwigk wykonywany jest cata prawa dlonig. Membrang uderzaja
opuszki wszystkich palcow oraz nasada dloni (dion utozona jest w naturalnej pozycji, palce
delikatnie ugiete). Palce luzno uderzaja w membrane i ,,przyklejaja sie” do niej. Zeby uzyskaé
bardziej migkki, ,,miotetkowy” efekt brzmieniowy, palce nie powinny spada¢ na membrang
doktadnie w tym samym momencie, lecz w delikatnym rozproszeniu. Lewa dlonig rowniez mozna
wydoby¢ ten dzwigk uderzajac palcami (2-4) tak aby krawedz membrany znalazta si¢ pod
pierwszym zgi¢ciem. Poniewaz powierzchnia styku z membrang jest w tym przypadku duzo

mniejsza, aby dzwigk zabrzmial prawidlowo konieczne jest jednoczesne tlumienie membrany

50 Patrz split finger w punkcie 4.
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prawa dlonia, dlatego tez pa grane lewa dtonig nie wystepuje raczej samodzielnie, ale w sekwencji

z dzwigkiem granym dlonig prawa.

4. Split hand

Split hand, czyli w wolnym tlumaczeniu ,,podzielona dion”, to technika zaadoptowana
z Indi1 z bebnéw takich jak kanjira, mrdanga czy tabla. Pozwala ona na wykonywanie bardzo
szybko po sobie serii dzwickow pa. W technice zapozyczonej z kanjiry uderzenia wykonywane sg
prawa dlonig podzielong na dwie grupy palcéw. Grupa pierwsza — palce 1 1 2, grupa druga — palce
3-5. Obie te grupy powinny uderza¢ w ten sam obszar na membranie, wykorzystujac jednoczes$nie
ruch obrotowy nadgarstka i ruch goéra-dot (palce beda jakby kreslic w powietrzu ésemki). W czasie
wykonywania uderzen nasada dtoni spoczywa caly czas na membranie, thumigc j3. Wariantem tej
techniki jest split hand zapozyczony z tabli. R6zni si¢ od poprzedniego dodatkowym uderzeniem
pa wykonywanym lewa dlonig. Sekwencja czterech pa wyglada wtedy nastepujaco:
P(1-2) L (2-5) P(3-5) P(1-2).

Ide¢ podziatu dtoni na dwie grupy zastosowa¢ mozna rowniez w przypadku innych dzwigkow. Tek
moze by¢ wykonywany naprzemiennie opuszka 2 i 4 palca prawej reki, tak jak ka palcami 2 i 4 reki
lewej. Ten wariant tej techniki bywa nazywany split finger 1 jest zapozyczony z tureckiej szkoty

gry na darbuce.

5. Snapping

Snap to po angielsku pstryka¢ i na tym zasadniczo polega ta technika. Zostata ona
zaadoptowana z takich bebndéw jak tombak, czy kaukaski dohol. Pozwala ona na znaczne
zwigkszenie energii uderzenia w krawedz (tek 1 ka), bez zwigkszania sily potrzebnej do zagrania
tych dzwigkow. Pstrykanie moze by¢ wykonane obiema dlonmi, jednak akurat w tym przypadku, to
lewa dlon jest uprzywilejowana (z uwagi na wygodne oparcie kciuka na obrgczy begbna). Dzieki tej
technice teoretycznie slabsza lewa reka mozna wydobywaé glosne, akcentowane dzwigki
krawedziowe. Pstryknigcie moze by¢ wykonywane ré6znymi palcami (zasadniczo wszystkimi poza
kciukiem, ktory petni role ,,wyzwalacza™). W przypadku palcow 3 1 4 (gra pigtym palcem tez jest
mozliwa, niemniej rzadko stosowana) uderzenie w krawedz bebna nastgpuje po zeslizgnigciu si¢
opuszek tych palcow z kciuka. Uderzenie palcem wskazujacym rozni si¢ nieco 1 moze odbywac si¢
poprzez zeslizgniecie z wierzchu palca trzeciego. Dzigki temu dion po zagraniu tym palcem niejako

automatycznie otwiera si¢, zyskujac gotowos$¢ do wydobycia kolejnej serii pstrykniec.
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6. Miotelki

Bardzo ciekawe rezultaty brzmieniowe w grze na bgbnach obreczowych daje wykorzystanie
miotetek. W pozycji free hand miotetki moga by¢ trzymane w obu dtoniach 1 mozna nimi zaréwno
pociera¢ membran¢ jak i wykonywa¢ uderzenia (technikami zapozyczonymi np. z werbla).
Najczesciej jednak miotetka trzymana jest tylko w jednej dloni (lewej). Dzigki temu prawa dton
moze wykonywac¢ uderzenia typowe dla bebnow obreczowych, a wypehienia grane lewa dlonig

zyskuja dodatkowy kolor.

W lap style ruchomo$¢ trzymanej w lewej dtoni miotetki jest ograniczona, dlatego raczej uderza ona
membrang niz ja pociera. Wydobyty w ten sposob dzwick jest bogaty w wysokie czestotliwosci,
dos¢ krotki, ,,miotetkowy” w charakterze, bez wyraznej odczuwalne; wysokosci dzwigku (ton

podstawowy bebna jest szybko ttumiony).

Ciekawe efekty kolorystyczne daje uderzanie palcami prawej dloni w miotetke przylegajaca do
membrany. Uzyskany w ten sposob dzwigk przypomina nieco brzmienie bendiru, jednak

wybrzmienie jest duzo krotsze, bardziej agresywne.
Wymienione powyzej techniki nie wyczerpuja oczywiscie mozliwych sposobow gry na bebnach
obrgczowych. Sa jednak na tyle juz ugruntowane we wspodtczesnym wykonawstwie, ze uwazac je

mozna za trzon caly czas ksztattujacej sie, synkretycznej techniki gry. Inne mozliwe sposoby gry

omawiane bedg juz w konteks$cie utwordéw sktadajacych si¢ na dzielo artystyczne, w rozdziale V1.
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V. Opis instrumentow wykorzystanych do nagrania dziela artystycznego

1. Bendir

membrana — pojedyncza, skora naturalna
(najprawdopodobniej kozia)

Srednica — 42cm

obrecz — drewniana (gigta, trojwarstwowa sklejka)

glebokos¢ obreczy — 10cm

dodatkowe elementy wzbogacajace brzmienie —
dwie struny wykonane z nylonowej zytki

system strojenia — brak llustracja 10: Bendir, fot. Wojciech
Lubertowicz

Bendir to instrument popularny w krajach Afryki Potnocnej, zwlaszcza w Maroku, Algierii
1 Tunezji. Od taru roézni si¢ przede wszystkim znajdujagcymi si¢ na spodniej czg¢sci membrany
strunami. Kiedy§ wykonywane one byty z jelit, obecnie najczesciej z zytki lub grubej nici. Niektore
marokanskie wersje posiadaja jeszcze dodatkowo zainstalowane w obrgczy metalowe blaszki.
Instrument mozna spotka¢ w réznych rozmiarach, jednak zazwyczaj Srednica wynosi okoto 40cm.
Obrecz bywa do$¢ gleboka, dlatego zeby mozna bylo wygodnie gra¢ w sposob tradycyjny,
trzymajac instrument w jednej dtoni chwytem od spodu, posiada ona specjalny otwoér lub wyciecie

na kciuk.

Wykorzystany w nagraniach instrument wykonany zostat w Tunezji 1 jest to typowy, tradycyjny
begben. Obrecz wykonana jest z wygietej drewnianej listwy, wykonanej z trojwarstwowej sklejki.
Membrana jest zrobiona z cienko wyprawionej skory, najprawdopodobniej koziej. Beben ma dwie
wykonane z nylonowej zylki struny, rozciagnigte na spodniej stronie membrany. Z racji do$¢
szerokiej obreczy, aby byla mozliwa na nim gra w pozycji upright style, w obreczy znajduje si¢
specjalny otwor na kciuk. Zostal on wylozony skora, przez co trzymanie bgbna jest duzo

wygodniejsze. Glgboka obrecz pozwala rowniez na bardzo wygodna gre w pozycji lap style.
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2. Tar

membrana — pojedyncza, syntetyczna

Srednica — ok. 41 cm

obrecz — drewniana (gigta, pojedyncza listwa)
glebokosé obreczy — 10 cm

dodatkowe elementy wzbogacajace brzmienie — brak
system strojenia — Sruby wewnatrz obrgczy

Mlustracja 11: Tar, fot. Wojciech
Lubertowicz

Tar to $rednich rozmiaré6w bgben popularny w krajach Bliskiego Wschodu i Afryki
Potnocnej. Najczesciej nie posiada zadnych dodatkowych elementow wpltywajacych na brzmienie.

Obregcz najezesciej jest dos¢ ptytka i1 dostosowana do gry tradycyjng technika z chwytem od spodu.

Ten konkretny instrument to wspdtczesna wersja taru. Wykonany zostat przez amerykanska firme
Cooperman z mysla zardwno o grze tradycyjnej (w tym celu posiada w obrgczy specjalny otwoér na
kciuk), jak ilap style (szeroka obrecz pozwala na stabilne trzymanie na udzie). Wykonana
z tworzywa sztucznego membrana do$¢ dobrze imituje naturalng skoér¢ inie jest podatna na
czynniki atmosferyczne. Dodatkowo bgben posiada mozliwo$¢ zmiany napr¢zenia membrany
systemem $rub wewnatrz obreczy. Instrument charakteryzuje si¢ dlugim wybrzmieniem i pelnym,

nasyconym alikwotami brzmieniem, nie czgsto spotykanym w begbnach z syntetycznym naciggiem.

3. Riq

membrana — pojedyncza, skora naturalna (rybia)

Srednica — 21 cm

obrecz — drewniana

glebokos¢ obreczy — ok. 6 cm

dodatkowe elementy wzbogacajace dzwiek — pie¢ podwojnych
par mosi¢znych blaszek ($rednica —
ok. 6 cm) zawieszonych w otworach w obreczy

system strojenia — Sruby wewnatrz obrgczy

Ilustracja 12: Rigq, fot. Wojciech
Lubertowicz
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Rig to instrument bardzo popularny w krajach Afryki Poinocnej i Bliskiego Wschodu. Jest
jednym z podstawowych instrumentéw perkusyjnych w muzyce arabskiej. Ten niewielkich
rozmiardw beben ze wzgledu na ztozong technikg gry jest rOwnoczesnie jednym z najbardziej
wymagajacych instrumentéw. Ten konkretny rig wykonany zostat w Polsce przez Jacka Zelazka.
Pewng modyfikacja w stosunku do instrumentdw tradycyjnych jest obrecz, wykonana z wielu
sklejonych ze sobg drewnianych klockow. Zostaty one nast¢pnie zeszlifowane tak, by uzyskac
pozadany, kolisty ksztatt obrgczy. Mosiezne blaszki (facznie 20) wykute sg recznie. Instrument ma
naturalng membran¢ wykonang z rybiej skory. Zaimplementowany zostat rowniez system strojenia,

dzicki czemu mozliwa jest gra rowniez w niesprzyjajacych warunkach atmosferycznych.

4. Kanjira

membrana — pojedyncza, skora naturalna
(najprawdopodobniej kozia)

Srednica — ok 15 cm

obrecz — drewniana (wykonana z jednego
wyztobionego fragmentu pnia)

glebokos¢ obreczy — ok. 8 cm

dodatkowe elementy wzbogacajace dzwiek — brak

system strojenia — brak

Hlustracja 13: Kanjira, fot.
Wojciech Lubertowicz

Kanjira to jeden z najmniejszych bgbnow obreczowych. Popularna jest w potudniowych
Indiach w muzyce karnatackiej. Posiada jedng par¢ nieduzych, metalowych blaszek (wykonanych
czasem z monet). Do nagrania dziela wykorzystana zostata mniej popularna kanjira pochodzaca z
Bengalu. Nie ma ona blaszek, a wykonana z jednego kawatka drewna obrecz jest nieco glebsza.
Membrana wykonana jest ze skory koziej (w wersjach potudniowoindyjskich zazwyczaj jest to

skora jaszczurki).
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5. Daf

membrana — pojedyncza, naciagg syntetyczny

Srednica — ok 54 cm

obrecz — drewniana (gig¢ta pojedyncza listwa)

glebokos$¢ obreczy — ok. 5 cm

dodatkowe elementy wzbogacajace dzwiek —
powieszone po wewnetrznej stronie obreczy
kilkuogniwowe tancuszki metalowych pierscieni

system strojenia — brak

llustracja 14: Daf (widok od tytu), fot.
Wojciech Lubertowicz

Ten konkretny instrument wykonany zostal w Iranie’'. Wspolczesnym elementem jest
wykonana z tworzywa sztucznego membrana. Poniewaz instrument nie posiada zadnego systemu
strojenia, w przypadku membrany tej wielkosci, wykonanej ze skory naturalnej, bylby on bardzo
wrazliwy na zmiany wilgotno$ci. Dzigki syntetycznemu naciggowi instrument nadaje si¢ do gry

takze w polskich warunkach klimatycznych.

6. Bebenek obreczowy

membrana — pojedyncza, skora naturalna (najprawdopodobnie;j
kozia)

Srednica — ok 35 cm

obrecz — drewniana (gig¢ta pojedyncza listwa)

glebokos$¢ obreczy — ok. 6 cm

dodatkowe elementy wzbogacajace dZzwi¢k — metalowe blaszki

system strojenia — Sruby na zewnatrz obreczy g

Ilustracja 15: Bebenek obreczowy, fot.
Wojciech Lubertowicz

51 Ogolne omdwienie instrumentu znajduje si¢ w rodziale II, punkt 3.3.
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Tradycyjny polski begbenek obreczowy, typowy dla muzyki ludowej m.in. regionu
radomskiego, wykorzystywany byl do akompaniowania skrzypcom i basom® grajgcym do tafica.
Ten egzemplarz zostal wykonany przez pochodzacego z Kuznicy pod Przysuchg, Piotra Sikore. Jest
to typowy instrument ludowy, w zwiazku z czym niektére rozwigzania moga nieco zaskakiwac.
Blaszki zostaly na przyklad wyciete z blachodachowki. Oryginalne, zakonczone hakiem $§ruby
stuzace do regulacji naprezenia membrany, musiaty zosta¢ wymienione z racji wyrobienia si¢
gwintow, na elementy z nowoczesnych bebndéw. Instrument posiada do§¢ grubg membrane typowa
dla instrumentow na ktérych gra si¢ palka, jest ona jednak na tyle dobrze wyprawiona, ze mozliwa

jest rowniez gra palcami, prezentowana takze w dziele artystycznym.

7. Mazhar

membrana — pojedyncza, skora naturalna (cielgca)
Srednica — ok. 56 cm

obrecz — drewniana (gigta, pojedyncza listwa)
glebokos¢ obreczy — 10 cm

dodatkowe elementy wzbogacajace brzmienie — brak
system strojenia — pneumatyczny

1lustracja 16: Mazhar, widok od tytu, widoczny'
wentyl pneumatycznego systemu strojenia, fot.
Wojciech Lubertowicz

Wspotczesny instrument wykonany przez berlinska manufakture David Roman Drums.
Z racji swoich rozmiaréw oraz wagi, nie jest przeznaczony do gry tradycyjng technikg z chwytem
od spodu. Swietnie natomiast nadaje si¢ do gry w pozycji lap style i free hand. Nie posiada zadnych
dodatkowych elementow wptywajacych na brzmienie. Proponowana przez producenta nazwa moze
by¢ nieco mylaca, gdyz jako mazhar znany jest roOwniez inny, wystepujacy m.in. w Egipcie
instrument, bedacy wieksza i ciezszg, basowg odmiang riga. Spotkac si¢ mozna rowniez z nazwa
mizhar, pod ktorg w Syrii znany jest duzy, gleboki beben obreczowy™, wiec wydaje sie, ze moglaby

to by¢ wlasciwsza nazwa dla tego bebna. Jednak jako ze ten konkretny instrument powstat

52 W tym przypadku chodzi o przypominajacy wiolonczelg, ludowy instrument smyczkowy.
53 Czgsto posiada przymocowane ndzKi i gra si¢ na nim w pozycji poziome;.

41



w Berlinie 1 nie jest bezposrednio zwigzany z zadnym z tych krajéw, w dalszej czes$ci pracy

stosowana bedzie nazwa zaproponowana przez producenta.

Instrument ten jest przyktadem wplywu synkretycznej techniki gry na konstrukcje bgbna. Producent
nie musial juz bra¢ pod uwagg, ze muzyk grajac bedzie musial jednocze$nie trzymac w jednej dloni
caly cigezar bgbna, przez co glgboka obrecz nie posiada juz zadnych otwordw czy wycied
pozwalajacych na chwyt od spodu. Obrecz jest dos¢ gruba i masywna, dzigki czemu jej drgania nie

ulegajg tatwo wytlumieniu przy grze w pozycji free hand.

Beben wykonany jest bardzo doktadnie, z duza dbatoscia o detale. Wyprofilowanie obrgczy
pozwala na wygodna gre w pozycji lap style. Skorzana membrana jest do$¢ cienka i charakteryzuje
si¢ dtugim wybrzmieniem, bogatym w alikwoty. Najwigkszym atutem tego bebna jest jego
pneumatyczny system strojenia. To innowacyjne rozwigzanie daje bardzo szeroki wachlarz

mozliwo$ci brzmieniowych, prezentowanych w dziele artystycznym.
8. Pozostale instrumenty perkusyjne

Oprocz wymienionych wyzej instrumentéw, w dziele artystycznym mozna roéwniez ustyszec
irlandzki beben obreczowy bodhran, na ktérym w utworze ,,Shapol” gra Patrycja Betley. W tym
samym utworze rozbrzmiewa rowniez pochodzacy z Iranu bgben kielichowy fombak, na ktorym gra
Arad Emamgholi. W utworze ,,Persepolis” pojawia si¢ arabski beben kielichowy darbuka na ktorej

gra Adeb Chamoun.
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VI. Opis utworow skladajacych si¢ na dzielo artystyczne

Dzielo artystyczne stanowi dwanascie opartych w duzej mierze na improwizacji miniatur na
rozne bebny obreczowe. W szeroki irdéznorodny sposéb prezentuja one mozliwosci tych
instrumentow, bedace rezultatem zastosowania synkretycznej techniki gry oraz wynikajace z nich
wartosci  sonorystyczne. Powstanie tych miniatur bylo mozliwe dzicki wieloletnim
do$wiadczeniom, eksperymentom muzycznym i poszukiwaniom, jakim si¢ oddawalem w swojej
karierze artystycznej. Zdecydowalem si¢ na improwizowany charakter utworéw, poniewaz
improwizacja byta zawsze najblizszag mi forma wykonywania muzyki. Jest ona tez nieodzownym
elementem tradycji muzycznej Bliskiego Wschodu, ale rowniez polskiej muzyki ludowe;j. To dzigki
improwizowanym sesjom muzycznym wreszcie, u Glena Veleza zrodzila si¢ mysl polaczenia
ze sobg roznych technik gry, dajac poczatek synkretycznej technice gry.

Ze wzgledu na aparat wykonawczy, utwory mozna podzieli¢ na trzy kategorie:

1. Utwory solowe: ,Depressured”, ,,Duosolo”, ,Frame drumming”, ,Oberracje”,

,» Wymiatany”.

2. Utwory na wiele instrumentoOw, nagrywane samodzielnie przez autora pracy metoda

overdubbingu’®: ,,Drummelodies”, ,,Tarburyn”, ,,Wariacje mazurkowe”.

3. Utwory na wiele instrumentéw, nagrywane na tzw. setke” z udzialem zaproszonych

artystow: ,,Afgano”, ,,Persepolis”, ,,Shapol”, ,,Szesnastkowy”

Nagrania na ptycie sa wykonane prawie wylgcznie na instrumentach perkusyjnych, jedynie
w dwoch utworach (,,Afgano”, ,,Persepolis”) pojawiaja si¢ dodatkowo instrumenty melodyczne,

a w jednym z nich (,,Persepolis ”) rowniez $piew.

54 Metoda nagraniowa polegajaca na dogrywaniu kolejnych warstw, do partii nagranych poprzednio.
55 Metoda nagraniowa polegajaca na nagrywaniu wszystkich instrumentow jednocze$nie, w tym samym
pomieszczeniu.
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1. Drummelodies

Wojciech Lubertowicz — mazhar, tar, dzwoneczki

Jak moze wskazywa¢ tytul, bedacy zestawieniem dwoéch stow: bebna i1 melodii, powstaniu
tego utworu przyswiecata mys$l o ukazaniu melodycznego potencjalu brzmieniowego bebnow
obreczowych. Melodyczno$¢ ta manifestuje si¢ w dwojaki sposéb. Pierwszym z nich jest oparta na
czterech dzwigkach, ostinatowa melodia nagrana na bebnie mazhar produkcji David Roman Drums
z pneumatycznym systemem strojenia. Melodia ta rozpoczyna utwor. Jej metrum jest nieregularne,
caly ostinatowy cykl melodyczny sklada si¢ z o$miu taktow. Takt drugi jest na 5/4, 6smy na 7/4,
pozostate takty na 6/4. Na caly utwor sklada si¢ osiem powtdrzen cyklu. W drugim 1 szostym
powtoérzeniu ostatni takt jest wydtuzony. Nagranie musialo by¢ dokonane warstwami, gdyz

wykonanie melodii na jednym begbnie byto niestety niemozliwe.

Drugim aspektem melodycznos$ci jest majaca improwizowany charakter partia zagrana na bebnie
tar. Osiagnigta jest ona nie przez zmian¢ napre¢zenia membrany, lecz przez wydobywanie z niej
roznych alikwotoéw. Jest to uzyskane poprzez delikatne thumienie lewa dionig membrany w jej
punktach weztowych, podczas gdy prawa dton wykonuje uderzenia (zasada jest podobna do grania
flazoletow na instrumentach strunowych). Partia ta w miarg¢ trwania utworu rozwija si¢ w sposob
wariacyjny, przez zageszczenie faktury i wprowadzanie kolejnych technik, by w szdstym
powtorzeniu ostinatowej melodii, przerodzi¢ si¢ w wirtuozowskie solo z zastosowaniem technik
takich jak snapping czy split hand. Po kulminacji, w 6smym powtorzeniu cyklu powraca pierwotna,
prosta melodia, oparta na alikwotach. Zaré6wno partia mazharu, jak i taru zostata wykonana
w pozycji lap style. Technika wydobywania alikwotdéw jest zapozyczona z bebnow kielichowych
takich jak darbuka, czy tombak. Membrana tlumiona jest dolng krawedzig prawej dtoni, istnieje
réwniez wariant zaktadajacy wykorzystanie do tego zewngtrznej czgsci kciuka. Lewa dlon w tym
czasie gra dzwigk ka. Technika ta do$¢ dobrze sprawdza si¢ na bgbnach z mocnym rezonansem
1 dlugim wybrzmieniem, przez co nawet po delikatnym przyttumieniu membrany, dzwigk nadal jest
dzwigczny. Dzigki syntetycznemu naciggowi far wykorzystany w tym utworze doskonale nadaje si¢

do wykorzystania tej techniki.

Brzmienie utworu dopetnia nagrana osobno partia imitujgca brzmienie miotetek, powstala przez
pocieranie membrany faru opuszkami 1 paznokciami oraz partia chinskich dzwoneczkoéw wykonana
naprzemiennie dzwickiem tlumionym 1 otwartym, grana konsekwentnie w metrum 2/4

1 wprowadzajaca dzigki temu element polimetrii.
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2. Frame drumming

Wojciech Lubertowicz — tar

Jak wskazuje nieco przewrotny tytul, jest to utwor eksplorujacy mozliwosci sonorystyczne
obreczy begbna. Do nagrania zostatl wykorzystany tar (Cooperman drums). Jego szeroka, wykonana
z jesionu obrecz, pozwala na wykorzystanie tego instrumentu w taki niekonwencjonalny sposob.
Zaden dzwick w nagraniu nie zostat wydobyty poprzez uderzanie bezposrednio w membrane bebna.
Drgania obrgczy przenoszone sg jednak na membraneg, ktora wzmacnia i podtrzymuje jej rezonans,
przez co mimo braku uderzen bezposrednio w membrang jej wybrzmienie jest wyraznie styszalne.
Beben trzymany jest w pozycji lap style. Utwor ma improwizacyjny charakter, poczatkowo dzwieki
nastepuja niezbyt gesto po sobie, dajac czas na wybrzmienie. Charakterystyczny, przypominajacy
nieco dzwick dzwonu, dlugo wybrzmiewajacy, basowy dzwiek, wydobywany jest poprzez
uderzenie spodnig czescig piesci w tylng krawedz obreczy. Zeby nie wytlumiaé rezonansu, beben
w momencie uderzenia moze by¢ lekko unoszony, tak by obrecz nie dotykata uda. Dzwigk ten jest
w tym utworze traktowany jako odpowiednik dum. Uzyskanie szerokiego wachlarza brzmien
1 kolorow mozliwe jest dzigki wykorzystaniu do uderzen réznych czgsci dloni, réznigcych sie od
siebie twardo$cig. Mozna znalez¢ w tym analogi¢ do wykorzystywania roznych rodzajow patek do
gry na kottach. Im twardsza jest uderzajgca czgs¢ dioni, tym ostrzejszego dzwicku mozna si¢
spodziewa¢. Dzwicki w utworze wydobywane byly zaréwno opuszkami, kostkami pierwszego
stawu, jak 1 paznokciami palcow. Uderzenia paznokciami charakteryzuja si¢ najszybszym atakiem
dzwigku 1 stosunkowo najmniejszym pobudzeniem drgan obreczy, aprzez to imembrany.
Uderzenia kostkami daja dzwigk mocny ze zdecydowanym atakiem, jest on rowniez najbardziej
,drewniany” w swoim charakterze. Gra opuszkami pozwala na szerokie spektrum uzyskiwanych
barw, migkkich icieplych przy lekkim uderzaniu, ale tez ostrzejszych 1 jasniejszych
w przypadku mocniejszych uderzen. Przy silniejszych uderzeniach dodatkowo zdecydowanie

zwigksza si¢ w brzmieniu udzial rezonansu membrany.

Rozwijajaca si¢ niespiesznie improwizacja stopniowo zaggszcza si¢, by po osiggnieciu punktu

kulminacyjnego powrdci¢ do pojedynczych, dlugo wybrzmiewajacych dzwigkow.
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3. Wymiatany

Wojciech Lubertowicz — tar

Majacy etiudowy charakter utwér pokazuje mozliwosci brzmieniowe wynikajace
z niekonwencjonalnego wykorzystania miotetki. Utwor nagrany zostat na tarze w pozycji lap style.
Miotetka trzymana byta w lewej dloni specjalnym chwytem opracowanym przez autora. Pozwala
on na realizacj¢ ozdobnikoéw trudnych do uzyskania w inny sposob. Palec wskazujacy moze uderzaé
w membran¢ niezaleznie od miotetki. Uderzenie mozna wykona¢ jednym ruchem, tak ze najpierw
na membrane spada miotetka, a zaraz po niej palec wskazujacy. Po dodaniu pojedynczego
uderzenia wykonanego prawg dlonia, uzyskujemy charakterystyczny triolowy ozdobnik. Efektem
poszukiwan mozliwos$ci sonorystycznych jest tez inna technika inspirowana nieco kanjirg. Polega
ona na dociskaniu miotetkg membrany, przez co zmienia si¢ jej naprezenie i1 co za tym idzie
— wysokos$¢ dzwigku. Uzyskany efekt jest nie tyle wyrazng zmiang wysokosci dzwigku, co raczej
delikatng lecz znaczaca modulacja jego wybrzmienia. Obie te techniki sa dobrze styszalne we
fragmencie 1:53-2:20. Miotetka w tym utworze nie zostata wykorzystana do klasycznej gry poprzez
pocieranie membrany. W takim charakterze natomiast wykorzystane zostaty palce prawej dioni

(efekt styszalny na poczatku 4 minuty nagrania).

Uderzenia prawa dtonia moga by¢ wykonywane zaré6wno bezposrednio w membrang, jak tez
w przytozong do niej miotetke. Pozwala to uzyska¢ szerokie mozliwo$ci sonorystyczne. Miotetka
moze podczas uderzenia prawg dlonig delikatnie tylko dotyka¢ membrany, dajac brzeczacy
przydzwigk, pozwalajac jednocze$nie na dlugie wybrzmienie instrumentu. Jezeli nacisk na
membrane zwigkszy si¢, dzwigk stanie si¢ wyraznie krotszy, suchy i ostry w charakterze.
W przypadku uderzania daleko od przytknigtej do membrany miotetki, przy odpowiednio silnym jej
nacisku, miotetka zadziata bardziej jak tlumik, niz element wzbogacajacy brzmienie. Catos¢

improwizacji utrzymana jest w jednym tempie w metrum 12/8.

Hlustracja 17: Specjalny chwyt miotetki, fot. Wojciech
Lubertowicz
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4. Tarburyn

Wojciech Lubertowicz — tar z tamburynem, bendir

Tytut utworu jest efektem zestawienia nazw dwodch bebndw, faru i tamburynu. Beben na
ktérym nagrany zostal ten utwor réwniez jest efektem takiego zestawienia. Tamburyn zostat
przymocowany klipsem do wnetrza obreczy faru. Na tytulowym ,tarburynie” zostala wykonana
improwizowana partia solowa przy akompaniamencie nagranego wczesniej 1 1ozpoczynajgcego
utwor bendiru. ldea przy$wiecajaca powstaniu utworu, bylo ukazanie innego podejscia do
poszerzania mozliwos$ci sonorystycznych instrumentu, tym razem nie tylko poprzez technike gry,
lecz przez modyfikacj¢ konstrukcji samego bebna. Modyfikacja ta nie jest trwala, w tatwy sposob
mozna z niej zrezygnowac odpinajac klips. Uzyskany dzigki niej efekt brzmieniowy rdzni si¢ nieco
od tego, ktéry mozna by byto uzyskaé, grajac po prostu na bebnie z zainstalowanymi oryginalnie
blaszkami. Umieszczone blisko siebie membrany taru i tamburynu, drgajac oddzialuja na siebie
poprzez wibracje powietrza migdzy nimi, jak roOwniez poprzez drgania przenoszone przez obrecz.
Brzmienie bebna jest wiec wypadkowa rezonansu obydwu membran, jak réwniez przydzwigkow
dawanych przez blaszki tamburynu. Przy lekkiej grze nie wzbudzaja si¢ one bardzo, dajac jedynie
lekki kolor, korespondujacy z brzeczacym z natury brzmieniem akompaniujacego bendiru. Przy
mocniejszej grze, ich jasna, metaliczna natura daje o sobie silniej zna¢ (szczeg6lnie przy mocnych,
thumionych uderzeniach). Partie obydwu instrumentow zostaly wykonane w pozycji lap style.
W improwizacji na tarze duza rol¢ odegrala technika snapping oraz split hand. Utwor utrzymany

jest w metrum 5/4.

llustracja 18: Tar z przymocowanym od wewnqtrz
tamburynem, fot. Wojciech Lubertowicz
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5. Depressured

Wojciech Lubertowicz — mazhar

Anglojezyczny tytut utworu przettumaczy¢ mozna jako przygngbiony, depresyjny, nazwa
jednak nawigzywa¢ ma rowniez do obnizajacego si¢ cisnienia. Utwér ma na celu bowiem ukazanie
mozliwosci sonorystycznych wynikajacych z wykorzystania pneumatycznego systemu strojenia
bebna®. Nagrany on zostal na posiadajgcym ten system bebnie mazhar. Utwdr ma charakter
swobodnej improwizacji utrzymanej ad libitum. Oprdcz split hand 1 pstrykania (snapping),
w utworze wykorzystano rowniez kilka innych, interesujacych technik gry. Rozpoczynajacy
improwizacj¢ dzwiek, przywodzacy na mysl odglosy wydawane przez wieloryba, powstal przez
pocieranie membrany lekko zwilzonym palcem, tak aby wpadta ona w wibracje. Tremolo ktore
nastgpuje bezposrednio pdzniej, jest adaptacja wywodzacej si¢ z Iranu jednej z technik gry na
tombaku. Riz, bo tak wilasnie si¢ ta technika nazywa, grany jest wszystkimi palcami obu rak, przy
czym palce muszg by¢ maksymalnie rozluZznione a uderzenia wyprowadzane sa z nadgarstka.

Dzigki temu tremolo to jest geste, ale jednoczesnie migkkie w brzmieniu.

Pneumatyczny system strojenia pozwala na ptynne obnizanie wysokos$ci dZzwigku bebna. Dokonuje
si¢ ono w czasie trwania utworu kilkukrotnie (pierwszy raz w 01:29). W celu wypuszczenia
powietrza lewa dlon przyciska zawdér w wentylu znajdujgcym si¢ po wewnetrznej stronie obreczy.
Druga dion moze w tym czasie caly czas gra¢ (02:04-02:17). Tremolo styszalne w tym momencie
jest wariantem techniki split hand 1 jest realizowane jedna r¢ka. Uderzenia wykonywane

sg naprzemiennie kciukiem i palcem serdecznym, dzigki obrotowemu ruchowi nadgarstka.

Utwoér konczy si¢ subbasowymi dzwigkami bedacymi rezultatem uderzania spodem pigsci
w obrecz, przy catkowicie spuszczonym powietrzu z bgbna. Dzwigk uzyskany w ten sposob
przypomina nieco swoim charakterem efekty uzyskiwane na lastrze (arkuszu blachy), stosowane

czasem w imitowaniu odglosow burzy, dopetniajac depresyjny charakter utworu.

56 Zob. rozdziat 11, pkt. 4.4.
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6. Wariacje mazurkowe

Wojciech Lubertowicz — bebenek obreczowy, kanjira, riq, bendir, daf

Nagrany metoda overdubbingu utwoér, w ktorym lacza sie ze sobg w eklektyczny sposdb
rézne sposoby traktowania bebndw obrgczowych. Rytmika mazurkowa, typowa dla muzyki
tradycyjnej mazowieckich nizin, splata si¢ z kurdyjskim dafem 1 tunezyjskim bendirem. Dochodzi
do tego bengalska kanjira pelnigca w tym zestawie niejako funkcje melodycznego solisty oraz
arabski rig. Podstawg 1 punktem wyjs$cia kompozycji jest trdjdzielny rytm oberka grany na polskim
bebenku obrgczowym. Jest on wykonywany w sposob tradycyjny, uderzenia realizowane sg
drewniang, owini¢ta materiatem palka oraz nasadg dioni (celem wzbudzenia blaszek). Do bgbenka
obreczowego dochodzi partia grana przez daf, imitujaca rytmike granego zazwyczaj przez basy
badZz drugie skrzypce akompaniamentu, nazywanego sekundem, z charakterystycznym
akcentowaniem na 2 i 3. Do powstalego w ten sposob akompaniamentu dochodzi traktowana
melodycznie partia kanjiry, inspirowana tradycyjng mazurkowa melodia, wykonywang normalnie
przez skrzypce, badz $piewang. W pewnym momencie rubatowana, mazurkowa rytmika zostaje
przetamana. Pierwszoplanowa rol¢ zaczynajg pelni¢ orientalny bendir i rig, grajace caly czas w tym
samym tempie i metrum, jednak juz bez charakterystycznego rubato, przez co charakter rytmu
ulega drastycznej zmianie. W partii trzymanego w pozycji kabaretowe] riga zwraca uwage
solistyczny sposob wykorzystania blaszek na tle akompaniamentu bendiru 1 kanjiry. WXkrétce
powraca rytmika mazurka, przez co obie pulsacje wspdtistniejg, tworzac nowy, mienigcy si¢
réznymi barwami, synkretyczny rytm. Role przypisane poczatkowo instrumentom zaczynajg si¢
zacieraé, rig przejmuje w pewnym momencie oberkowe rubatowanie, daf z bendirem przejmuja
prowadzenie narracji. W pewnym momencie rytm zostaje gwaltownie zatrzymany 1 kanjira zostaje
sama ze swoja melodiag. Po chwili pozostale instrumenty wlaczaja si¢ na powroét, by
w kulminacyjnym momencie zakonczy¢ utwor charakterystyczng dla oberka i mazurka przygrywka.
Calos¢ kompozycji jest probg reinterpretacji 1 spojrzenia na nowo na zagadnienie polskiej muzyki
tradycyjnej, a doktadniej na bgdace jej integralng czescia zagadnienie pulsacji tancow takich jak
mazurek i oberek®. Nowe warto$ci sonorystyczne uzyskane w tym utworze sg efektem nie tylko
wykorzystania nowych technik gry, ale tez (a moze przede wszystkim) zestawienia ze sobg brzmien

instrumentdw pochodzacych z réznych kultur 1 r6znego podejscia do pulsu.

57 W odniesieniu do tradycyjnych, niestylizowanych tancéw ludowych, nazwy te mozna czasem stosowa¢ wymiennie.
Patrz: http://archiwum-gana.pl/project/mazurek-czy-oberek/.
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7. Oberracje

Wojciech Lubertowicz — bebenek obreczowy

Zartobliwy nieco tytul bedacy zestawieniem stow aberracja i oberek sugeruje, Ze rytm tego
tanca bedzie podlegal r6znego rodzaju odchyleniom. I tak rzeczywiscie si¢ dzieje. Improwizowana
kompozycja formalnie podobna jest do ,,Wariacji mazurkowych”, ze zmianami charakteru pulsacji,
przy jednoczesnym zachowaniu tempa i metrum, jednak nagrana jest tylko na jednym solowym
instrumencie. Jest to polski bebenek obreczowy, tradycyjnie akompaniujacy podczas gry do tanca.
Nietradycyjna jest jednak technika gry, jaka zostata wykorzystana do nagrania tego utworu.
Bebenek nie byl trzymany w jednej dloni 1 uderzany patkg trzymang w drugiej, lecz zostat uzyty
w pozycji lap style z wykorzystaniem synkretycznych technik inspirowanych bebnami
orientalnymi. Pewne elementy tradycyjnego stylu gry zostaty jednak wykorzystane w przetworzony
nieco sposob. Blaszki wzbudzane byty uderzeniami nasadg dioni w krawedz membrany, podobnie
jak w pierwotnym stylu, jednak do wydobycia basowego dzwicku membrany zamiast patki uzyty
zostat kciuk. Co prawda pozycja lap style uniemozliwia poruszanie bebnem w celu niezaleznego od
uderzania w membrang¢ wykorzystania blaszek, daje natomiast mozliwos¢ wykorzystania
wszystkich wspolczesnie stosowanych technik typu split hand czy snapping. Warto zauwazyc,
ze pomimo wykorzystania tych samych wspotczesnych technik z bgbnow typu tar czy bendir,
brzmienie instrumentu jest inne. Wynika to z innego wyprawienia skory na membrang. Jest ona
nieco grubsza niz w przypadku bgbnéw orientalnych, bedac tym samym lepiej przystosowang do
gry patka. Brzmienie przez to jest ciemniejsze, mniej nasycone alikwotami, z krotszym
wybrzmieniem. Rdéznica migedzy basowym dum 1 krawgdziowym tek nie jest tak duza jak
na bebnach z cienszg membrang, jednak dzwigki te nadal moga by¢ z powodzeniem wydobywane
z tego instrumentu. Brzmienie uzyskane w ten sposob przypomina¢ moze nieco swoim charakterem
dzwiek bodhranu, czyli irlandzkiego bebna obreczowego, jednak caty czas wspotbrzmigce blaszki
daja dodatkowy kolor. Blaszki ze wzgledu na materiat z ktorego sa wykonane (s3 wycigte
z blachodachowki) nie sg tak dzwieczne jak w rigu, ich brzmienie jest bardziej suche
1 chrzeszezace, przydajace brzmieniu instrumentu surowy wydzwigk. ,,Oberracje” pokazuja jak
zastosowanie innej techniki gry moze wplynaé¢ na brzmienie instrumentu, pozwalajac wydoby¢

z niego dzwigki niemozliwe do uzyskania przy tradycyjnym sposobie gry.
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8. Afgano

Mateusz Szemraj — rubab (rabab)

Wojciech Lubertowicz — mazhar

Utwor nagrany w duecie z grajacym na rubabie Mateuszem Szemrajem. Rubab
to pochodzacy z Afganistanu instrument strunowy z rodziny lutni. Jego korpus wydrazony jest
z jednego kawatka drewna a zamiast ptyty wierzchniej posiada naklejong skorzang membrane na
ktorej opiera si¢ mostek. Rubab oprocz strun melodycznych posiada réwniez szereg strun
rezonansowych, wzbogacajacych brzmienie instrumentu i dajacych efekt podobny do pogtosu.
Partia bebna zostala zagrana na bgbnie mazhar. Pneumatyczny system strojenia zostat wykorzystany
tu do nastrojenia bebna na dzwigk podstawowy skali, w ktorej] wykonywana byla improwizacja
Beben zyskat przez to nowa role, nie tylko byl odpowiedzialny za rytm, ale tez dziatat
w charakterze burdonu, stajac si¢ niejako centrum tonalnym. Tego typu wykorzystanie instrumentu
jest niespotykane w tradycyjnej grze, w ktorej bebny obreczowe uznawane sg raczej za instrumenty

o nieokreslonej wysokosci dzwigku.

»Afgano” jest w catosci efektem improwizacji, ustalona wczesniej byta tylko skala w jakiej
poruszaé si¢ bedzie rubab. Po niespiesznym wstgpie granym wilasnie przez ten instrument na tle
delikatnego tremola begbna, pojawia si¢ temat melodyczny i rytmiczny, ktory po kilkukrotnym,
wariacyjnym powtoérzeniu, przeksztatca si¢ we wspdlne solo. Po osiggni¢ciu kulminacji temat

powraca, szybko wyciszajac sig.

Na trzymanym w pozycji lap style bgbnie stosowane byty techniki takie jak snapping oraz split
hand.

9. Szesnastkowy

Arad Emamgholi — daf

Wojciech Lubertowicz — bendir

Szesnastkowy to improwizowany utwor o etiudowym charakterze na daf 1 bendir.
Jest rezultatem spotkania z pochodzacym z Iranu wybitnym dafistag — Aradem Emamgholim.
Wykorzystuje on w wirtuozowski sposéb mozliwosci brzmieniowe swojego instrumentu. Chociaz
korzysta on rowniez w swojej grze z synkretycznych technik, to daf trzyma w sposob tradycyjny,
chwytem od spodu. W przypadku tego bebna bowiem trzymanie go w pozycji lap style nie tylko

nie poszerzy jego mozliwosci brzmieniowych, ale wrecz mocno je ograniczy poniewaz niemozliwe
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bedzie potrzasanie i nachylanie instrumentu w celu aktywacji metalowych pierscieni. Ciekawy
roOwniez jest sposob gry gestszych wartosci rytmicznych pojawiajgcych si¢ w miar¢ trwania utworu.
Na dafie wykonywane one s3g naprzemiennie obiema dtonmi, tzw. jedynkami. W grajacym
z zastosowaniem wspoélczesnych technik bendirze, tego typu zaggszczenia realizowane sg przez
wykorzystanie techniki split hand i split finger. Utwor rozpoczynaja grane pianissimo szesnastkowe
przebiegi, bedace pretekstem do nadanego tytutu. Szesnastki grane sg synchronicznie przez oba
begbny, jednak ze zrdznicowaniem akcentéw 1 rodzajéow wydobywanych dzwickow. W miarg
wzrostu dynamiki tempo osadza si¢, pozwalajac na dodatkowe zageszczanie faktury i dialogujace
ze sobg popisy solistow. Utwor zrywa sie po kulminacji doprowadzonej przez crescendo na tremolo

granym na dafie.

10. Duosolo

Wojciech Lubertowicz — mazhar, bendir

Utwor to swobodna improwizacja utrzymana w tempie ad libitum. Jak moze wskazywaé
nazwa, zostata ona nagrana na dwoch bebnach jednocze$nie. Bendir trzymany byt w pozycji lap
style, natomiast mazhar w pozycji free hand. Takie potaczenie, dzigki wykorzystaniu tych dwoch
pozycji trzymania instrumentu, jest mozliwe 1 catkiem wygodne, wigzg si¢ jednak z nim pewne
ograniczenia. Poniewaz lewa dlon musi swoim ci¢zarem utrzymywac¢ rownowage bgbna
trzymanego na kolanie, na obydwu bgbnach gra¢ moze jedynie dton prawa. Tylko ona rowniez
moze wydobywa¢ dzwigk dum. Chociaz moze wydawac si¢ to duzym ograniczeniem, to rezultaty
brzmieniowe zdaja si¢ tego nie potwierdza¢. Instrumenty dialoguja, ale tez wspotdziataja ze soba.
Poniewaz gra na nich jedna osoba, mozliwa jest ich petlna synchronizacja trudna do osiagnigcia
w przypadku zespotowej improwizacji. Rola instrumentdw jest rownowazna, mimo ze to trzymany
w pozycji lap style bendir teoretycznie mogtby by¢ uprzywilejowany. Rozbrzmiewa na nim wigce;j
szybkich ozdobnikow, jest bardziej ,,mobilny”, jednak basowe, migsiste brzmienie mazharu
rownowazy te dysproporcje. W utworze styszalne jest wykorzystanie roznorodnych synkretycznych
technik gry, takich jak split hand czy snapping, a takze rdéznego rodzaju pocierania membrany.
Uwage zwraca rowniez efekt zmiany barwy dzwigku w zalezno$ci od minimalnych réznic w
miejscu uderzenia w krawedz membrany. Styszalne jest to zwlaszcza miedzy 2:50 — 3:05. Obie rece
wykonujag uderzenia synchronicznie, przez co brzmienie efektu jest jeszcze ciekawsze

1 wyrazniejsze. Utwor konczy pojedynczy dum zagrany na mazharze.
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Hlustracja 19: Polgczenie pozycji free hand i lap style,
fot. Wojciech Lubertowicz

11. Shapol

Patrycja Betley — bodhran
Arad Emamgholi — fombak (wersja kurdyjska)

Wojciech Lubertowicz — mazhar

Shapol w jezyku kurdyjskim oznacza falg. Utwor jest taka wlasnie falujaca improwizowana
impresja. W utworze spotykaja si¢ i tacza rézne tradycje. Irlandzki bodhran spotyka sig
z kurdyjskim tombakiem 1 inspirowanym bliskowschodnimi bebnami, ale wspdtczesnym juz
w konstrukcji mazharem. Tradycje te wspotistnieja, wptywaja na siebie i sg dla siebie zrodlem
inspiracji. Utwdr rozpoczyna si¢ niespiesznymi dzwigkami tombaku. Kurdyjska wersja tego
kielichowego bgbna rdzni si¢ od perskiej materiatem z ktdrego wykonany jest korpus instrumentu.
W przypadku tombaku perskiego, wykonany jest on z jednego, wydrazonego kawatka drewna.
Kurdyjski tombak wykonany jest natomiast z metalowej blachy. Wkrotce do tombaku dotacza si¢
bodhran. Jest to popularny w Irlandii beben obrgczowy na ktdorym gra si¢ przy pomocy krotkiej
drewnianej palki (tzw. tipper). Mimo wizualnego podobienstwa do orientalnych bebnéw

obrgczowych, dzwigk bodhranu rézni si¢ od nich zdecydowanie. Jest krotki, suchy, ale przy tym
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dos¢ ciepty 1 okragly. Patrycja grajac na bodhranie trzymang w prawej dloni patka, moduluje
jednoczesnie wysokos¢ dzwieku lewa dilonig. Modulacja ta jest uzyskiwana przez przyktadanie
lewej dtoni w réznych miejscach membrany po jej wewnetrznej stronie, inaczej niz ma to miejsce
w technikach zapozyczonych z kawjiry, darbuki czy tombaku. Bodhran trzymany jest na udzie
w pozycji siedzacej, troche jak w pozycji lap style, jednak membrana skierowana jest prostopadle
do tutowia. Do tombaku 1 bodhranu dolacza wreszcie mazhar grajacy poczatkowo rozne efekty
sonorystyczne bedace rezultatem pocierania membrany. Stopniowo improwizacja intensyfikuje si¢
poprzez zageszczenie faktury i wzrastajace powoli tempo. Po osiggnigciu kulminacji materia
dzwigkowa rozrzedza si¢ na moment, po to by tym razem mazhar zainicjowal kolejng fale
motywem rytmicznym, ktory bedzie si¢ przewijat juz do konca improwizacji. Po doprowadzeniu do
drugiej kulminacji, rytm ,rozsypuje si¢” a mazhar w charakterze cody powtarza czterokrotnie

motyw rytmiczny rozpoczynajacy druga fale.

12. Persepolis

Arad Emamgholi — daf

Adeb Chamoun — darbuka
Wojciech Lubertowicz — bendir
Dariush Rasouli — ney

Mahsa Mohammadi — spiew

Utwoér w ktorym improwizowane solowe popisy muzykoéw nastgpuja po sobie przy prostym,
ostinatowym akompaniamencie pozostalych instrumentow. Po o$miotaktowym wstepie zagranym
na wszystkich bebnach unisono, pierwsze solo gra bendir. Jest ono krotkie 1 popisowe, zagrane
zostalo w pozycji lap style, zduza 1iloscig roznego rodzaju ozdobnikoOw zagranych
z wykorzystaniem techniki split finger, split hand i snappingu. Bendir ze wzglgdu na wysoka
wilgotno$¢ powietrza w dniu nagrania oraz brak systemu strojenia, brzmi do$¢ nisko jak na ten
instrument. Nie przeszkadza to jednak w zaden sposob w grze. Bezposrednio po solowce bedniru
nastepuje solo grane przez pochodzacego z Syrii wirtuoza darbuki, Adeba Chamouna. Ustysze¢
mozna tu oryginalne wykorzystanie techniki split finger zaadoptowanej do bebndéw obrgczowych
wlasnie z darbuki. Po solu Adeba, przestrzen improwizacyjna przejmuje daf. W krotkiej, zagranej
tradycyjng technikg przez Arada Emamgholiego solowce, uwage zwraca doskonala, precyzyjna
artykulacja dZzwigku, bardzo trudna do uzyskania na tym instrumencie. Po improwizacji dafu bgbny

wyciszajg si¢ zostawiajac przestrzen dla perskiego fletu ney. Gra na nim Iranczyk, Dariush Rasouli.
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Perski ney jest jednym z najtrudniejszych fletéw $wiata. Wynika to z bardzo specyficznej techniki
gry, wymagajace] wetknigcia metalowego kolnierza, znajdujacego si¢ na szczycie wykonanego
z trzciny fletu, miedzy gorne jedynki. Do neya dotacza si¢ pochodzaca z Azerbejdzanu Mahsa
Mohammadi z krétkim solem wokalnym. Uwage zwraca¢ moze nietypowa dla europejskiego ucha,
korzystajaca z mikrotonow skala w jakiej porusza si¢ wokalistka wraz z neyem. Po $piewie ney
ponownie przejmuje stery 1 doprowadza do kulminacji, po ktorej w charakterze klamry powraca

rytm grany we wstepie na b¢bnach unisono.
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Podsumowanie

Punktem wyjscia do powstania tego dziela artystycznego byla moja fascynacja
mozliwo$ciami brzmieniowymi bebndéw obreczowych, a takze mnogoscig réznorodnych technik gry
na nich. Réwnie fascynujacy byt dla mnie sam proces ksztattowania si¢ nowego podejsécia do tych
instrumentow, ktore sa obecne przeciez w kulturze ludzkiej od tysigcleci. Mozna by przypuszczac,
ze wszystko co mozna bylo osiggna¢ na tych bebnach, musiato juz zosta¢ dawno osiagnigte.
Okazuje si¢ jednak, ze wcigz pozostajg w tej materii pewne nieodkryte obszary, dzwieki nie
wydobywane z tych instrumentow wczesniej. Opisywana tutaj synkretyczna technika gry nie
powinna by¢ traktowana jako stojaca w opozycji do technik tradycyjnych. Jest raczej ich tworczym,
pozbawionym sztywnych ram kulturowych naleciatos$ci rozwinigciem, pozwalajagcym na uzyskanie
z bebndéw obrgczowych nowych warto$ci sonorystycznych. Przedstawione dzieto jest moim
autorskim wkladem 1 interpretacja tego zjawiska. Nowe warto$ci sonorystyczne wynikajace
z wykorzystania synkretycznej techniki gry sg prezentowane w dziele w rdznorodny sposob. Duzy
nacisk polozony jest na ukazanie solistycznego potencjatu tkwigcego w tych instrumentach, ale
dzieto pokazuje rowniez mozliwos¢ wielobarwnego akompaniowania innym instrumentom (w tym

réwniez innym bebnom obreczowym).

W czesci opisowej dziela w rozdziale 1 opisana jest pokrotce historia bebnéw obreczowych
poczynajac od neolitu az do czaséw wspotczesnych. Podana zostala rowniez ich definicja.
W rozdziale I oméwiona jest budowa tych instrumentow, materialy z ktorych sg wykonane oraz
wynikajacy ztego wplyw na wlasciwosci brzmieniowe. W rozdziale III opisane zostaly
podstawowe zasady tradycyjnej techniki gry na wybranych bgbnach obreczowych wykorzystanych
w nagranym dziele artystycznym. Wybor zostat zawezony do pieciu instrumentow, przy czym tar
1 bendir zostaty opisane wspolnie. Wybor wynikatl z checi ukazania réznic w podejsciu do gry na
tych instrumentach, ale takze z duzego znaczenia tych technik w ksztaltowaniu nowej,
synkretycznej techniki gry. W poswieconym wtasnie tej technice rozdziale IV, przedstawiona
zostata jej geneza oraz sylwetka jej prekursora — Glena Veleza. Omowione zostaty rowniez sposoby
trzymania instrumentu, a takze rézne sposoby wydobycia podstawowych dzwigkdéw 1 wynikajgce
znich efekty brzmieniowe. Z rozdzialu mozna dowiedzie¢ si¢ réwniez, z jakich instrumentow
zapozyczone zostaly poszczegdlne techniki gry. W rozdziale V przedstawione zostaly bebny
obrgczowe wykorzystane do nagrania dziela artystycznego. Krotki opis pozwala zorientowac si¢
z jakiego typu instrumentem mamy do czynienia. Przedstawione zostaly parametry konstrukcyjne,
takie jak wymiary imaterialty z ktérych wykonano instrument, a takze ewentualne réznice

pomiedzy nim a jego tradycyjnym pierwowzorem. W ostatnim, VI rozdziale, opisane zostaty
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utwory sktadajace si¢ na dzieto artystyczne, ze szczegdlnym uwzglednieniem nowych wartosci

sonorystycznych uzyskanych w nich przy wykorzystaniu synkretycznych technik gry.
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